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ONSOz

Bir  filmin  tasarlanmasi  ve  gerceklestirilmesi  asamalarinda
senarist/yonetmen bircok kaygi tasir. Bunlarin en basinda gelenler belki de
sOylemek istedigi s6ziin dogru anlasilabilmesi ve filmin gercekg¢i olabilmesidir.

Bu calismanin temel amaci “Herkesin Bir Sans1 Daha Olmali” kisa filmi
tizerinden sinemasal siddete sanatsal, sosyolojik ve psikolojik agilardan
yaklasarak yarat1 siirecinde ve sonrasinda filmin gercekligi listliine bir inceleme
yapmaktir.

Filmde ger¢ek hayattan c¢ikisla yarattigim karakterlerin  argo
kullanimlariyla siklikla karsilasacaksiniz. Siddetin sadece fiziksel degil aym
zamanda sdzel ve psikolojik olarak da yer aldig: filmde, fiziksel siddetin, birini
oldiirmenin ne kadar anlik ve istem dis1 olabilecegini gostermek istedim.

Bu filmi gerceklestirmemde higbir beklentileri olmadan emeklerini ortaya
koyan ekip arkadaslarima (istanbul Film Collective) ve desteklerini hi¢ eksik
etmeyen sevgili aileme sonsuz tesekkiirler.

Tezimin ilk adimlarin1 atmamda beni ylreklendiren ve bana inanan sevgili
hocam ve “agabeyim” rahmetli Zafer DOGAN’1 her zaman saygi, sevgi ve
0zlemle anacagim. Kendisinden sonra bu destegi devam ettiren danisman hocam
saym Prof. Sabri OZAYDIN’a ve jiiri iiyelerime tesekkiir ederim.

Mehmet Emrah ERKANI
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OZET

“Herkesin Bir Sans1 Daha Olmal1” kisa filmi baglaminda sinemadaki siddet ve
gergege bakmak amacindaki bu tezin ilk iki boliimii siddetin sinema akimlarina
yansimalarma deginmektedir. Ugiincii boliimden ve yedinci béliime kadar olan
bolimlerde ise karakterler, film dykiileri, gergek yasam ve sinema etkilesimi istiinedir.
Yedinci boliimde siddetin farkli sekillerde aktarilmasina Tiirkiye sinemasindan ii¢ 6rnek
iistiinden deginilmektedir. Tezin son boliimi “Herkesin Bir Sansi Daha Olmali” kisa
film senaryosundan olugmaktadir.

ANAHTAR KELi_MELER .
SINEMA, KISAFILM, SIDDET, GERCEKCI SINEMA



ABSTRACT

The first two parts of this research, which is about reality of cinema and
violence in cinema incontext of the short film “Everybody Should Have A Second
Chance”, is about violence and how it’s been handled in different cinema styles. From
the third part and seventh part, it’s about characters, stories, real life and cinema
relation. On the seventh part three examples are given from Turkish cinema which all
three issues violence in different ways. Tha last part of the research is the script of the
short film.

KEYWORDS
CINEMA, SHORT FILM, VIOLENCE, REALISTIC CINEMA



1. GIRIS

Yasadigimiz yiizyilda soziin yazi karsisinda, yazinin da goriintii karsisinda
giderek giiciinii yitirdigini ve gorlntiiniin ¢agin en etkili dili oldugu yargisi oldukca
yaygindir. “Goriintlinlin ¢ag1” olarak anlamlandirdigimiz gliniimiizti, kuskusuz yalnizca
sinemanin etkisiyle agiklamak olanaksizdir. Ancak sinemayi de ¢agin siber goriintii

tiretimlerinden biisbiitiin ayr1 tutmak da akla gelmemelidir.

Sanatin temelini yasam olusturur. Sanatgi, sanatsal yaratinin enerjisini
sezgileriyle kesfettigi yasamdan alir. Dogal olarak da yasamda ne varsa sinemada da
vardir. Yasamda olup bitenleri ele alig ve yansitis yontemleri ve bu yontemlerin diger
sanatlarla etkilesimi sinema ekollerini dogurmustur. Her sinema ekolii de bir elestirel
yontemi beraberinde getirmistir. Psikanalitik film elestirisi de boyle bir elestiri
yontemidir. Senaryo, plastik malzemenin kullanimi, kurgu ve goriintii estetigi a¢isindan

yontembilimsel olarak psikopatolojinin analizine dayanir.

Edebiyatta varoluscu ekoller giderek ¢agin yabancilasan insanini derin anlam
katmanlariyla incelerken, sinema baslangicta senaryo baglaminda edebiyattan fazlasiyla

etkilenmistir.

Freudyen ve post-Freudyen yaklasimlarin 1970’lerden itibaren tartisilmaya
baslanmasi ¢ok sayida film kuramcisinin psikanalitik yaklagimlara ilgi duymasini
saglamistir. Kuskusuz bu gelismelerde post-Freudyen J.Laccan’in psikoloji teorilerinin
etkisi Onemlidir. Fransiz film kuramcisi C.Metz, Laccan’dan yararlanarak, sanat
yapitinin estetik bir biitlin olarak goriilmesinden ¢ok, biiylik bir kiiltiirel yapinin pargasi

olarak goriilmesi gerektigini savunulmustur.

Gostergebilim yontemlerinin gelistirilmesi Freud’un yeniden kesfine neden
olmustur. Baslangicta psikanalitik bir gdstergebilim icin gelistirilmis kat1 kuramsal
modeller uygulanmasina karsin, giderek Derrida’nin da etkisiyle daha esnek ve
gostergebilimin psikanalitik yontemlerle bulustugu “psikanalitik elestiri” noktasina

ulagilmasini saglamistir.



Psikanalitik elestirmenler biling ve bellegin felsefeleri, diisiince kuramlari,
gostergebilim ve yapisalciligin - yontemlerini  kullanarak sinema polemiklerinden
biitiiniiyle uzaklasip, filmin psikanalitik yansimalarini gostermeyi setgileri soylenebilir.
Bu gelismeler sinemada konularin islenmesini énemli 6lgiide etkilemistir. Ornegin
cocuk olgusu ve c¢ocuklugun yansimalar1 Laccan’ci bir anlayigsla beyaz perdeye
tasinmis; “ben ve oOteki” kavrami ve c¢atismalari, konular igerisinde derin anlamli,
detayli yansimalara doniigmiistii. En hafif konulu macera filmlerinde bile olusturulan
simgesel detaylar ego ve go catigmalarini izleyiciye yansittig1 bilinir. Kamera ve kamera
hareketleri, kars1 aci c¢ekimleri, kiiclik bir davranisin kiskirtict bigimde detaylarina
girilmesi olay akisindan bagimsiz olarak insan olgusunu psikanalitik anlamda insanla

ylizlestirmistir.

Psikanalize dayanan birgcok elestirmen Laccan, Metz ve Althusser’den
etkilenmislerdir. Ancak biitliniiyle onlara bagli kalmamis zaman zaman Freud’u
sinemanin dilindeki inandiricilik agisindan kullanmislardir. Stanley Cavell, Robin
Wood, Marsh Kinder, Jeane Fuer, Patrice Petro, Danna Polla gibi ¢ok sayida
elestirmenlerin yapilara dayali ¢ogulcu bir yaklasimla sinema yorumlar1 yapmislardir.
David Boardwell konuyu ele alan “Sinemanin yorumlanmasinda akil yiirlitme ve
retorik” kitabinda sinema elestirilerinde felsefenin tartisilmaz yerini savunmustur.
Psikanalitik film incelemeleri 1990’11 yillarda pek ¢ok filmi tek basina inceleyerek;
kiiltiire] ortamdaki degismeleri arastirip, yonetmenin i¢ diinyasinin bir haritasin

¢ikarmak i¢in psikanalizi kullanmiglardir.

Psikanalizin bazi1 zorluklar1 film kuramcilarmi ¢ikmaza soksa da alternatif
paradigmalarin iiretilmesinde 6nemli katkist olmustur. Cagdas sinema izleyicisi ataerkil,
rontgenci ya da sadisttik olarak karakterize edilen fetis simgelerle yiizlesmek
durumunda kalmistir. En siradan konular, korku, 6liim, seks gibi dylesine sunulmustur

ki izleyici o siradanligin i¢inde sakli olan “ben”1 kesfetmistir.



AMAC

Siddetin anlatim1 ve igslenmesi {istiinden giderek, sinemada goriintiiyii liretenler
ve gorilintliyii yorumlayanlarin siddet ve gercek kavramlarina yaklagimlarini incelemek
lizere yola ¢ikan bu ¢alisma, son soziinii “Herkesin Bir Sans1 Daha Olmali” kisa filmi

baglaminda senarist/yonetmen (yaratici kisi) tizerinden sdylemeyi amaglamustir.

Gergeklestirilen kisa film, gerceklik tartismasini izleyicinin aligkanliklarini
onaylamak yerine sorgulama gereksinimi duymasini zorlayan bir sinema dili kullanmay1

amaclamistir.
KAPSAM

Tez ¢alismasi, “Herkesin Bir Sansi Daha Olmali” adli senaryonun kisa film
uygulamas1 ve filmin icerik - bicim baglaminda analizini kapsamaktadir. Igerik
olgusunun karsilastirildigr film Orneklerinde, siddet temasinin yonetmen bakis
acilarindaki ayrimlar vurgulanarak tez konusu olan filmin durdugu kuramsal alanin

betimlemesi yapilmigtir.
YONTEM

Tez caligmast; senaryo yazimi, senaryonun kisa film uygulamas: ve c¢ekimi
tamamlanmus, filmin tematik baglamda bicim-icerik analizinden olusmustur. Ozgiin
senaryo caligmasi, film teknolojisinin yontemlerini kullanarak gergeklestirilen kisa film

uygulamasinin yani sira literatiir tarama yoluyla tezin kuramsal boliimii tamamlanmustir.



2.  SINEMA DILININ OGELERIi BAGLAMINDA
SINEMATOGRAFIK ANLATIM ACISINDAN
KONUNUN ONEMIi

Geleneksel sanat anlayisimiz konunun bir olay orgilisiinden ibaret olup, asil
onemli vurgunun tema oldugunu savunur. Oysa gilinlimiizde cagin tim kiiltiirel
Ozelliklerinin de etkisiyle sanatta tema, mesaj, konu siralamasinda bir hiyerarsi
kalmamigtir. Bazen olaylar 6rgiisii dylesine etkili akis i¢indedir ki, tema 6nemini yitirir.

Neyin yasandig1 degil, nasil yasandig1 6nem kazanir.

Bu nedenle gostergebilim, geleneksel analizi alasagi edebilmistir. Metnin
okunmasi, metnin anlam katmanlarinda dolasilmasi, yasanan diinyanin labirentlerinde

belli anlarda karsilasilan sasirtict olaylari bize sunar.

Her zaman metin bizi tek bir temaya gotiirmez. Bazen dyleymis gibi goriinen
temanin Otesine firladigi sdylenebilir. Bu nedenle sinemada gergeklik bir yanilsamadir.
Sinematografi teknik bir bulus olarak hareketli fotograflardir. Goriinen gercegi
yansitmaya yonelik bir inandiricihigindan sz edilebilir. Tlk bakista sinematografi teknik
ozgirliikleri nedeniyle gercegin benimsetilmesini inandiricilik acisindan 6nemli Slgiide
saglar. Ancak bu inandiriciik ne kadar giiclii olursa o denli sinemay1 sanattan

uzaklastirip belgeye yaklastirir.

Goriintiiniin  enformasyon yonii dizilis bi¢imiyle inandiricilik kazanir.
Sinemada sanatg1 yaraticiligl, nesnenin canlandirilan olaydaki mekanik siirecleriyle,
otomatik yansimay1 géstermez; nesneyi nasil gostermek istedigine iliskin sinirsiz sayida

karar verme olanaklarindan bir se¢im yapar.

Sinema sanatinda, sanatsal se¢im bir aynanin otomatikligi ile gercegi
yansitmaz. Gergeklik goriintiilerin gostergelere doniistiigli anlam orgiileriyle yansitilir.
Gostergeler bir enformasyon igermek zorunda degildir. Sanat¢inin kendi sanatsal yarati
seckisiyle bir araya gelir. Boylece olusan sanatsal gergeklik goriintiiniin ¢iplak

gergekligi ile degil, gostergelerin anlati diliyle saglanir.



“Sinema ve Gergeklik”™ isimli yapitinda Roy Armes da sinemanm diger
sanatlarina gore, gerceklik konusunda oldukca 6nemli bir potansiyele sahip oldugundan
s0z eder. Armes’a gore her ne kadar bir filmin gdsteriminin temel mantiginda goziin
aldanimer niteliginden (aslinda hareketsiz olduklar1 halde, goriintiileri hareket
ediyormus gibi algilama 6zelligi) yola ¢ikilsa da; kameraya kayit edilen ve sinema
perdesine yansiyan goriintiiler gercekligin kendisi oldugundan hile sadece gergekligin
aktarilis biciminde s6z konusudur. Armes’in vurguladigi nokta sinemanin, fotografik
gorlintiiyli hareketlendiren ve goriintiiye boyut katip, gerceklik etkisini arttiran temel

pratiklerine dikkat ¢cekmesi bakimindan 6nemlidir.

Pudovkin kurgunun, yonetmenin dili oldugunu belirtmis ve ydnetmenin
kisiliginin, yaraticihi@inin ve seyircilerle iletisim kurma bi¢iminin kurgu araciligiyla
ortaya c¢iktiginin altini (;izmis,tir.2 Pudovkin’in bu yorumuna ek olarak {inlii sinema
kuramcist Andre Bazin ise, bir adim daha ileri giderek kurgunun seyircinin bakis
acistyla oynama potansiyeline sahip oldugunu ve bu nedenle kurguyu ydnlendiren
kisinin anlatiyt ve seyirciyi etkileme anlaminda biiyiikk rol sahibi oldugunu
vurgulam1§t1r.3 Pudovkin ve Bazin’in goriisleri dogrultusunda sinema ve gerceklik
arasindaki iligkiyi tartisirken, filmsel gercekligi belirlemesi bakimindan kurgu
asamasinin  olduk¢a Onemli oldugunu, kurgu araciligiyla yeni bir gerceklik
yaratilabilecegi gibi, bir film igerisinde birden fazla gergekligin gozler Oniine

serilebilecegini de iddia edebilir.

Sanatin amaci yalnizca yansitmak degildir. Cam agacin1 gozleyen bir kisi cam
agacinin anlamini bulmus sayilamaz. Bilingli bir doga kavrayisiniz yoksa ve ¢am
agacma “dogru” sorular soramadiysaniz, ¢am agacini gozleyerek onun gergekligine
ulasamazsiniz. Goriintii, sanatg1 i¢in sadece bir malzemedir. Bu malzemenin bizi anlama
gotiirebilmesi i¢in ¢ok katmanli bir bakis acisit gerektirir. Sinema sanatinin yapmak

durumunda oldugu budur: Cam agacina dogru sorular sormak.

! Roy Armes, Sinema ve Gerceklik, Istanbul: Doruk Yayimmecilik, 2011, ss. 17-18.
2 Biilent Kiigiikerdogan, Sinemada Kurgu ve Eisenstein, Istanbul: Hayalbaz, 2010, s. 29.

® Kiigiikerdogan, s. 38.



Sinemadaki gercekeilik anlayisina gore; sinema gergekligi aktarmak anlaminda
oldukga ayricaliklt bir konumdadir. Ciinkii bir filmin hem igeriksel, hem bi¢imsel
ozellikleri o filmin izleyiciye sunmak istedigi gercekligi etkili kilar. Y&netmen, gergek
diinyay1 goriir, zihninden siiziilen goriintiiler araciligiyla seyircisine yeni bir gerceklik
sunar.* Bu asama, filmsel gercekligin saglamasinin yapildigi nihai asamadir. Sinema
tarihinin baglangicinda kurgu islemini basit bir “gdriintiilerin kesip birlestirilmesi”
olarak gdren anlayis bugiin artik yerini, kurgunun filmsel anlatinin degismez bir parcasi
oldugu gorilistine birakmistir. Sinema ve gerceklik iligkisine dair yapilacak bir
degerlendirmede kurgunun bu roliine deginmek kacinilmaz olup, herhangi bir filmin
gercekliginin seyirci lizerinde yaratacagi olasi etki, ancak filmin anlati kurgusunun

basarili bir bigimde yapilandirilmasiyla olanakli hale gelmektedir.

Sinema sanati gorsel ve isitsel diizenlemenin otomatik degil sanatsal olarak
bigimlenmesini savunur. Sinema ger¢ekligin kavranmasi i¢in bir yontem degildir;

gercegin kosullarinin ayirtina varildigi bir yontemdir.

2.1 KONU, ZAMAN, MEKAN OLGUSUNUN ANLAM
YANSIMALARI

Kiiltiir tarihindeki tiim metinler konulu metinlerdir. Konulu metinlerin bir
kismu sanatsaldir, bir kismi kayitlar bigimindedir. Bu nedenle terminolojik olarak
sanatsal metinlerin konusuna “sanatsal konu” deme yolu se¢ilmistir. Konu bir metindeki
anlam tasiyic1 6gelerin birbirlerini izlemesidir. Bu 6geler konunun ele alinig sekisine

bagli olarak devingen bir bigimde izlenebilir bir siire¢ olusturur.

Sanatsal konu semantik bir ¢esitlilik igerir. Olayin yalin, ¢iplak goriiniimii degil
olaym farkli katmanlardaki kesitlerine yaklagimin bir orgiisii olusturulur. Bu orgiide
konu birbirine kars1 yoneltilmis 6gelere zaman zaman duraksayan, zaman zaman geriye
akan cok agili perspektif i¢inde algilanmalidir. Sanatsal konu ¢ok sesli bir koronun

karmasik diizenlenmis semantik birimlerinden olusur.

4 peter Wollen, Sinemada Gostergeler ve Anlam, Istanbul: Metis Yay., 2004, 5.148.



Sinemada konu, bir mekan ve zaman kurgusu icinde diizenlenir. Sanat¢1
mekan1 nesnel zamana bagimli olarak tasarlamak zorunda degildir. Tiyatro sanatinda
goriintiisel gostergeler estetik zaman bigimini “simdi” olarak verme olanagina sahipken,
sinema simdiki zamanin araclariyla farkli zamanlar1 esdeger sistemde birlestirebilme
teknolojisine sahiptir. Ornegin, gdzlerinin 6niinde canlanma segkisi sinemada ¢ok

sayida eszamanli gosterim olanag: tanir.

Gorlintlinlin zamanla olan her iligkisi mekanla da bagimlidir. Mekéan diger
sanat dallarindaki konumundan farklidir. Mekanin gercek yasamda goriilme olanaklari
sinemada oldukca degistirilmistir. Gergek hayatta hicbir zaman {izerimize gelen bir
trenle bulugsmamigssinizdir ya da bir kopriiniin korkulugunda yiiriirken asagidaki nehrin
akintt kivrimlarint uzun uzun izleyememissinizdir. Sinema bize mekani1 ¢ok agili
perspektifle algilama olanagi tanidig1 icin mekan icine yerlesik olan nesneler de farkli
gercekliklerle goriiliir. Sinematografik mekan zaman zaman goriinmeyeni de géstermek
icin kullanilir. Mekén zamanin degisimiyle siirekli devinen bir goriintii akisi icindeyken,

aslinda sadece konunun dolagimina olanak tantyan gostergelerin yer aldig1 atmosferdir.

Zaman ve nesnel gerceklik, onlar1 algilayan bir biling var oldugu siirece, bir
anlama sahip olur. Sinema, diger sanat dallarindan farkli olarak su anda burada olani,
yani var olusun kendisi olan siire i¢indeki gelisimini, stirekli sekilde izleyip yakalar ve
boylece gercekten igkinligini anlatabilir. Oyuncular, mekan, zaman, dekor, kostiim,
renk, 151k, ses gibi 6gelerin timi filmi gercek yasama benzer kilar. Ancak gercegin
filmdeki sunumu yine de gergegin kendisi degildir. Film, serit {izerindeki iletidir. Ne
sadece mekanik yeniden iiretim ne de gercegin bozulmus hali, bir kiiltiirelligin, tarihsel
gecmisin izlerini tasiyan, ¢cagin ve yonetmenin bakisini yansitan film kendine 6zgii bir

gercgekliktir.

Sinemada konu, zaman, mekéan olgular1 bir anlam orgiisiiniin pargaciklaridir.
Bu o6gelerin bir aradaliklarinin bi¢imi filmin anlam yapisim1 olusturur. Bu nedenle
sinematografik metin ne sadece konu, ne sadece zaman ve mekandir. Sinematografik
metin gizli ve acik gostergelerden olusmus, bir aradiklarin ¢ok anlamli katmanlara
yoneltilmis bir anlatim yapisidir. Zaman, mekan ve konu farkli ¢ekimlerle olusturulmus

goriintli birimlerini semantik bir birlesme ve uyum orgiisiinde anlam tastyicilari haline



getirmek durumundadir. Bu nedenle sinema sanatinin en 6nemli yaratim asamasi, anlam

tasiyicilarin bir anlatim yapisina doniisebilecegi yontemin kurgulanmasindadir.
2.2 ANLATIM BiCiMLERIi BAGLAMINDA ESTETIiK YANSIMA

Bir sinema metninin anlatim yapist sadece alisilagelmis dogallik iginde
ylriimez. Yasamda da iki anlati tarzimiz vardir. Bunlardan birincisi dilsel kiiltiiriimiiziin
etkiledigi iletisim sistemlerinin harekete gecirdigi bi¢cimdir. Bir digeri ise yasantinin

bizzat kendisinin anlatiy1 olusturmasidir.

Sinema her iki anlat1 tiiriinii, belli bir estetik skala i¢inde sunar. Estetik skala
bir yandan anlamin kurgulandigi bi¢cimde anlagilmasini amacglarken, bir yandan da
tiretilen anlamin izleyicinin algilamasinda estetik hazzi1 da yaratabilmeyi amaglar. Her

iki anlat1 bigimi ¢esitli sinema ekollerinde farkli kullanimlara yol agmustir.

Izlenimci bir anlayista anlati yumusak bir akis izlerken, disavurumcu anlayista
ya da yeni gercekci anlayista iki anlatinin da kullanimlart degisir. Yumusaklik

bozulmus, sert, ¢arpici, kusku uyandirici anlati se¢ilmistir.

Sinemanin anlatim yapist kod, mesaj, sistem, metin, paradigma ve kavramlarin
birbirleriyle iligki icerisinde ortak bir anlami yansitacak bir araya gelisi ifade eder.
Yaratict yonetmen bu bir araya gelisteki sistematigi belirleyen ve secen kisidir.
Yonetmen goriintiiniin toplam sunulusunu tasarlarken kendi inanglarini, birikimini ve
anlam arayislarin1 6nceler. Buna karsin anlatim birimlerinin olusturdugu zincir iginde
izleyicinin durdugu yeri de belirler. Bazen onu kendisiyle esdeger yargi hakkina sahip
bir 6zneye doniistiirlirken, bazen kendi g¢evirmenliginin disinda anlama yaklasma

olanagi olmayan yabancilara doniistiiriir.

Filmin anlati sistemi i¢inde psikanalitik tartisma olanagi veren anlati orgiileri
izleyicisine kiiltiirel aligkanliklarinin  diginda kendi psikolojik diizlemlerini de
kesfedebilecegi, karsitlariyla tartisabilecegi bir yorum olanagi sunar. Yonetmen (sanatgi
kurgulayici) bir tarafmis gibi goriinmez, ¢linkii anlati zincirinde kendi de bir sonuca
varmamistir. Sadece kaygilarini kolektif anlamlandirmaya hazir bir sunusa doniistiirmek

istemistir. Radikal kiiltiir elestirisi yerine, o kiiltiirel olgu iginde insanin rolleri



tartismaya acilmistir. Kuskusuz bu tartisma sanatsal dili kapsayan bir tartismadir.
Psikanalitik agilimlar saglayan sinema orneklerine psikoloji biliminin belgeleri olarak
bakmak yanlistir. Ozellikle giiniimiizde modalasan psikiyatristtik notlarn romana

dontistiiriilmesi gibi bir olgu yoktur.



3. ‘SIDDET’ OLGUSUNUN SINEMA DILINE YANSIMA
BICIMLERI

Antropolojik ve sosyolojik anlamlandirmada ‘siddet’ kavrami ¢ok tartigmali
derecelendirilen, gii¢ sistemleri i¢inde var olabilmeyi amaglayan mesru olmayan
davranis olarak degerlendirilir. Ancak; bu bir tanim degildir. Clinkii her olaya kendi
olusum kosullar1 i¢inde bakildiginda etkenler ve etkenlerin birbirleriyle iligkileri, tanimi
zorlagtirir. Siddet; aragtirmamizin kapsami ig¢inde patolojik bir olgu olarak da kabul
edilmektedir. Bu nedenle kiiltiirler arasi degiskenlikler de gosteren kavram, bir

tanimdan ¢ok bir analize ihtiya¢ duyar.

Siddetin tiim sosyal bilimlerin kapsaminda farkli yer alis bi¢cimi vardir.
Hukuktan ekonomiye, ekonomiden pedagojiye, pedagojiden siyaset bilimine kadar
siddet ¢ok yonlii analiz konusudur. Insam1 ve yasami ana ham maddesi olarak sayan

sinemanin bu ana temay1 ele almamasi olanaksizdir.

Siddet, Homeros’tan giiniimiize kadar tiim sanatlarda estetize edilmistir. Bu
estetize yontemi etik anlamda siddetten yana olmak demek degildir. Siddetin yasam
icindeki tiim var oluslarini gosterebilmekle sanat; siddeti estetize etmistir. Estetize
edilmeyen siddet okunamaz, dinlenemez, izlenemez. Sanat siddeti okunabilir,
duyulabilir, goriilebilir kilar. Refleks olarak goézlerimizi kapatmamiz, kulaklarimizi
tikamamiz, sirtimizi donilip kagmamiz gereken olaylara ‘katlanilabilir taniklik’, sanatin

anlatim diliyle gerceklesir.

Siddetin ¢ok sayida niteliklerine karsin; 6zetlenebilir dort temel 6zelliginden

sOz edilebilir:

1. Siddetin uygulanmasi, mesruluk sorunu {izerindeki miicadeleye baglidir. Bu
durumda edim Onemli degildir. Edimin siddet olarak sayilip sayilmamasi, mesru

goriinlip gérinmemesine dayandirilir.

2. Bir siddet ediminin uygulanisinda yer alanlar durumu farkli degerlendirirler.
Siddet, uygulayan taraf i¢in hak, uygulanan taraf i¢in haksizlik anlamm tasir. Ugiincii

kisi, yani izleyen kisi icin haklilik ve haksizlik yargilar1 gozleme dayali durus bigimi ve
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etik diinya goriisleriyle yer degistirir. Ugiincii kisi siddeti uygulayan1 her zaman haksiz

bulmaz.

3. Siddet, uygulayan ve uygulanan i¢in aynmi derecede giiglii hissedilir.
Duygularin maksimum yasandigi andir. Bedensel agidan ¢ok duygusal patlamalar
sarsicidir. Siddeti uygulayan da, siddet uygulanan kadar duygusal sarsintilarla karsi

karsiya kalir.

4. Siddet, derecelendirilebilen bir edimdir. Ozel tasarlanmis araclarla (silah
gibi) siddet sistematik hale getirilebilirken sadece beden dilinin bir ara¢ olarak
kullanimiyla da gergeklesebilir (asagilayici bir bakis). Iki siddet bi¢imi arasinda incitme
acisindan benzer bir duygulanim yaratir. Siddetin uygulandigi olay 6rgiisii beden dilinin

kullanildig:1 siddet karsisinda parcalanmay1 saglayabilir.
3.1 SIDDET KAVRAMININ ACILIMLARI

Siddet kavraminin anlam ve etki alanmnin daha iyi anlasilabilmesi agisindan
siddetin sadece fiziksel ve maddi olmasi gerekmedigini, ayn1 zamanda simgesel
eylemleri de kapsadigini belirtmek gerekir. Ayni sekilde eylemin sonucuna gore
yapilacak bir kavramsallastirmanin, sadece bireysel siddeti degil, toplumsal ve siyasal
siddet kavramlarini da igerecegini unutmamak gerekir. Yves Michaud siddet ve siddet

eylemlerini kapsayacak sekilde, siddeti soyle tanimlamaktadir;

“Bir karsihikli iligkiler ortaminda taraflardan biri veya birkagi
dogrudan veya dolayli, toplu veya daginik olarak, digerlerinin veya
birkagimin bedensel biitiinliigiine veya térel ahlaki/ moral/ manevi
biitiinliigiine veya mallarina veya simgesel sembolik ve kiiltiirel
degerlerine, orant ne olursa olsun zarar verecek sekilde davranirsa,

orada siddet vardir™®

® David Riches, Antropolojik Acidan Siddet, Dilek Hattatoglu (Cev.), Istanbul: Ayrinti Yayimlari,
1989. s.12.
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Bu sekilde genis kapsamli tutulan bir siddet taniminda siddetin “amac1”
Onemini Yyitirir; s6z konusu eylemin siddet olarak nitelendirilebilmesi i¢in bireysel,
siyasal, acgik, ortiik, dogrudan ya da dolayli olmasinin bir 6nemi yoktur. Hepsi birer

siddet eylemidir.

Siddet kavrami ¢ok sayida kavrami birinci dereceden ¢agristirir. Cagrisan bu
sOzciikler adeta siddet egiliminin tamamlayicilaridir. Kétiiliik, korku, cinsellik, siyaset,
savas gibi kavramlar siddetin hem big¢imlerini hem de metaforik katmanlarini bize
yansitirlar. Birinin itibarin1 zedelemek eyleminden baslayan siddet, haset, rekabet ve
intikam duygulariyla beslenerek tecaviizle ihlal arasinda ¢ok sayida katmanlarda eyleme
doniistir. Siddet, bireysel kokenli olabildigi gibi, kolektif ya da toplumsal kokenli de
olabilmektedir. Ornegin, bireysel rekabet duygusuyla saldirganlasan insan ayni siddeti
toplum adina ulusal gilivenlik yararma da gosterebilmektedir. Kutsal degerlere
saygisizlik etmenin ve kirletmenin kiiltiirel kokenli siddet bigimleri olmalar1 gibi, bu tiir
tahrip ve siddet karsisindaki -yine siddet igceren- savunmalar da mesrulugun teminati
bicimine doniisiir. Siddet baz kiiltiirlerin biriktirilmis kiiltiirel degerleri nedeniyle tesvik
edilen bir mesruluga ulasir. Demokratik sistemlerde 0zgiir kamu tepkisi olarak
alimlanan ¢ok sayidaki davrams ortiilii siddet icerir. Ornegin, kamu tepkisi olarak
goriilen kinama eylemleri masumlastirilmis siddet igerir. Ozetle siddet; “ben ve 6teki”,

“ben, dteki ve digerleri” arasindaki yasama dair tiim iliskilerde yer alir.

Siddet kiiltiirel kabuller yoluyla belirlenir ve her topluluk sahip oldugu kiiltiirel
ve sosyal yapi geregi siddetin farkli sembolik formlarina ve ifade bigimlerine sahiptir.
Dolayistyla bir kiiltiire gére siddet olarak nitelenebilecek bir eylem bagka bir kiiltiirde
gelenegin uygulanmasi ya da adaletin saglanmasinin araci olan kurallar olabilir. Bu
nedenle “siddet” eylemin sonucuna gore yapilan bir kavramsallastirmadir.
Uygulayicisinin degil, s6z konusu eyleme maruz kalan magdurun ve kurbanin ya da

siddet eylemine taniklik edenlerin kawramsallas‘[lrmas1d1r.6

® Kemal Can, Etik Bir Deger Olarak Siddet, Birikim, Say1 40, 1992, s. 26-38
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3.2 SINEMA AKIMLARI BOYUTUNDA SIiDDETIN
ANLAMLANDIRMA BiCiIMLERI

Sinema ekolleri, sanatin yasanan diinya karsisinda her defasinda aldigi yeni
durus bi¢imidir. Ekoller sanat tarihinin baglangicinda oldugu gibi, birbirini diizenli
olarak izlemezler. Es zamanli, farkli anlatim dillerine sahip farkli sanatsal sdylem

egilimleri vardir.

Arastirmanin kapsami dikkate alinarak bu egilimlerden kisaca séz edilerek
gecilecektir. Ancak genis kapsamli bir film analizinin ilk asamasinin ayritili bir ekol

analizi ile baglayacagi bilinmelidir.

3.2.1.Disavurumcu Sinemada Siddetin Anlamlandirilma Bi¢imi

Baslangigta resim ve edebiyatta diisiinsel temellerini  olusturan
disavurumculuk, o6zgilirlik ve estetik kurallar1  karst c¢ikisin - tutumu  olarak

degerlendirildi.

Disavurumculuk (Ekspresyonizm), 1900 baslarinda Almanya’da ortaya g¢ikti.
Bu akim izlenimciligi, Gergekgiligi ve Dogaciligi reddetti ve 6znel ya da igsel gercegin
yansitilmasini savundu. Almanya’da biitiin sanat dallarinda etkili olan bu akim, hem
sanatta hem de toplumda kabul gérmiis bicimlere ve geleneklere baskaldirdi. Toplum
disina itilenlerin yaninda yer aldi ve yerlesik kurumlara karsi ¢ikti. Ozellikle yaratici
yetenekteki sanatcilara, yeni bir diizenin ve yeni bir insanin yaratilmasinda onciiliik

yapma gorevi yiikledi.

Der Blaureiter grubu tarafindan kuramsal alt yapis1 hazirlanmis olan akim 6zii
geredi zaten siddeti normallestirmistir. Ofke, &¢ alma, devrimci degisiklikler ve insanin

en vahsi tepkileri geleneksel estetigi biitlinliyle yok sayarak aciga ¢ikarilmustir.

Fruedyen tepkiler, nevrotik kotiimserlik, kara mizah, kutsal degerlerle alay
edis, yiiksek heyecan, ¢iglik ve sansiirsiiz ifade ekoliin getirdigi yeniliklerdi. Bu nedenle

siddetin ¢ok yonlii bir anlati diline doniismesi disavurumculugun dogal islevlerinden
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birisi kabul edilir. Disavurumculuk zaten kendisini sanayii devrimiyle ikinci diinya

arasindaki c¢eliskilerden olusturmustu.

Disavurumcu sinema estetik verileriyle disavurumcu resim ve tiyatrodan
alintilar yapmigtir. Golgeli 1siklandirmalar, rastgeleymis gibi gezinen kameralar, kaba
saba tasarlanmis mekan ve dekor ogeleri; 6lim, alt seviyede yasam, ofke, delilik ve
itaatsizlige yonelik ovgiilerle donatilmig sinema metinleri. Psikolojik huzursuzluklarin,
siyasal esitsizliklerle derinlestigi toplumsal varlik olarak insanin, mutsuzluklari, orta

sinif davranig motifleriyle sunulmustur.

Disavurumcu sinema psikolojik yansimalar1 en radikal bi¢imde sunan
denemeler de yapmistir. Cosku, 6tke ve hiddet oyuncularin gergek karakterleriyle
birlestirilmistir. Hasta zihinlerin yarattig1 haliisinasyonlar bir gii¢c gosterisinin 0ykiisiine
dontismiistiir. Psikolojik olaylarin disa yansimasinda izleyici adeta siddete ve sug
islemeye tesvik edilmistir. Ornegin, Dr. Caligari’nin Muayenehanesi (Das Kabinet Des

Dr.Caligari) disavurumcu sinemanin biitiin karakteristik 6zelliklerini gosterir.

3.2.2. Siirsel Gergcekcilik Akiminda Siddetin Anlamlandirilma Bicimi

1930’lu yillarda Fransa’da ilk kez Marcel Carne’in temsilciliiyle ortaya
¢ikmis olan bu akim iki yasam olgusunu bir araya getirmeyi amaglamistir. Bir yandan
yasamin acimasiz gergekligi, diger yandansa bu gergeklik iginde yasayan insanin

bunalimlar. . .

Siirsel gerceklik ekoliinde siddet yumusak anlatimlarla verilir. Umutsuz
katiller, olanaksiz aski arayan fahiseler, duygusal ‘gangsterler, romantik intiharlar,
batakhaneler, yalniz ¢ocuklar, umutsuz direnisler ve pes edisler bu ekolde vazgecilmez
konu akiglarini olusturur. Olay oOrgiileri neredeyse siddetin kaginilmazligin1 vurgular.
Stiidyo yapayligindan uzaklasan ekol, gercekligin i¢cindeki siiri yakalamak ister. Ancak
bu siir romantizm degildir. Daha ¢ok insanin i¢inde bulundugu trajediyi yakalamak
lizere hazirlanmistir. Oyuncular dogaglama yapma 6zgiirliigiine sahiptir. Ustii ortiilii bir
toplumsal elestiri olmakla birlikte tematik bir 6nerme yoktur. Bu ekolde siddet ¢ok

yonlii renklerle verilir. {lging olan siddeti olusturanlarin draminin verilmesidir. Ornegin,
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Marcel Carne’n “Son Umit” adli filminde bir kdpek terbiyecisi ile kendisini aldatan
sevgilisini affedemeyen is¢inin, kdpek terbiyecisini dldiirdiikten sonra gizlendigi otel
odasinda yasamini yeniden degerlendirmesi ve polisle girdigi catismada umutsuzluga

kapilarak intihar etmesi anlatilmaktadir.

Bu filmde siddeti gerceklestiren anti-kahraman yalnizligin ve safligin trajedisi

icinde Oylesine masum sunulmustur ki, cinayet adeta mesrulasmistir.

3.2.3. Yeni Gerg¢ekcilik Akiminda Siddetin Anlamlandirilma Bi¢imi

26 Ekim 1960’ta, sanat elestirmeni Pierre Restany’nin girisimiyle Paris’te Yves
Klein’in evinde toplanan Arman, Francois Dufréne, Raymond Hains, Martial Raysse,

Daniel Spoerri, Jean Tinguely ve Villeglé “Yeni Gergekgiler” grubunu kurmuslardir.”

Grup “yeni gercekeilik” sézcligliniin tanimini, “gergegin algilanmasina yeni
yaklagimlar” olarak belirlemistir. Tanim olduk¢a kisa ve bulaniktir, ama bu sanatgilar,
her birinin izleyecegi kesin bir kuram olusturmaktan ¢ok her birinin kendince katkida

bulunacagi yeni bir duyarlilifin varligini ortaya koymak istemislerdir.

Daha sonra César, Mimmo Rotella, Niki de Saint-Phalle, Descamps ve
Christo’nun katilimiyla grup tamamlanmustir. Fransa’daki 6ncii sanat egilimleri arasinda
en unliisi olan bu akimda, sanatcilarin ortak tavirlari ¢ok kisa siireli olmus, Subat
1963°te, “II. Nouveau Realiste Festivali”’nin hemen ardindan ortaklik son bulmustur.
Bununla beraber, yeni atilimlari desteklemesi ve toplumun sanati birkag tanimla

sinirlama egilimine karsi olmasi agisindan 6nem tasimaktadir.

Pop Sanat gibi Yeni Gergekgilik de ¢cagdas diinyanin onemini kabul eder ve
onu yaraticl eylemin icine almaya ¢alisir ama ortak nokta bu kadardir. Pop Sanat’in
iletisim aracglarinin bir yansimasi olmasina karsin, Yeni Gergekgilik’in tim etkinlikleri
en genis kapsamiyla varolusla ilgilidir. Diinyaya bakis acis1, karsi ¢ikis, gelip gegiciligin
bilinci, teknolojiden yararlanma, yasanilani sahiplenme, giinliik yasantinin siirselligi,

yeni gergekc¢i sanatgilarin ele aldigi baslica konulardir. Bu tavir estetik bir kaygidan

"Semra Germaner, 1960 Sonrasi Sanat, Istanbul: Kabalc1 Yaymevi, 1998 s:23
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degil, Dada, Duchamp ve Schwitters’inkine benzer bir davranistan kaynaklanmaktadir.
Bundan boyle bir resim ya da heykelden s6z etmek zorlasmistir, ¢linkii s6z konusu olan
artik diinyanin betimlenmesi degildir, diinyanin kendisi sanat¢inin at kosturdugu bir

alan haline gelmistir.

1945°lerde Italyan film endiistrisinin II. Diinya Savas1 problemleriyle bunalima
girmesinin ardindan Italya’da yeni gergekeilik akimi radikal bir hamleyle dogdu. II.
Diinya Savasi’nin ve fagizmin politik ve sosyal baskisi altinda kalan Italyan sinemas,
yeni gercekcilikle heyecanli bir sosyal elestirmen kimligine biirtindii. Ancak bu sosyal
elestiri muhafazakar degildi. Gergegi yeniden tartismayi ani-stiidyo ve anti-sinema
sloganlariyla sectiler. Epik tiyatronun da etkilerinin goriildiigli bu ekolde kamera
inanilmaz bir hareketlilik tasimaya basladi. Dogal sesler kullanildi ve zaman zaman bir

roportajc1 yontemiyle aktdrler dykiiniin icine katildilar.

Asla tek bir hikaye pesinde kosulmadi. Gergek yasam Oykiilerinde yer aldigi
gibi i¢c i¢e geg¢mis cok sayida, rastlantisalmis gibi goriinen hikayeler ana metni

olusturdu.

Yeni gercekgiler siddeti rastlantisal olaylar icerisine kiiglik detaylar olarak
soktular. Bazen siddet ekonomik bir kaos i¢inde yer alan mizahin detayinda yer aldi.
Ciinkii yeni gercekgiler icin siddet gercegin kendisiydi. Cok bilinen James m. Caine’in
“Postac1 Kapiy1 iki Kez Calar” filmi mutsuz topluluklarn insan yasamini alt iist eden

duyarsizliklariin, askin sehvet ve ihtirasla yer degistirmesinin siddeti yer alir.

Degerler ve degerlere saldirilar ayn1 derecede savunulmus, tutku psikolojisi
siddetin tarafi ve magdurunu esdegerde savunmustur. Yeni gercek¢i ekol toplumsal
siddeti de sik bicimde iglemigtir. Marksist boyutlarda olmasa bile direnis ve devrim

icinde ger¢eklesen siddet savunulmustur.

Vittorio Sica’nin, yeni gergekciligin merkezine oturtulabilecek ii¢ filminden
biri olan “Bisiklet Hirsizlar1” (Ladri di Bicicletta) arastirma konumuzu yakindan
ilgilendiren bir orgiiye sahiptir. Filmde, II. Diinya Savasi’nin dramatik sonuglariyla
umutsuz bir yasam ve bu yasamin ayakta kalma kosullarindaki mesru olmayan

mesruiyet temasmin islenir. Grev hazirliklarnin siirekli goriiniimlerinin  Gtesinde
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bisiklet hirsizlarinin diinyayr kurtarmak igin politik bir onermeleri bulunmaksizin
bulduklar1 yasam yontemlerini sunar. Yeni gercekciler gergcegi yliceltmemisler ancak

gercegin i¢cindeki ahlaki ihlalleri normallestirmislerdir.

3.2.4. Yeni Dalga Akiminda Siddetin Anlamlandirilma Bi¢imi

Modern sinema ekollerinden yeni dalga ekolii II. Diinya Savasi sonrasi
Fransa’da gerceklesen bir ekoldiir. 1961 yilindan sonra kuramsal altyapisin
tamamlayan yeni dalga sinemanin sanatsal kimligini 6ne ¢ikarmistir. Bir film yapmay1

roman yazmaya ya da bir kompozitdriin senfoni bestelemesine benzetmislerdir.

La Nouvelle Vouge (Yeni Dalga) ekole ismini veren gruptan gelmektedir
(Francois Truffaut, Jean-Luc Godard, Claude Chabrol, Eric Rohmer, Jacques Tati, Alain
Resnais). 1959-1966 arasinda ¢ok sayida filmi tasarlamiglar, tasarladiklari filmeler
arasindan, ticari olmayan, gdosterime birka¢ kez giren denemeler yapmislardir.
1960’larin basinda yeni dalga, Fransiz film endiistrisinin de gelismesiyle beraber uluslar

arasi film piyasasina girmis ve sasirtict derecede basari elde etmistir.

Yeni dalganin sinema estetigi agisindan getirdigi gercekten onemli yenilikler
vardi. Bu yenilikler akademik degildi. Daha ¢ok entelektiiel birikimin imgelerinin
goriintiiye doniistiiriilmesiydi. Asla pahali olmayan donanimlarla ve amator oyuncularla
gerceklestirilen filmler sinemanin illiizyonunu degil metaforunu gergeklestiriyordu.
Sinema metinleri de ayni anlayisla cesitli sigramalarla olusturuluyordu. Son derece
komik bir an cinayetle sonu¢laniyor ya da uzun siire kosan bir cocugun yiiziiyle sahne

dolduruluyor ve oradan da nereye gidecegine dair higbir ipucu verilmiyordu.

Fantezi ve gercek, egoizm ve 6znellik, hatta marjinal bir karsitlik olan kadin ve
erkek olmak bile siklikla i¢ i¢e giriyordu. Siddet yeni dalga hareketinde basit
yanligliklar olarak gosterilir. En siddetli 6liim sahneleri kolaylikla bir giiliimseme ile ya
da basit bir el hareketiyle izleyiciye unutturulabiliyordu. Oykiiler bir izlek iginde
sunulmadigi icin siddet kiiciik pargaciklarla kesintili bir bicimde mekana ve zamana
dagitilmisti. En ciddi temalardan birini isleyen Alain Resnais’in “Gece ve Sis” filminde

6lim kamplarinin otoriter hiyerarsisi konu edilir. Siddet en sert boyutlariyla yer alir.
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Ancak burada Oncelenen siddetin yarattigi gerilim degil, boyle bir ortamin
sorumlularinin kim oldugu sorusunun yarattigi gerilimdir. “Gece ve Sis” genis bir
belgesel caligma listline gergeklestirilmistir. Ancak bu denli gergekten ¢ikisini alan film
bir bilim-kurgu diliyle sunulmustur. Siddet kavram olarak fetis nesneye doniistiirilmiis,
asil tartisilan siddete neden olan yasam kosullar1 olmustur. Benzer bir anlayis
Rasnais’in “Hiroshima Mon Amour” filminde de vardir. Tiim diinyay1 etkileyen
Hirosima’ya diisen atom bombasini hatirlayan, bu anilarla bir agkin animsamalarini yan
yana getiren Japon mimari anlatan filmde siddetin en biiylik yansimasi Gylesine

siradanlastirilmistir ki sadece sevgilisini hatirladig1 takvimdeki bir tarihe doniismiistiir
siddet.

Kuskusuz yeni dalga ekolii siddeti bu denli siradanlastirarak bir anda siddete
yonelik entelektiiel elestirisini yapmistir. Yonetmen siddeti kiiglimsememistir, siddeti

kiiciimseme noktasina gelen duyarsiz, modern toplumun dramatik sdzciisii olmustur.

3.2.5.Cinema Nuovo Akiminda Siddetin Anlamlandirilma Bi¢imi

Yeni Sinema 1960’lh yillarda Brezilya’da baslamigtir. Amaci Avrupa ve
Amerikan sinemalarindan etkilenmeyen ulusal sinema kiiltiirii yaratmaktir. Nelson
Preira dos Santos, Glauber Rocha ve Ruy Guerra gibi yonetmenlerin baslattigi Yeni
Sinema yOnetmenleri tiim diinya izleyicilerine iilkelerindeki gercegi anlatarak evrensel,

toplumsal adaletsizligi gozler 6niine sermek istemislerdir.

1967°de Giiney Amerika’da arka arkaya egemen olan askeri cuntalarin
sinemada sansiirli arttirmast bu ekoliin temsilcilerinin diinyaya ag¢ilimi sonucunu
yaratmistir. Belki baslangicta etnik bir ekol olarak kalacak Yeni Sinema akimi arka
arkaya yasanan cunta baskilariyla Avrupa’ya ve tiim kitalara yayilmistir. Kuramcilari,
uygulamacilari, elestirmenleri ¢esitli kitalara yayilarak oralarda ¢alismalarini
stirdiirirken bu akim beklenmedik bigimde Latin Amerika ¢ikisli evrensel bir sese
dontigmiistiir. Glauber Racha tarafindan “ac¢ligin, siddetin ve tutkunun sinemasi1” olarak
tanimlanan Yeni Sinema akimi, siddeti en dolaysiz bicimde verebilen goriintii dilini
olusturmustur. Baglangicta Latin Amerika’ya 6zgili sosyal sorunlar irdelenirken giderek

Avrupali ve Amerikali yonetmenler deste§iyle tiim diinyada yasanan siddeti estetik
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bicimde sunmuslardir. Siddet, ¢cok yanl analiz edilir bu ekolde. Siddet uygulayan ve
uygulanan arasinda degil, siddetin sosyal, politik, ekonomik, mistik, ideolojik tiim
yansimalart tartigilir. Diger ekollerden en 6nemli farki, siddeti ezen-ezilen baglaminda

degil; siddetin baslangici ve sonuglarini yasam baglaminda tartigmaktir.

Bu ekol hi¢bir zaman ticari sinema olma amaci ve kaygisi tagimasa da, 1963
1le1980 arasinda yasadig siyasal deneyimler nedeniyle ticari basar1 da kazanmistir. Bu

ekollin anlatimlarinda siddetin sorumlusu insan degil sistemlerdir.

3.2.6. Deneysel Sinemada Siddetin Anlamlandirilma Bicimi

Deneysel Sinema; sinemada alisilmisin disinda yenilikleri deneyen tiim
¢ikiglart tanimlayan ortak ad olarak kullanilmistir. Bu diger sanatlarda dadaizm, avant-
garde, “performans art”, “happening” gibi farkli adlar alan akimlarla benzesir. Deneysel
sinemanin en dnemli ozellikleri oncii, bagimsiz, ge¢mise itaatsiz, gelecege deneyci bir
bakisla yaklagmasidir. Bu nedenle Deneysel Sinema tek iilke ¢ikisli degildir. Fransiz,
Alman, Sovyet, Ingiliz ve Amerikan deneysel sinemalari aym ekol icinde
degerlendirilebilecek caligmalardir. Deneysel Sinema diger sanatlarda oldugu gibi uygar
diinyanin sanata verdigi erdemli anlamlar tartisir. Bu nedenle deneysel sinemanin
baslangigta bir sanat akimi olma iddias1 yerine, akimlar1 ret eden anarsist bir tutumu
sectigi izlenir. Ancak diger sanatlarda oldugu gibi avant-garde, protesto ve ret hakkini

uzun siire kullanamaz. Bizzat kendisi reddettigi ekollerden birine doniisiir.

Deneysel sinemanin teorik alt yapisini olusturan en 6nemli kavramlardan birisi
anti-pozitivist olmasidir. Anti-pozitivist olmasi onu anti-kapitalist, anti-hiimanist, anti-
liberal yapar. Cok kisa bir silire sonra gen¢ yonetmenlerin moda egilimi haline gelen
deneysel sinema tipki kendisinden on yil 6nce Duchamp’in miizelere kabul edilmesi
olgusuyla benzesir. Miize duvarlarimin yikilmasini isteyen Duchamp, miizelere
hapsedilirken tiim geleneksel gorsel dili reddeden deneysel sinema bir moda olarak
goriintlii  sistemlerinin dili haline donligmiistiir. GoOriintiilii iletisimin arac1 olan
bilgisayarlar kanall1 iletisim sistemlerinin goriintli dili, deneysel sinemadan

yararlanmigtir. Deneysel sinema giddeti belirli bir sistematik ideoloji olmaksizin tartisir.
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Cilginlik, ugukluk, sira disilik, hi¢lik, yok edis, yok olus, tiim diizeni ters yiiz etmek

deneysel sinemanin yontemidir.

Dolayis1 ile deneysel sinemada, ister soyut ister kavramsal anlatimli olsun,
konu i¢inde siddet anlatilmaz. Siddet bizzat sinemanin kendi varlig: ile yaratilir. Bu
nedenle siddetin taraflari, tartismasi ya da etik analizi metnin akisinda yer almak
zorunda degildir. Biitiiniiyle hiclik duyumsamasi bir siddettir ve bu siddet filmin pratik

kurgusunda yer alir.
3.3 SIDDETIN PSiIKOPATOLOJISI

Siddet insanin saldirganlik i¢ tepisinin gercek hayatta eyleme doniigsmesidir.
Kizginlik ve tiziintiiyle beslenen saldirganlik duyumsamasi oto-kontrol ile bastirilabilen
bir igtepidir. Ancak kontrolii zayiflatan toplumsal ya da bireysel ¢ok sayida etken
saldirganligin siddete doniismesine neden olur. Freud insanda iki temel diirtiiniin
bulundugunu savunmustur. Birincisi cinsel enerji (libido), ikincisi yikici saldirganlik
enerjisi (thanatos). Her insanin i¢inde kendi kendini bile yikmaya yetecek giiclii bir
saldirganlik enerjisi bulundugunu savunan Freud bu enerjinin bazen ice bazen disa
dontik etkilestigini belirtmistir. Disa doniik etkilesime siddet, ige doniik etkilesime ise

olum arzusu denir.

Engellenme ya da bir amaca ulagmanin yavaslatilmasi dis diinyadan i¢ diinyaya
yapilan bir siddet uyarisidir. Dogal olarak siddet baslangicta bir savunma bi¢iminin
gorlingiistidiir. Saldirgan davraniglarin iki boyutu vardir. Birinci boyut, 6grenilmis
sosyokiiltiirel kaynakli gelisen ve bireyin toplum iginde kendisini kanitlamaya yonelik
girisimdir. Ozellikle ataerkil toplumsal yapilarda sik goriilen sosyokiiltiirel bir egilimdir.
Erkek olmak, onur ve toplumsal sayginligi kazanmak i¢in gosterilen siddet edimleri,
ogretilmis saldirgan tepkilerin sonucu olarak kabul edilir. Ogrenilmis saldirgan tepkiler

taklit ve 6zendirici etkenler yoluyla ¢ocuk yaslarda basladig1 sdylenebilir.

Saldirganligin ikinci durumu psikopatolojik nedenlere dayanan ve birikmis
igsel sorunlarin patlama bi¢imi olarak ortaya ¢ikan durumdur. Oto-kontrol sistemlerinin

zayiflamasiyla siddet, bazi psikolojik hastaliklarda temel belirti durumundadir.
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Arastirmamin konuya yaklasimi bu bolimii dogrudan ilgilendirmemektedir.
Arastirma daha ¢ok kiiltiirel ve toplumsal kaynakli siddet ediminin psikopatolojisi ile
ilgilidir. Toplumsal psikopatoloji yani sagliksiz toplum olgusu siddeti besleyen ana
kaynaktir. Derin hukuksal esitsizlikler, kaybetme kaygis1 duyamayacak kadar kendisini
yoksul hissetme, gelecek umutlariin yitirilmesi, toplumsal etik degerlerin yipratilmasi,
devlete olan giivenin yitirilme deneyimleri, kitle iletisim araglarinin toplumsal
ajitasyonlarda rol almasi, otoriter egitim sistemlerinin baskict tutumu, ataerkil aile
sisteminde hiyerarsik katilik, yogun toplumsal degisiklikler (istikrarsiz yonetimler),
savas, uyusturucu ve alkol kullaniminin toplumsal yaygmligi, seks pazarlarmin
mesrulasmas1  gibi  sagliksiz toplum &zellikleri toplumsal patolojinin  6nemli
belirtileridir. Bu patoloji siddetin yaygin hale gelmesini saglarken her siddet eylemi
katlamali artigla birbirini tetikler. Siddet yeterli bir 6nlemle azaltilmadig: siirece bulasici

patoloji olarak toplumsal yayginligi hizla artar.

Tiim diinya sinemalarinda siddet olgusu ana tematik 6gedir. Ciinkli gelismis
kapitalist iilkelerden, dordiincii diinya yoksul iilkelerine kadar tiim yerkiirede toplumsal
siddet patolojisi yaygimlasmistir. Uluslararas1 orgiitlii siddet dolasimi insanligin en

onemli tehlikelerinden birine doniismiistiir.
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4. HEIST MOVIE

90’larda karsimiza c¢ikan kanunsuzlar artik alisilagelmis gerekmedikge
silahlarin1 ateslemeyen, siddete bagvurmayan gangster ya da aidiyetsizlik, dislanmislikla
hinglanmis anti-kahraman tipleri gibi degildir. Artik sadece ¢ikarlari i¢in bir araya
gelen, gecmisleri ve gelecekleri sadece toplum i¢in degil, kendileri i¢in de Onemli
olmayan, zaten toplumu da Onemsemeyen; eger sanslilarsa en azindan Oliirken

‘insan’lagan thanete ugramis karakterler vardir.

Veysel Atayman’in derledigi Siddetin Mitolojisi kitabinda sinema siddet
iligkisi baglaminda heist movie (soygun/sug filmi) tarzi konusunda ilging bir 6rnege yer

verilir:

“Pulp-Basin Dergisi’'nde diinya ¢capinda radikal ve yenilik¢i sinemaci
olarak tamitilan Quentin Tarantino “Reservoir Dogs” ve “Pulp
Fiction” filmlerinde seyirciyi kiiciik gansterlerin ortamina gotiiriir ve
onlart siddet konusunda soéziinii ettigi o kiigiik, kirli seylerle karsi
karswya birakwr; bu kirli kiiciik isler, aksilikler, iyice arap sagina
donmiis, kiiciik insanlarin basina biiyiik dertler agmistir “Reservuar
Kopekleri’nde.. . “Rezervuar Kopekleri”, heist movie (va da: ‘caper
movie’ sug, hirsizlik, cinayet sinemast) alt tiiriine giren bir film sayilir.
John Huston’un “Asphalt Jungle” ; Jules Dassin’in “Du” “Rififi
Chez les Homes” ve Kubrick’in “The Killing” filmleri, bu tiiriin tipik
ozelliklerini yansitirlar. Her ti¢iinde de gozii donmiis, keskin tipler bir
soygun planlarlar; bunu gergeklestirir ve sonunda g¢uvallarlar. Bu
tiiriin anlatim yasasi gibi bir sey vardwr: a) Soygunun, saldirinin
hazirlanmasi, b)Hayata gecirilmesi ve c)Kan goliine donmiis bir
ortam, intikamlarin alinmasi; cezalarin ¢ekilmesi. Bu semayi
“Rezervuar Kopekleri’ne tasiyacak olursak, agir yarali Bay
Orange’in bulundugu hangarda gecen (yukarida Oozetledigimiz)
boliimii; bu semadaki iigtincii agamanin karsiligr olarak gorebiliriz...
Siddet iliskileri, “Rezervuar Kopekleri”ndeki kahramanlarin bir

bakima desifre edilmesine giden bir yol; onlarin insan olma
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ozelliklerinin tartilmasin saglayan bir zemindir... Goziinii kirpmadan
iki sarjorii bir ekip arabasina bosaltabilen serinkanli gangster Bay
White, en az bozulmug, en diiriist, insan olma ozelliklerini koruyan
figiirdiir. Bay Orange’in polis olma olasiligi diisiincesini kafasindan
uzak tutmak icin ¢urpmmir, onu korumak icin hayatini tehlikeye atar.
Oliimii, sanki bir arinma, bir kurtulustur onun. Oliirken tam bir insan

olmustur.” 8

Aymni tiirde olmasa da Sergio Leone filmlerinde de estetize siddete bir ovgi
vardir. Kanunsuzlugun her tiiriine adeta ovgiler yagdiran ama alt okumalarda aslinda
bozulmanin sistem tarafindan ne kadar cabuk kabul gordiigli elestirilerini barindiran
“Bir Zamanlar Amerika’da” filminde katillerin ve gangsterlerin, gitgide vahsilesen
Amerika Birlesik Devletleri ve etik eksiklikleri barindiran benzer iklimlerde nasil kolay

ylkselebileceklerini gosterir.

8Georg Seesslen, Werner C. Barg, Rhomas Ploger, Robert Fischer, Peter Korte, Siddetin Mitolojisi,
Veysel Atayman (drl.), istanbul: Donkisot Yayinlari, 2002, s. 199
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5. DARBELER VE DEGISEN KULTUREL YAPI

14 Mayis 1950°de tek partili doneme son verilmesiyle birlikte demokratik bir
siirece girildi. Kaldi ki bunun iizerinden ¢ok kisa bir siire gegmis olmasina ragmen
iktidar, muhalefete devredildi. Fakat bu siire¢ kendi kendini sekillendirmesi firsati

bulamadan 1960 askeri darbesiyle kesintiye ugramis ve darbeler donemi baglamistir.

Bunun ardindan gelen 12 Eyliil 1980 darbesi ise 12 Mart’in yarim biraktiklarini
devam ettirdi. Bu noktada ekonomik ve politik bir ¢oziimlemeye gitmek degil hedefimiz
ama darbelerin zedeledigi toplumdaki ekonomik ve sosyal dolayisiyla da etik

bozulmalar1 da goz ardi edilemez.

Ozal dénemiyle birlikte asir1 go¢ alan sehir niifusu kirsali gecti ve kentin
ekonomisinde kendine yer edinmeye calisirken, kentli olmamin kiiltiiriini
kabullenemeyen ¢evre, merkezi etkilemeye, merkezle gatismaya basladigi sdylenebilir.
Gogle sehre eklemlenenler kenti degistirirken kendileri de degistigi gozlenebilir
acikliktaydi. Siyasiler bundan da faydalanmislardir. Kent soylu entelektiieller
dislanmaya ve topluma yabanci, uzak olmakla su¢clanmaya baslandilar. Kentli olabilmek
i¢in yeterli kiiltiirel altyapisi olmayan gogle gelen ve koyliliigiinii siirdiirmeye calisan
kesimle kars1 karsiya getirildiler. Ozal dénemi zenginleri kolay servet edinmenin modeli

oldular. Smif atlama cabasiyla her yola bagvurmayr mubah sayan iktidar sdylemi

popiilerlesti.

Tepkisizlesen toplumun doniigiimiinde kitle iletisim araglarinca pompalanan
popliler kiiltiir yayilmis, solun tiim sodylemlerini oyunlastirmis, kitlelerin

aydinlatilmasindan ¢ok manipiile edilmesini saglamistir.

Ahmet Oktay, Tirkiye’de Popiiler Kiiltiir adli kitabinda sdyle bir yargida

bulunur:

“Kitle iletisim arag¢larinda Amerikan yasam tarzimin, bagka bir
soyleyisle tiiketim ideolojisinin yayildigi, uygulanan ekonomik
politikalarin asir1 meta bollasmasina ve meta fetigizmine yol actigl,

proletaryanin da oteki emek¢i kesimlerin de tiiketme isterisine

24



vakalandigi bir tarih doneminde devrim kogullarinin olgunlagip
olgunlagsmadigi sorunu, herhalde oniimiizdeki yillarda ayrintili

kuramsal ¢calismalarda ele alinacaktir.” °

Yigin kiiltiiri karmasa yaratir, iyi ile kotiiyli, dogru ile yanlisi, varlikhi ile
yoksulu 6zdes kilan bir yanilsamadir aslinda olup biten. Diinya kapitalist sisteminin
periferisinde kapitalistlesmeye c¢alisan Tiirkiye’de de egemen kesim tarafindan

yonlendirilen ve belirlenen deger yargilari, alt kiiltiirleri yonlendirmektedir.

Popiiler kiiltiir iirtinlerinin asil hedef kitlesi, alicis1 konumundaki ¢alisan sinif
kiiciik burjuva yasam tarzina 6zlem duymaya baslamistir. Kentlerde ve metropollerde
(anakentlerde) yasayan sanayi galisanlari, temizlik¢i, odact vb. gibi kesimlerde bu
kendini daha gii¢lii bir sekilde gosterir. Bu kesimlere sunulan anlatim sekilleri onlar1

baskalarinin yasamlarina, evlerine, liikslerine, standartlarina 6zendirir.

“Herkesin Bir Sans1 Daha Olmali” da bu kiiltiirel bozulmadan payimi almus,
90’larda yeni peyda olmus bir ¢ehreyle hayatin orta yerinde dolagan boyundan biiytik
islere kalkisan “yirtmak” c¢abasindaki, kolay para pesindeki kii¢iik insanlarin,

liimpenlerin hikayesidir.

® Ahmet Oktay, Tiirkiye’de Popiiler Kiiltiir, istanbul: Yap1 Kredi Yayimnlari, 1995, s14
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6. SEHIR, TOPLUM VE SINEMASAL KARAKTERLER

Stereotipler, karakter tanimlamalarin1 kolaylagtirmakla beraber, toplumsal
olaylarin toplumu sekillendirmesine dair ipuglar1 veren ve detayli bir okumada anlatilan
olayin alt metninde daha genis bir bilgiye ulasilmasi gerekliligini hissettiren

tetikleyiciler olmalidirlar.

Ancak stereotip karakterlerin yarattiklar en biiyiik problemlerden birisi belki
de oteki kavramidir. Kaliplasmis ve kodlanmis 6rneklerin belirli bir gruba aidiyet hissi
yaratmalarinin sonucunda ortaya ¢ikarlar. Bu durumlarda da genelde kaginilmaz olarak
izleyici ister istemez kendi hayatina, gergekligine ve secimlerine paralel olarak taraf

olmaya itilir.

Fasit bir daire i¢inde yasamlar siiren ve diinyay1 sadece bildiginden ibaret
sayan ve kacinilmaz olarak da “dogru” algisi da buna gore sekillenen bir toplumda,
bireylerin kendileri gibi olmayanlarla empati (duygudaslik) kurabilmeleri de miimkiin
olmamaktadir. Kisi bugiin olumlamadiginin, disladiginin ig¢inde oldugu duruma
diisebilecegini goz ard1 eder. “Iyi” ve “kétii”yii birbirinden keskin cizgilerle ayirmak
toplumsal Onyargilar1 kuvvetlendirirken, karakter tanimlamalarini kolaylastirir.
Karakterlerdeki kimi 6zelliklerin hedef sagsmadan kodlanmalarini istedigimizde bize

zaman kazandiran araglardan biri olarak da karsimiza ¢ikarlar.

Gergek yasamda stereotiplerin deneyimleme ve bir sonraki asamada bu
deneyimlerden faydalanma ve korunma gibi islevleri olmakla birlikte, biz kurmaca bir

senaryonun algilanmasi iistiinden devam edilecektir.

Sinemanin ilk donemlerinde Ozellikle melodram gelenegiyle kendine yer
edinen stereotip erkek karakter kodlamalari zaman iginde bigim degistirmis olsalar da
anlatim igerisinde karakterlerin kimi kisilik 06zelliklerinin vurgulanmasi igin
kullanilmaktadirlar. Filmimde yer alan karakterlerin kimi 6zelliklerini vurgulamak i¢in
bu kodlamalardan yararlanildigi da eklenmelidir. Bununla birlikte kimi &zelliklerinin
yani sira kaliplasmig bir karakter tanimlamasinda asla bir kiside bir araya gelmeyecek

farkli ozellikleri de barindirdiklarindan seyirciyi ters koseye yatirabilecek, beklenenin
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disinda davraniglar gosterebilecek karakterler ortaya ¢ikmistir. Bunlar da ayni gergek

yasamda oldugu gibi yekten “iyi” veya “koétii” olmak zorunda olmayan karakterlerdir.

Biiyiik dl¢iide Brezilya ile &zdeslestirilebilecek Uciincii Sinema’nin da dert
edindigi aclik, hiiziin, siddet ve goriilmek istenmeyen gerceklerin anlatilma c¢abalarinin

bir benzerini son donemde Tiirkiye sinemasinda da gérmekteyiz.

Darbe sonrasinda hi¢ de gosterildigi gibi tozpembe bir ortamda yetismeyen
kusaktan gelen yonetmenlerin anlatmak derdinde olduklar1 bir ge¢misleri ve bu
gecmisle hesaplagsmalar1 s6z konusudur. Belki de bu yiizden artik tiim kavramlarin
birbirine karistirildigi bir ortamda, sinemada da iyiler hep iyi, kotiler de hep koti

olamiyor. Olmalarini da ne istiyoruz ne de bunu ger¢ek buluyoruz.

Dog.Dr.Lale Kabaday1’nin arastirmasinda da yer verdigi gibi 2000’11 yillardaki
filmlerde bireysel problemlerle ortaya c¢ikan erkek karakterlerin yani sira ayni zamanda
yukselen milliyet¢ilik odakli filmlerde macgo erkek karakterlerin vurgulandigini
gormekteyiz.'® Bu asirt sag sdylemli karakterler saldirganliklarina, isledikleri suglara
veya uyguladiklart siddete yilikselen bu degerler baglaminda gegerli sebepler

olusturmakta zorlanmazlar.

Bu tarz kanunsuzluklar ve siddet gosteren karakterlerin kimi zaman
vatanperverlik, kimi zaman saflik, kimi zaman hayirseverlik ve giligsliziin yaninda
olmak gibi izleyicide sempati olusturmaya yonelik Ozelliklerle donatildiklarini,
makyajlandiklarin1 goriiriiz. Bu sistem genel olarak kotii 6zellikleri baskin olan, siddete
meyilli ve kanunsuz erkek karakterlerin iyi yanlar1 da oldugunu gostermek iistiinden

isler. Siddet icin her zaman iyi bir sebepleri vardir.

Siddetin farkli cografyalarda, farkl kiiltiirlerde, farkli kabulleri vardir. Siddeti
toplum tarafindan kabul edilebilir kilan nemli sebeplerden biri de onurdur. Onuru
kirllan bireyin bunu 6detmek istemesi ve bu ugurda gosterdigi siddet cogunlukla

kisilerin digerlerinin ne diisiindiigiine ve bigtigi degere dnem verdigi Akdeniz ve Gliney

10 |ale Kabadayi, Erkek Kimliginin Degise(meyen) Halleri, Huriye Kuruoglu (drl.), Istanbul: Beta,
2009
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Amerika gibi kiiltiirlerde gecerlidir. Ozkan ve Geng¢dz’ iin gurur toplumlar: iistiine
yaptiklar1 arastirmada topluma kars1 yasanan ve ortak deger olusturan bu tarz gurur i¢in
“cle giine kars1 yasanan” gurur tanimlamasi yapilmistir."* Gurur bu tarz toplumlarda
kisinin mal1 gibi algilanmaktadir ve gururu kirilan kisi malin1 kaybetmis gibidir. Burada
bu benzetmeyi belki bir adim daha G&teye gotiiriip gururu bir uzuv olarak
nitelendiriyorum. Nitekim bu tanimin ¢esitlemesinin bir yansimasi olarak, kisasa kisas
mantigryla kaybettigi uzvuna/organina karsi bir uzuv/organ almak ve “6detmek™ ig¢in
filmin sonunda Mahir’in kulak kesmesini goriiyoruz. Uyguladig: siddetin hi¢bir 6zrii
yoktur ama Tarantinovari bir siddet de degildir. Ornegin Tarantino’nun Rezervuar
Kopekleri’ndeki iskence sahnesinde kulak kesilmesi ile aradaki en biiyiik fark birinin
iskence i¢in, digerinin ise 0detmek i¢in olmasidir. Her ikisinin de hastalikli olmasinin

disinda ortak yonleri yoktur.

Ozellikle Tiirkiye’nin dogusunda yillardir devam etmekte olan etnik
catismalarin ve dogu simirindaki komsu iilkelerle yasanan siyasi ve askeri gerginliklerin
yarattig1 sosyal bunalimlarin sonucu olarak bir¢ok sinema yapiminda toplumun belirli
kesimlerinin sempatisini kazanabilir ve kabul gorebilir bir saldirganlik erkek

karakterlere savasci 6zellikler olarak yansimistir.

“Herkesin Bir Sans1 Daha Olmali” da Mabhir karakteri askerden yeni gelen ve
travmast devam eden yarali, kendisiyle ve sistemle hesaplasmasi olan bir kisidir.
Aslinda Mahir’in iyiligine ya da kétiiliigiine dair sdylenebilecek pek bir sey yoktur.
Siddetinin bir ¢ikis noktasi vardir ama 6zrii yoktur. Kendindeki bu insanlik disi
degisimin adimi “kahramanlik hikayesi” olarak nitelendirmesi de bu hesaplasmanin ve
icinden ¢ikamamanin ironisidir. Bir anlamda iktidarin darbe sonrasinda izledigi
politikalarin “insan atik”lar1 olarak karsimiza c¢ikarlar Mahir ve Atf karakterleri.
Iktidarin artik onlarla isi kalmamustir. Kullanip atilmislardir. Aralarindaki hesaplasma
onlarin disina tagmadikca sanki aslinda kanunun da umurunda degildir. Sinirlar
astiklar1 noktada, desifre olduklarinda “haberlere ¢ikarlar” ve o andan itibaren “genis

capli bir sorusturma” baslatilir. Artik mitlerin doneminin kapandigi, postmodenizmin

1 B.Oner-Ozkan,T. Gengdz, Gurur Toplumu Bakis Acsiyla Tiirk Kiiltiiriiniin incelenmesinin

Onemi, Kriz Dergisi, 14 (3): 19-25
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bireyselligi pompaladigi bir donemdeyiz. Bununla beraber sinemada da karsimiza
siradan, her giin beraber yasadigimiz insanlarin dykiileri ¢ikiyor. Son dénem Tiirkiye
sinemasinda sistemin yansimalarini, etkilerini besin zincirinin en son halkas1 iizerinden

dile getiren ve sokaktaki “kii¢iik insan”1 anlatan filmlere daha sik rastliyoruz.

Ciinkii mahallede ne olup bittigi 6nemlidir. Sokak bir iilkenin ger¢eklerini
yansitir ve iktidarlarin denetiminde olan medyadan edinilemeyecek tarafsiz bilgiyi
sehrin kendisinden edinebiliriz. Sehir (Polis) ¢esitli katmanlardan olusur ve iktidar
benzer 6zelliklere sahip olanlarin bir araya getirilmesi ile bolgeler olusturur. Bu diizenle
birlikte genel akisin disinda, diizen dis1 ya da en azindan diizen karsiti olmasa da
uyumlu olmayan kesimler olusur. Cemaat ve cemiyet karsithigin taraflariymis gibi
dursalar da, “polis”in kanununu asil ihlal edenler gocebelerdir aslinda. Filmdeki
karakterlerin hepsinin yasadiklar1 hayattan ka¢cmak istemelerinin, bagka hayatlar
istemelerinin altinda otoriteyle ve icinde yasadiklar1 toplumla, sinifla barisik
olamamalar1 yatmaktadir. Bu tipik liimpen ozellikler, psikopatik bir hak etme

mantigryla birlesir ve su¢ kaginilmaz bir hal alir.

“Herkesin Bir Sans1 Daha Olmali” kisa filminin karakterlerinin, Tanr1 Kent ve
benzeri getto filmlerinde sehrin disinda kalan kendi igindeki dengeyi/adaleti olusturan
soyutlanmis bir yapidan gelmemeleri, ¢6ziilmenin/bozulmanin sehrin geneline
yayildigina dair bir resim ¢izmektedir. Renklerin canliligin1 ve doygunlugunu yitirmis

bu yasamlar 6telenebilecek ve gérmezden gelinebilecek bir piiriiz degildir.
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7. SINEMA VE GERCEK

Giindelik yagamlardan ¢ikigh dykiilerin anlatiminda karsimiza ¢ikan ilk biiyiik
kaygi belki de gercegi oldugu gibi anlatabilmektir. Bir dykiinlin gercek hayatta var
olmasi, sinemasal bir anlatiya doniistiiglinde gergekligini koruyabilmesinin garantisi

degildir.

Heykelde ve resimde hipergercekligi yakalamak teknik ve materyalle miimkiin
olabilir. John Mueck’in heykellerindeki detaylar ve kullandig1 materyallerin gergeklik
hissi -ironik bir sekilde- heykellerin “ger¢ek yasam Olgiilerinin” disinda olmasiyla
giiclenir. Zaten Mueck’in heykellerinin de bu kadar ilgi ¢ekici, ¢arpict ve akilda kalici

olmasi da bu yiizdendir.

Strateji olarak benzer bir durum s6z konusudur aslinda: Bilineni ve goriineni
farkli bir agidan bakarak, algiyla oynayarak yorumlamak. Iste tam da gercek ve
gercekdisinin kesistigi bu yerde sanatin ortaya ¢iktig1 sdylenebilir.

Anlatilacak Oykiiniin her giin karsilasilabilecek bir olay olmasi gergeklik
hissinin izleyicide uyanmasi i¢in hayati bir 6nem tasirken, siradan bir olaya herkesten
farkli bakabilmek de yaraticiligr gerektirmektedir. Ger¢cek yasam diizleminde ilging,
gizemli, merak uyandiran olaylar oldugu gibi aktarildiklarinda sinemasal olarak son
derece zayif kalacaklardir. Senaryonun ne kadar hayati oldugu bir kez daha kendini
gosteriyor bu asamada. Her ne kadar senaryo yazinsal bir eser olsa da, yapisal anlamda
edebi eserlerden en biiylik farki goriintiiye hizmet etmek iizere sekillendirilmis

olmasindadir.

Iste tam da burada sinemanin kendinden &nceki tiim sanat dallarindan farkli
olarak zamani i¢inde barindirdigini hatirlamak gerekir. Ancak zaman, mekan ve olay
arasinda kurulabilecek diizlem ine gercekei bir anlatim yakalayabiliriz. Her sahnenin ve
planin gercegi hissettirmesi i¢in gereken dogru zamani hissedebilmek ve dogru kamera

devinimiyle bunu yakalayabilmek bu diizlemi saglamlastiracaktir.

Aristoteles antik ¢agda zamanin algilanmasinda hareketin 6nemine deginir ve

devinme ve degismeden bagimsiz bir zamanin olmadigini sdyler. Zamanin ve hareketin
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0zdes olmamasi ile beraber zamanin hareketten ayri da diisiiniilemeyecegini savunur.™
Aristoteles’ten farkli olarak Bergson zaman ve mekan arasindaki iliskiden bahsederken
“stire” kavramini kullanir. Zaman ve hareket sayisal olarak ifade edilirken siire

sezgiseldir.*®

Bazin’e gore gorlntiiniin dogal biitlinliigliniin bozulmamas1 i¢in yOnetmen
kesintisiz bir anlatimi tercih edebilir. Ger¢ek diinya ile sinemanin en 6nemli bagi
zamanin siirekliligidir. Mekanin i¢inde devinen kamera oncelikle i¢inde bulundugu

alan1 tanimlar. Bu tanimlamayla izleyici olaya dahil edilir ve meraklandirilir.

Goethe’nin dedigi gibi “Dogada hi¢hir sey tek basina ve yalniz degildir.
Dogada her sey; oniindeki, ardindaki, iistiindeki, altindaki, sagindaki, solundaki
seylerle baglantilidir.”**

Baska bir 6rnek de Reservuar Kopekleri’nde:

“Iskence sahnesinde izleyici koltugunda otururken, sandalyeye bagli
bir halde iskence gormekte olan polis memuru ile ciddi bir ozdeslik
kurar seyirci. Uzun bir planda iskence gorenin yasadiklarimi gergek
zamanli olarak seyretmekte olan izleyici iistiinde yikict bir etki
olusturur bu anlatim. Iskenceci kurbamn bilincli diisiincelerini
kaziyarak ¢ikartmak istemektedir ve burada iskence sahnesini
seyreden saldiriya ugramis izleyicinin sinematik deneyimi ile bir

) 15
benzerlik vardir.”

Demek ki burada sorunumuz bir seyi gosterip gostermemekten ¢ok nasil ve
neden gosterdigimizdir. Sinemanin felsefeden ayrildig1 en 6nemli nokta onun gorsel ve
isitsel olmasidir. Steven Shaviro da, Gilles Deleuze’un sinema ve dil iistiine olan

yaklagimini daha da genisletir ve “The Cinematic Body” kitabinda semiyotigin ve

12 Aristoteles, Fizik, Saffet Babiir (gev.), Istanbul: Yapi Kredi Yayinlari, 1997, s. 189

3 Henri Bergson, Metafizige Giris, Baris Karacasu(gev.), Ankara: Bilim ve Sanat, 1998, 5.22

Ypaul Gormley, New Brutality Film: Race and Affect in Contemporary Hollywood Cinema, Intellect
Ltd, s11

5 Gormley, a. g. e, 516
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psikanalitik film teorisinin sinemasal goriintli ve izleyici arasindaki iliskinin giiciinii

indirgeyici ve inkarci buldugundan bahseder.™®

Dogru anlasilabilmek icin en saglikli yontem gergegin kendisiyle anlatmaktir.
Pier Paolo Pasolini sinemanin gercegi anlatmak i¢in simgelere ihtiyact olmadigini
savunmustur. Sinema gercegi gercegin kendisiyle anlatabildigi siirece giicliidiir ve
inandiricidir. Boylece izleyicinin anlatilani, izledigini kodlamasi kendi kiiltiiriiniin

kodlamalartyla sinirli kalmaz. Sinema uluslar 6tesi bir dil olmak i¢in bunu yapmalidir.

“Sinema gercegi gergekle anlatan bir dil. O zaman soru sudur:
sinema ile gercek arasindaki ayrim ne? Pratikte hichir gey...
Sinemanin gergegin kendisinin isaretlerinin olusturdugu gostergeler
sistemine denk gelen bir isaretler sistemine karsilik geldigini fark

.17
ettim.

Pasolini’nin gercegi gercekle anlatmak dedigi aslinda sinemanin kurmacay1
gercek gibi algilatma cabasi degildir. Sinema yasanmis olani, ge¢misi ve bugiinii,
yasanmas1i miimkiin olani, gelecegi ve hayali kurgulayip gostermek ve gercegi simiile
edebilmek giiciinii barindirir. Ger¢ek duygusunu yakalayabilecegimiz yegane sanat
olmasin1 da bu ironik bir sekilde kurgusalligindan almaktadir. Filmin yapisinin/
kurgusunun/ tasariminin izleyicinin algisiyla biitiinlesebilmesi ger¢cek duygusunun kilit

noktasidir.

Diger bir yandan da sinemanin uyandiracagi gergeklik hissi, korku veya
heyecan, bilmekle de iliskilendirilebilir. Bildiginden yola ¢ikarak algilayan ve
bilmediginden korkan ilk sinema izleyicileri akla getirilebilir. “L"arrivée d"un train a la
Ciotat” gosterimlerinde kendilerini trenden korumaya calisan izleyicilerin yasadigi
hissin bir kez daha yasanamayacagini bilmek sinemanin biiyiilii ¢arpiciliginin bitmesi

anlaminda uzucudur.

Arastirmacinin 6zel yasamindan bir gézlemde konuyla iliskilendirilebilir:

16 Gormley, a.g.e, s9

17 Oswald Stack, Pasolini on Pasolini, Bloomington: Indiana University Press, 1969, s29
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“Oglumun ii¢ yasindaki ilk 3D belgesel deneyiminden kisisel bir 6rnek
olarak bahsetmek isterim. Biiyiik bir akvaryumda képek baliklar: dahil
olmak tizere binlerce c¢esit baligi ¢cok yakindan gorebilmek deneyimini
yvasamis olmasina, belgesellere ve orada gordiigii canlilara agina ve
hayran olmasina ragmen baliklarin perdeden iistiine dogru hizla
viizdiigiinii gordiigiinde korkuyla gozliigiinii ¢ikarmasi ve salondan
¢tkmak istemesi ilk sinema izleyicilerinin yasadigimin benzeri bir
durumdu.  Bir  daha  hi¢chir 3D  film onu bu  kadar

heyecanlandirmadi. ”™®

O zaman su an i¢in en Onemli amag, hareketli gorilintliye ve kurguya tanisiklig
olan izleyicide gergeklik hissi uyandirilmasidir. Kameranin (algilayicinin) neyi
gosterdigi, ne kadar gosterdigi, nasil gosterdigi son derece oOnemlidir. Asil sorun

Sinemasal zaman ve mekanin, gercek zaman ve mekan hissini simiile edebilmesidir.

Tiirk Dil Kurumu sozliigiinde simiilasyon i¢in “benzetim” karsilig1 verilmistir.
Tez gergek gibi yapmak terimini kullanmay1 yeglemistir. Cilinkii sinemasal gergek ve
yasamsal gercek arasindaki farki bu sekilde agiklanabilir. Insan insana benzeyebilir ama
sinema gergek gibi hissettirmeyi hedefler. Sinemasal gercek ile yakalamaya ¢alistigimiz
izleyicinin gergegin “duyusunu” alabilmesidir. Deluze’a gore bu iki gercekligi hem
birlestiren hem de birbirinden aywran simir duyunun kaynagidir® Bu etkilesim ¢ift

yonli olabilir.

Jean Baudrillard da buna benzer bir diisiince ile Amerika’da sinemanin hayatin
kendisine doniisecek kadar gercek oldugundan bahseder. Amerikan toplumunun
kendisinden ¢ikigla iiretilen sinema sonunda kaynak olarak kullandigi toplumu
sekillendirmeye baslamistir ve “yasam sinematografiklesmistir”. Oguz Adanir
“Sinemada Anlam ve Anlatim” kitabinda buna ek olarak mitolojiyi lireten Amerikan

. e e < 20
sinemasinin sonunda kendisinin mitolojik bir veriye doniismiis oldugunu vurgular.

18 E. Erkan’nin Gozlemi
1 Biilent Diken, Carsten B. Laustsen, Filmlerle Sosyoloji, istanbul: Metis Yaymlari, 2011, s22
20 Oguz Adanir, Sinemada Anlam ve Anlatim, Istanbul: Alfa Basim Yayin, 2003, S20
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Her ne kadar sosyoloji bilimine gore, sinema sadece sanatsal bir yolla yaklasik
bir karsiliklilik yakalayabilir olsa da; etkilesimin ¢ift yonlii olabildigini
diisiindiigiimiizde sosyolojinin, toplumu yansitan sinemanin kendisini degil ama

sinemasal toplumu eninde sonunda mercek altina aldigin1 da gérmezden gelinemez.

Sinemanin ideolojilerin ve iktidarlarin en biiylik silahlarindan biri oldugu
diistintildiigiinde; toplumsal olanin sanattan, sanatin toplumsal, siyasi ve ideolojik
olandan ayristirilmas1 ve indirgenmesi sagliksizdir. Ideolojinin en gdzde enstiimanlari

olan inang¢ ve egitim sistemlerinin yanina sinemay1 da eklemek yerinde olacaktir.

Buglinkii sanatin temellerini olusturan magara duvarlarina yapilan resimlerden,
dini torenler icin yapilan totemlere ve heykellere kadar bir ¢ok iiretimin bilyli ve din
amacli yapildiklarini hatirlayalim. Bundan dolay1 inandiricilik, tek ve benzersiz olmak
gercek olabilmenin en can alici sartlarindandir. Ancak artik kutsalliktan ve gerceklikten
¢cok pazarlanabilirlik, yeniden iiretilebilirlik ve tiiketilebilirlik 6nem tagimaktadir.
Walter Benjamin yirminci ylizyilda tiim bu torenselligin yerini sinema ve televizyonun
aldigina dikkat ¢eker. Yeni tekniklerle izleyicinin ilgisi ¢ekilmeye calisilmakta, sinema

yildizlariyla 6zdeslik kuran seyircinin titketimi éncelenmektedir.?*

Siradan sinema izleyicisi i¢ine girebilecegi bir sinema yapitinin gerektirdigi
kiiltiirel altyapiya sahip olmadigindan eglenebilecegi, zaman gegirebilecegi ve kendi
gergekliginden kopabilecegi, iistiine diisiinmesi gerekmeyen ana akim sinemayi tercih
etmektedir. Ana akim sinema bunun sonucunda kendine daha kolay alici bulurken,
izleyiciyi i¢ine girmeye davet eden sinema sanat yapiti olarak daha dar bir kesime hitap

etmektedir.

Bunun bir sonucu olarak Segil Biiker’in de “Sinemada Anlam Yaratma” adli
kitabinda degindigi gibi yonetmenlerin isi biraz daha giliglesmistir. Bir yatirimci olarak
yapimc1 dogal olarak filmin pazarlanabilirligi {istiine diisiinmek zorundadir. Bununla
birlikte son donemde yonetmenlerin de bagvurduklari diger bir yontem anlatmak
istedikleri oykiileri farkli okumalara agik anlatmalaridir. Ana akim sinemanin siradan

seyircisi filmi bir seriiven filmi olarak izlerken, yonetmen aktarmak istedigi alt ve yan

2 Walter Benjamin, Pasajlar, Ahmet Cemal (cev.), Istanbul: Yap: Kredi Yayimlari, 2012, s 65
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anlamlar1 da verebiliyor. Bununla birlikte yonetmenin diledigi anlam1 yaratma isteginin
alicinin kodlamasina ve yan anlamlarin olugmasina bagl oldugunu hatirlayalim. Film
yaraticisinin istegi dogrultusunda sekil alir ama ondan bagimsiz olarak alici/izleyici ile
bulusur. Artik izleyici ile arasindaki iligki yonetmenin tiim kodlama kaygilarinin
disindadir. Yonetmen filmi tasarlarken rengi, kamera devimini, sesi ve kesmeleri ve
dolayis1 ile zamani s6ziinli en dogru sekilde anlatabilmek iizere planlar. Ama izleyici ile

bulusan filmin okunmasi artik onun disinda bir iliskidir.22

22 Secil Biiker, Sinemada Anlam Yaratma, Istanbul: Hayalbaz Kitap, 2012, s100
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8. TURKIYE SINEMASINDAN SiDDET VE TOPLUMSAL
DEFORMASYON HiKAYELERI

8.1 KURTLAR VADISi: IRAK

4 Temmuz 2003 tarihinde Kuzey Irak’ta Amerikan Silahli Kuvvetleri ve Tiirk
Silahli Kuvvetleri arasinda gerceklesen ve medyada “Cuval Hadisesi” olarak bilinen
olaydan ¢ikigla kurulmus bir Oykiisii olan, “Kurtlar Vadisi: Irak” filminin onceki
boliimlerde deginilen konular ¢ergcevesinde arastirmacinin yorumu yer alacaktir. Ancak
oncelikle filmin konusunu yorum katilmadan resmi sitesinde yer aldigi bigimiyle

aktarilmasi uygun bulunmustur.

“4 Temmuz 2003 tarihinde Kuzey Irak’ta konuslanmis on bir kisilik
ozel Tiirk kuvvetinin gayri resmi, yart gizli karargdhina, miittefik
Amerikan birlikleri gelir. Tiirk ekibi, bunu miittefiklerinin olagan
ziyaretlerinden biri zanneder... Fakat bu sefer durum farkhdur.
Degisen konjonktiirde Amerika bolgede “son sozii” sdyleyen tek giic
olmak hedefindedir. Onlara gore bolgede artik Tiirklere yer yoktur ...
O giin on bir asker, baslarina ¢uval gecirilerek, halkin gozlerinin
oniinde, askerlik onurlari hice sayilarak sumir disi edilirler... Filmde
her sey buraya kadar gergekleri anlatiyor... Gergekler iistiine
kurdugumuz hikayemizde Siileyman Aslan, o on bir kisiden biridir.
Vaktiyle asagilanarak teslim olmay: onuruna yediremeyen Ustegmen
Stileyman geride bir mektup birakip intihar eder... Mektup Polat
Alemdar’a yazilmistir... Polat Alemdar, ¢ok ozel olarak yetistirilmis
bir Tiirk istihbarat¢isidir. Devlet adina ¢alisan gizli bir servisin, yurt
ici ve yurt disi sayisiz operasyonuna katilmistir... Hayatta hep
gorevleri i¢in yasayan Polat Alemdar, gérevi ugruna intihar eden

arkadaginin vasiyetine kayitsiz kalamaz...

O artik adamlart ile birlikte Kuzey Irak tadir, gerekirse olmek i¢in...
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Kuzey Irak’ta onlart farkli bir durum bekliyordu. Onlar Tiirk
askerlerine utanci yasatan adamin pesindeydiler ama gordiikleri tablo
inanilir gibi degildi. Irak’ta insanlarin degerleri, kisilikleri, ge¢misleri
hice sayiliyordu. Kurulmak istenen yeni diizen insanlara kabul
edilemeyecek degisimi dayatiyordu... Bu kaldirilamayacak insanlik
suglarinin goriinen yiizii, ¢uval hadisesinin de bag aktorii Sam William
Marshall adindaki bir Amerikan ozel kuvvet komutamdir. Sam W.
Marshall, plamim gergeklestirmek iizere bolgedeki herkesin birlestigi
Arap diigiiniinii basar. Tamami sivil olmak iizere onlarca kisiyi
katleder. Diigiiniin gelini Leyla baskinda miistakbel esini kaybeder ...
O gece katledilen insanlar disinda bir ¢ok masum insan da terorist
adledilerek tutuklanir. Kader, daha sonra Polat ve Leyla 'nin yollarin
ugrunda olmeyi goze aldiklari hedef ugruna kesistirecektir... Sam
William Marshall’in pesinde artik tiim giinahlar:, Polat ve Leyla

vardir...

Inamilmaz aksiyon sahneleri, yiirek burkan insanlik hikayeleri ile

I . , . 23
bezenmis “Kurtlar Vadisi: Irak” filmini unutamayacaksiniz.”

Yukaridaki film Oykiisliniin aktarilma bi¢iminden de cikisla filmin genel

anlamda bir intikam hikayesi oldugunu sdyleyebiliriz.

Filmin genelinde Polat ve adamlarinin gosterecegi her siddeti hakli ve

kacinilmaz gosterecek bir Amerikan siddeti dikkat ¢ekmektedir. Diigiin sahnesinde
cocugun Oldiiriilmesi, sivillerin kotii muamele gormeleri ve asagilanmalari, insanlarin

sevdiklerini kaybetmeleri gibi seyircinin empati kurmasi ve seyredecegi siddete

aciktirilmasi igin her yonteme basvuruldugu sdylenebilir.

Siddet igeren filmler arasinda savas filmleri her zaman en fazla ilgi uyandiran

tir olmustur. Romalilarin gladyatoérleri izlemekten aldiklar1 zevkin bir benzerini

seyirciye tattirdiklarindan, estetize ederek ve kahramanlastirarak siddeti sunduklarindan

28 http:/iwww.kurtlarvadisiirak.com/ 22 Ocak 2012
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eglendirici olmuglardir. Tabii burada Kurtlar Vadisi Irak filmi i¢in savas filmi
nitelendirmesi yapmak belki de filmi birgok elestiriden ve sorumluluktan kurtarmak,
olarak yorumlanabilir. Aslinda ortada bir savas hikayesi yoktur. Savas insan 6ldiirmenin
mesrulastirilmis  sekli oldugundan olaylarin bir savas filmi yapisinda gelismesi
gerekmektedir. Bir kan davasi ve intikamdan s6z edilebilir ama bu bir savas degildir.
Polat ve adamlarinin kisisel fiitursuzluklar1 vatanperverlik, dini inanglar, mazlumun
yaninda olmak gibi, izleyicinin duygusal yanlar1 kullanilarak toplumun geneline

yayilmak istenmektedir.

Polat ve adamlarinin Irak’a girisleri sirasinda Kiirt kolluk kuvvetlerinin yol
kontrollii sahnesinde Polat’in sahibinin sesi olarak Kuzey Irak’taki yonetimin
mesrulugunu  tanimadigimi  vurgulamasit ve kolluk kuvvetlerinin onlardan diz
cOkmelerini istemeleri ile kan akitmak ic¢in her tiirlii gecerli gerekce sunulmasi
secilmistir. Diismanca davranislarin cevabi olarak ayni diismanca tavri sergileyebilmek
icin her tiirlii gecerli sebebi olan Polat ve adamlarinin, siradan edebiyat replikleriyle

taclandirilmig intikamlarini seyretmek i¢in seyirciyi hazirlar.

Polat ve Leyla’nin yollar1 kesisecektir ancak Polat’in asir1 mago, milliyet¢iligi
dinle harmanlayan Tiirk kahraman karakteri ve geleneklerine bagli, namuslu, Miisliiman
kadin kahraman arasinda, Hollywood yapimi benzerlerinden farkli olarak, herhangi bir
yakinlasma olmamaktadir. Adem’in diistiigli hataya diismeyen Polat’in bdylece hedef
kitlesi olan gelenekselci izleyici kitlesinin ahlak anlayisina uygun bir kisilik olmasinin

ayrintili bi¢imde alt1 ¢izilmistir.

Film, Amerika Birlesik Devletleri’nin en hezeyanli donemlerinde ya da hemen
ardindan, savas sonrasinda veya savas sirasinda hakli miicadelelerinin abartili
hikayelerinin anlatildig1 savas filmlerinin Tiirk tiirevi olmaktan 6teye gecememektedir.
Propaganda filmlerinin tipik asir1 milliyetci 6zelliklerini barindiran bu tarz filmlerin,
yargilamayan tartismayan, ¢ogunlukla diislik egitim basamaklarin1 asamamas izleyicileri

potansiyel tiiketici olarak gordiikleri bilinir.

Aligildik okul miisamerelerini ¢agristiran tasarimi ile karakter olamayacak

kadar yiizeysel anlatilan tiplemelerin yer aldigi bu yapim; dolma kalemle yazmay1
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bilmeyen bir asker, duvardaki ¢erceveden yansiyan aydinlatma gibi 1siklandirma ve

mizansen hatalariyla doludur.

Kara filmin, disavurumcu sinemanin dramatik anlatim 6gelerinin higbirinin
yakinindan bile gegcmeyen Kurtlar Vadisi: Irak’ tan siddet iceren filmlerin icerik ve
amac farkliliklarina vurgu yapilabilmesi i¢in tezde yer verilmistir. Yeni sinemanin
siddete yaklasimi ana akimin tersine bir durus sergilemektedir. Siddetin estetize
edilmesi ve bir eglenceye doniistiiriilmesi yerine, izleyiciyi dramatik yapiya dahil edip

“seyrederek eglenen” degil “diisiinerek sorgulayan” bir konuma getirilmesi gereklidir.
8.2 “40”

Yonetmenligini Emre Sahin’in yaptig1 “40” bir ilk filmdir. Bir ilk film olarak
kendi i¢inde oldukg¢a tutarli yanlari olan bir anlatim tarzi kullanildigi sdylenebilir.

Filmin karakterleri ve konusu kisaca soyle 6zetlenebilir:

Metin c¢ocuklugunda siddet gosteren babasimi big¢akladiktan sonra
kacip Istanbul’a gelmis ve hayatta kalamaya c¢alistgi bu sehirde
stirekli olarak su¢a bulasmis uyusturucu kuryeligi yapan bir taksi
soforiidiir. Hayati boyunca sanssiz biri olduguna inanmistir. Gowill
ise isminden de anlasilacagr gibi segilmislerden olduguna
inanmaktadir. Nijerya’'dan Fransa’yva ¢ocukluk askina gitmek iizere
ciktigr yolculugunda Istanbul’da sikisip kalmistir. Tarlabasi’'nda her
tiirlii kanunsuzlugun arasinda yagsamaktadr ve Fransa’ya gidebilmek
icin para biriktirmektedir. Sevda karakteri ise hayatta ne aradigini
tam olarak bulamamis, kendi ic huzurundan uzakta, son olarak
hayatimin akisint niimerolojiye bwrakmis, mutsuz bir evliligi devam

. . c 7. . . 24
ettiren bir cocuk annesi bir hemgiredir.

Istanbul’un ¢ok da gosterilmek istemeyen yiiziiniin sik¢a karsimiza ¢ikti§1 bu

film; tek derdi i¢inde bulunduklari hayattan uzaklasabilmek olan insanlarin yasam

# (9zetleme E.Erkani tarafindan yapilmstur.
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kesitlerine gonderme yapmaktadir. Filmin ana karakterlerinden, Metin sanssiz hayatini,

Godwill Istanbul’u, Sevda mutsuz evliligini terk etmek istiyor.

Aktiiel bir kamera kullanimiyla ritmik baglayan film yer yer geri doniisli
anlatimlar ve sorgu odasi c¢ekimleriyle yabancilasma hissi yaratiliyor. Yakin planlar
sikigmis hayatlarin boguculugunu verirken, {igiincii sayfa haberi kivamindaki olaylar bir
haber kamerasi karakteriyle gerilimi arttirarak ve seyirciyi filme dahil etmeye calisarak
aktariliyor. Ozellikle Metin karakterini canlandiran Ali Atay’in diyaloglardaki rahatlig

ve karakterle ortlisen beden dili inandiriciligr arttiriyor.

Film, hayatlar1 yolunda gitmeyen, ¢aresizlik i¢indeki bireylerin kolaylikla etik
degerlerini bir kenara birakabileceginin anlatildigi basit bir hikdye etrafinda

sekilleniyor.

Tirk sinemasinda siradan insanlarin yasamlari iistlinden sisteme, ahlak ve
toplum iligkisine, “iyi insan” ve “kotii insan” tanimlamalarina deginen benzer az
sayidaki yapimdan biri. Brezilya sinemasinin toplumsal yaklagimindan izler tasiyan
“40”m anlattig1 toplumu bir kenara itmeyen ve Amerikanlagsmayan bir anlatima sahip
oldugu sdylenebilir. Istanbul gibi herkesin bir seylerin pesinde oldugu bir sehrin arka
sokaklarinin bozuk kentlesmesinin plastigini konuyla harmanlayarak kullanan filmin

renklerinin icerikle ve kadrajla uyumlu kullanilma ¢abasi gozden kagmamaktadir.
8.3 BORNOVA BORNOVA

Inan Temelkuran’in senaristligini ve ydnetmenligini yaptig1 Bornova Bornova,
12 Eyliil 1980 darbesinin ardindan Kenan Evren’in darbeye dair sdyledigi “Yarmin
teminatt olan evlatlarimizin Atatiirk Ilkeleri yerine yabanci ideolojilerle yetiserek
sonunda birer anarsist olmasinit Onleyecek tedbirler alinacaktir.” Soziiniin ardindan
sarkic1 Demet Akalin’in “ Saygi, korkuyla esdeger yiiriiyor... Bana iki tokat atsaydi,
ben dururdum. Bosanmazdik. ” soziiyle ironik bir bellek sorgulamasi iizerine insa

edilmistir. Filmin 6ykiisii soyle 6zetlenebilir:

“Iik sekans Hakan'in hayatini anlatarak basliyor. Babasinin mezar

ziyaretinde  annesinin  yaminda  gordiigiimiiz  Hakan  issiz,
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profesyonellige dogru ilerleyen spor hayati bir kaza ile yarida kalmus,
mahalle bakkalimin oniinde takilan algisi pek parlak olmayan bir
yeniyetme. Salih de Hakan dan yagc¢a biiyiik, iyi bir aileden gelen ama
hayatimin rotasim sasirmis, siddete meyilli, uyusturucu kullanan ve
satan bir bisiklet tamircisi. Mahallenin eskilerinden olan Salih’in
formasyonuyla ¢ok uzak bir ailesi var. Babasi 80 ihtilal’ inden sonra
siyasi goriislerinden dolayt isinden ¢ikarilan, annesi ogretmenlik
vapan Salih, ¢ocuklarina benzer bir diinya gériisiinii aktaramayan,
viikselen yeni degerlere karsi her anlamda kaybeden aydin kesimin
elestirisi. Bit psikopat. Kendisine saygt duyulmasi i¢cin korkulmasi
gereken bir kisi olmaktan rahatsizlik duymayacak kadar saplantili.
Murat, Salih’in ¢ocukluk arkadasidiv. Okula Salih’le gittikleri
zamanlarda ondan daha ¢aliskan, sonrasinda iiniversiteye devam
etmig ve felsefe okumus, simdilerde ise yazdigi erotik éykiilerle evinin
kirasini ancak karsilayabilen, kafasindakileri bir tiirli iiretime
doniistiiremeyen ve bu yiizden egi tarafindan da elestirilen bir adam.
Ozlem, Hakan'in bakkalin Oniinde otururken her giin gordiigii,
hoslandigr ama bir tirlii a¢ilamadigi lise ogrencisidir. Bulundugu
durumu acimasiz  bir gercgekgilikle kabullenmis, ait oldugu
sosyoekonomik ve sosyokiiltiirel ¢evrenin kendisine bigtigi roliin

farkinda olan zeki bir karakterdir. "

Film dort karakterin farkli Ozellikleri iizerinden giiniimiiz Tiirkiye’sinin

toplumsal deformasyonuna géndermeler yapmaktadir. Iyi ve kotiiniin sinirlar1 belirsiz

betimlemesi ile seyirciye bir ahlak dersi vermek ve bir yargida bulunmaktan kaginan,

durum tanimlamasi yapan bir anlatimi secildigi sdylenebilir.

Temelkuran 80 darbesinin ve merkezi otoritenin tavrini ironiyle Ornekleyen

kurguya 6nem vermistir. Ornegin; ilk sahnede Salih’i bir parkta sokak ¢ocuklarina

yemek dagitirken, bir yandan da dua ettirip el Optiirdiikten sonra bir tokat atip ondan

% (9zetleme E.Erkani tarafindan yapilmstur.
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sonra haklarin1 dagitmasini betimlemesi gibi. Bu durum daha sonrasinda Salih’in okul
cocuklarina uyusturucu satmasiyla birlikte, daha agir bir sistem elestirisine

donlismiistiir.

“Senin kalbin temiz ya... ondan basina geliyor biitiin bunlar. Saf¢casin ya sen
biraz... vuran vuruyor, vuran vuruyor! Actmiycan o’lum! Vurucan sen de!” repligi ile
Salih’in bakkalin 6nlinde Hakan’a hayatta kalmanin kuralini tanimliyor olmasinda da
aynt ironiyi bulgulamak olasidir. Salih’in iyi egitimli, sistemle barisik olamamis,
darbeden etkilenmis bir ailesi vardir. Aile, her tiirlii maddi sikintiya ragmen c¢ocuklaria
bunu hissettirmemek igin caba saffetmis, ancak ne yazik ki kendi formasyonlarini
cocuklarina aktaramamistir. Sonunda ortaya ¢ikan ikinci kusak; sinif atlama ¢abasindaki
son derece inandirici ve siddete meyilli, psikopat 6zellikler gosteren kisilik ozellikleri

gosterir.

Murat kit kanaat geginebilen, edimsiz bir kahramandir. Siirekli kafasinda
projeler olan ama gergeklestirmek icin hicbir eylemde bulunmayan bir karakteri temsil
eder. Aslinda onun durumundan da farkli ¢ikarimlarda bulunmak miimkiindiir. Ornegin
Salih’in yasam tarzini elestirirken kendisi de ondan uyusturucu almak i¢in orada
oldugundan, Salih’in onun gibilere sistemin ihtiyaci oldugunu sdylemesi {izerine

suskunlagmasi gibi.

Kendisinin de etik olarak en az onun kadar su¢lu oldugunu ve bir diger bakis
acisindan kendi gibiler olmasa Salih gibilerin de olmayacaginin farkindadir. Salih’in
ifadesiyle kendisi zenginlerin, elini kire bulagtirmak istemeyenlerin illegal islerini yapan
biridir. “Temiz insanlar” kire bulagmasinlar diye sistemin onun gibilere ihtiyaci vardir.
Salih kendine bigilen bu kiyafeti giymekte bir sakinca goérmemektedir ama saygi
gormekle ilgili bir takintis1 vardir. Bunun i¢in de “daha biiyiikk oynamak” gerektigini,
yurt disinda bu isleri yapan mafy6z arkadaslarini saygi gordiigiinii milliyetci bir
sOylemle birlestirerek dile getirir. Kaybeden ve kaybetmekten yorulmus bir¢ok kisi gibi
o da oldugu yerde barmamiyor ve yeni bir baslangic yapabilmek i¢in gitmek hayalleri

tasimaktadir.
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“HERKESIN BiR SANSI DAHA OLMALI” KISA
FiLMINDEN FOTOGRAFLAR
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10. “HERKESIN BiR SANSI DAHA OLMALI” KISA FiLMi
SENARYOSU

SAHNE 1 DIS-TAKSI-GECE

Taksinin radyosundan kosuyu anlatan spikerin sesi
duyuluyor. Atif trafikte hizla araba kullanirken
yaristakine paralel hareketler yapiyor.

SPIKER

Istanbulda gilinesli ve yaris
icin oldukca giizel bir giln.
2 yasli Ingilizler, kum pist
yarisinda start verilmek
lzere. Taylar yerlerini
aldilar. Start verildi ve
kosu basladi. 6 numarali
Gilbenim bir boy kadar
gecikti. Ic kulvardan 8
numarali Nitro , dis
kulvardan 2 numarali My Hope
kosuyu hizlandiran taylar.
Iki boy kadar gerilerinde 7
numarali Afili geliyor. Ilk
200 gecgilirken 4 numaralzi
Kubra distan atak yapiyor.
Gerilerde 1 numarali
Kirbey’in tempoyu yakalama
cabalarini goruyoruz.
Yarisin liderligini 2
numarali My Hope iki boy
farkla 8 numarali Nitro‘nun
6ninde gotiriyor. Dort bes
boy kadar geride 4 numaralzi
Kibra 7 numarali Afili’vyi
gecip lUclincilige yerlesiyor.
Yarista 800 gecgilirken
sorunlu bir start alan 6
numarali Gllbenim yarisi
birakiyor.4 numarali
Kibra‘'yi gecen 7 numarali
Afili yeniden idc¢lUnciltge
geliyor. Oniinde 1. 5 boy
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farkla 8 numarali Nitro
ikinciligini koruyor.
Kosunun son altiyuzu
gecildiginde 2 boy kadar
farkla My Hope kosunun
lideri. 4 numarali Kibra 7
numarali Afili‘ye sokuluyor.
Son viraj bu sekilde
doniliyor. 2 numarali My
Hope 2 boy kadar onde
liderligini sirdirirken
gerilerden 5 numarali La
Vita’nin atagini goriuyoruz.
Ortalarda dolasiyor La Vita.
Cagatay Kaya toparlamaya
calisiyor tayi. La Vita, 8
numarali Nitro’yu yakalarken
distan ice dogru
hareketleniyor simdi. Son
dotylizde bariyer dibinden 7
numarali Afili ‘nin
ikinciligini koruma c¢abasini
goruyoruz. 5 numarali La
Vita gerilerden uUclinctlige
yerlesiyor. Son ikiylize
yaklasirken 5 numarali La
Vita 7 numarali Afili ile
kafa kafaya simdi. La Vita,
My Hope’a rakip olacak gibi
gozikliyor. La Vita ikincilik
i¢in saldiriyor.Son ikiyiiz
gecildiginde La Vita disa
¢ikiyor, My Hope’a
sokuluyor. My Hope lider La
Vita geliyor.. My Hope lider
La Vita geliyor. My Hope
lider La Vita geliyor. La
Vita ¢izgiyi gecgiyor. La
Vita birinci, 2 numarali My
Hope ikinci, 7 numarali
Afili {icinci olurken 4
numarali Kubra tabelayi
tamamladi. Yarisi son
atadiyla 5 numarali La Vita
Cagatay Kaya ile kazaniyor.
Ataif’in yanindan hizla
gecen araba sari 1sikta
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gecerken, Ataif kirmiziya
takiliyor.

SAHNE 2 DIS-SOKAK-GECE
Atif sigarasini icerken yokustan yukari yluriyor.
SAHNE 3 DIS-BASKET SAHASI-AYNI GECE

Cocuklardan biri telefonda calan arabesk sarkiya
mirildanarak eslik ederken, digerleri cigaralik
ceviriyorlar.

SAMI
Abi ben bu hatunla bi’
haftadir muhabbet ediyorum.
Akmerkez’den dusirdum. Orada
calisiyor yani, biliyon mu?
Zaten bi’ muhabbet koydum,
kapagi kaydi karinin.

FERDI
Hadi lan yeme bizi.

SAMI

Siktir lan! Yalan borcum mu
var sana-®?

TIFIL

Kaydin mi1 lan?

SAMI
Yok da accam kapadi yakinda.
Genclerden biri elinde bir rot’la birka¢ adim ayri duruyor

onlardan. Atif yanlarina gidiyor. Atif yanlarina yaklasinca
selamliyor cocuklar.

ATIF
Aleykimselam gencgler.
COCUKLAR

Selamiinaleykim Atif abi!
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ATIF

Yine ne film c¢eviriyonuz lan
bid baid?

FERDI
Yok bi’ sey be abi.
Takiliyoz iste.

ATIF
Iyi yapiyonuz.

Atif Ferdi’nin elindeki birayi aliyor.

ATIF
Bu ne lan? Kimin iti lan bu?

TIFIL
Benim abi.

ATIF
Ne ¢irkin lan bu!

TIFIL

Oyle deme abi..

ATIF
Niye lan alinir mi?
Modeli ne bunun?

TIFIL
Rot.

ATIF
Rot?! Rot-balans. Ayar
kafasi yani. Lan Tifil sen
kendine bakamiyon, ite nasil
bakacan o’ lum?

TIFIL
O kendine bakiyo abi.

Icabinda bana da bakiyo.
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ATIF
Nasil oluyo o isg?
Tifi1l bir an icin duraksiyor. Diger cocuklardan biriyle gbz

gbze geliyor bu arada, onlarin da onayini almak ister gibi.
Ferdi “sorun yok” gibilerinden basiyla onay veriyor.

ATIF
Bi’ sey desene o’ lum!
TIFIL

Bakma abi sen oOyle
durduguna. Dovisiirken gor
sen bi’ de bunu.

ATIF

Ne dovisi lan? Kopek mi
dovistirliyorsunuz siz?

Tifi1l bir an sessizlesiyor. Ne cevap verecedini bilemiyor.

Atif Sami’ye donlUyor elindeki cigaralidi isaret ediyor. Bir
nefes c¢ekip nefesini verirken lafa giriyor yeniden.

ATIF

Iyi kazandiriyor mu lan?
TIFIL

Duruma gore, bahislere gore.

Atif cigaralidi yandakilerden birine veriyor.

ATIF

Bi’ aksam beraber gidelim.
TIFIL

Olur abi.
ATIF

Ayazda birakma ha! Biz de
yolumuzu bulalim.
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TIFIL
Ayip ettin abi.
ATIF

Hadi eyvallah. Cigaralik
kiyakmis. Ferdi, var mi lan
bi’ ¢iftli?

Ferdi cebinden bir sarma c¢ikartip veriyor.

ATIF
Hadi eyvallah.

SaMi
Iyi geceler abi.

ATIF

Geceler iyi olsa karanlik
olmazdi ké&mil! Hadi
eyvallah.

SAHNE 4 DIS-TREN GARI-GUN

Tren gara girip peronun sonuna kadar geldiginde yolcularin
yakinlari da vagonlara dodru ilerlemeye basliyorlar.

Trenden inen yolcularin arasinda Mahir de var.

Mahir

ayaginda cikartmadidi asker postallariyla ve omzunda

cantasiyla iniyor.

SAHNE 5 DIS-TREN GARININ MERDIVENLERI-AYNI GOUN

Garin merdivenlerine dodru yuriyor. Kapinin &niinde bir
sigara yakiyor. Merdivenlere oturup sigarasini igiyor.
Merdivenlerden cikarken yanindan gecen bir hatunun

kalcalarina bakiyor gdz ucuyla. Bu arada Atif taksiyle
hizla merdivenlerin asadgisinda duruyor. Mahir bu arada

yerinden kalkip yavasca merdivenlerden iniyor.

dogru ilerliyor. Kucaklasiyorlar.

ATIF
Kahraman! .. Gecmis olsun
birader. Hos geldin.
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MAHIR

Eyvallah birader. Hos
bulduk.

ATIF
Iyi gdérdim seni.

MAHIR
Bilmem. Iyiyim herhalde.
Senden naber?

Mahir ¢antasini aliyor yerden. Atif hemen elinden aliyor ve
merdivenlerden inmeye basliyorlar.

ATIF
Ayni be! Iyi diyelim iyi
olsun. Makasa devam.

Atif’1in taksisine biniyorlar.

ATIF
Onden nereye?

MAHIR
Onden Bi’ Minir Baba’nin
elini Opeyim .. Arkadan
papazil ugururuz.

SAHNE 6 DIS-TAMIRHANENIN ONU-AYNI GUN

Tamirhanenin oninde Atif taksiye yaslanmis bir yandan
sigarasini tuUttirip cayini igiyor, bir yandan da elindeki
bahis gazetesini inceliyor. Mahir ve Minir Usta taburelerde
oturuyorlar.

MUNIR USTA
Mahir.. Artik savas bitti
oglum.. Bulasma kimselere.
Mayina basma.. Biraz kafani
dinle. Hazir oldudunda
gelirsin.

MAHIR
Allah razi olsun ustam.

Muinir Usta kedisiyle ilgileniyor. Rakisindan bir yudum
aliyor.
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MUNIR USTA
Atif mi karsiladi seni?

Mahir basiyla onayliyor.

MAHIR
Aksama biraz takiliriz
dediydik.

MUNIR USTA

Iyi demissiniz. Hak ettin de
zaten. Dikkat edin
kendinize. .. E, Hadi ufaktan
yol alin siz.

Mahir ustasinin elini Opluyor.
MAHIR
Misaadenle ustam.
MUNIR USTA

Selametle. Sadlam dur evlat.

Mahir taksiye dodru hareketlenirken Minir Usta arkasindan
sesleniyor.

MUNIR USTA
Mahir bi’ gel hele!

Minir Usta cebine para sikistiriyor, sirtina vuruyor ve
Mahir’i yolcu ediyor.

SAHNE 7 DIS-DENIZ KENARI-GECE

Mahir, Latif ve Atif bankta oturuyorlar. Vapurlarin biri
sahile yanasirken, biri uzaklasiyor; kdépride trafik
karmasasi devam ediyor; takalar karsi sahile dogdru
giderlerken martilar balik kapma kavgasinda denizin idstinde
pike yapiyorlar; uUg¢i de dalmis denize dodru bakiyorlar.
Latif bir nefes alip cigaralidi Mahir’e veriyor.

LATIF
Mahir.. Hayat ne garip oglum,

vapurlar falan!

Gines eski Istanbul’un istinde batiyor. Latif ayaklarinin
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dibinde duran posetten c¢ikardidi biralari dagitiyor.

ATIF
Anlatmiyorsun hig?

Mahir, Atif’i ilkinde duymuyor. Sonra Atif yeniden soruyor.

ATIF
Alo! Kahraman, daldin yine.
Anlatmiyorsun hi¢ diyorum.
MAHIR
Ne anlatayim be oglum?

Mahir cigaraligi Latif’e veriyor.

ATIF
Ne bileyim lan! Kag¢ tane
indirdin?

MAHIR

Bos ver birader. Duymak
istemezsin, sorma.

ATIF
Niye lan? Kahramansin lan
sen. Ah ulan ben de bi’
gitseydim.. Anlatsana lan!
Cehennemden geliyon lan!

MAHIR
Cehennem? Ha? Atif.. Ben
gelmedim oglum! Onun igin..
Siktir et.

Mahir birasini kafasina dikiyor. Atif da bir sltre denize
baktiktan sonra birasini dikiyor.

SAHNE 8 DIS-OTOPARK-GUN

Mahir otoparkin girisinde oturmus spor gazetesi okuyup
sigarasini tellendiriyor. Atif taksiyle yanasip korna
caliyor.

ATIF
Lan beton! Kendine geldin mi
lan?
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MAHIR
Bi’ dinyayim lan. O son
birayil icmeyecektim oJlum.

ATIF
Son biranin amina koyiim
sana bi’sey olmasin. Atla
lan, gidiyoruz.

MAHIR
Nereye oglum?

ATIF
Gel lan iste. N’apcan burada
saksi gibi. Yird.

Mahir Atif’in taksiye biniyor. Atif arabayi calistiriyor.

MAHIR
Nereye lan? SOylesene.

Ati1f camdan kolunu ¢ikartiyor. Hizla yola cikiyor.

SAHNE 9 DIS-SOKAK-GECE

Ati1f ve Mahir gece karanliginda ara sokakta yliriyor ve bir
atdlyenin oniinde duruyorlar. Atif metal kapiyi caliyor.
Kapi aralaniyor ve sonra ag¢iliyor. Atif ve Mahir iceri
giriyorlar.

SAHNE 10 IC-ATOLYE-GECE

Mekdnci Atif’lara kapiyi acgiyor. Para bozuyor. Atif masaya
dogru ilerlerken, mekénci dedgnek¢inin yakinindaki
sandalyesine doniyor. Mahir bir kenara ilisiyor ve uzaktan
masayl seyrediyor. Yuvarlak barbut masasinin etrafinda ic
kisi ellerinde paralari ve Onlerinde fisleri, zar
atiyorlar. Tur bitince degnekg¢i paralari dagitaiyor.

DEGNEKCI
Ganyoto 10.
Ati1if masaya oturuyor.
ATIF
Selaminaleykum.
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MASADAKILER
Aleykimselam.

Mahir biraz geride masayi izlemeye basliyor. Mahir gibi
uzaktan masayi izleyen biri daha wvar. Dednekc¢i zarlari yeni
turu acacak olana dodru siuriyor. Atif da oyuna giriyor.
Turu sol tarafinda duran adam aciyor. Ati1if’1 pas gecgiyor ve
diger ikisine dodru konusuyor.

BARBUTCU 1
Sana gider. Sana da.
BARBUTCU 2
Gider.
BARBUTCU 3
Giderine gider.

Adam zari atiyor. Dises geliyor. Dednekc¢i paralari
topluyor. Zari ayni adama veriyor. Adam Atif’1 bir de
3.Barbutg¢u’yu gdbsteriyor.

BARBUTCU 1
Sana gider, sana da gider.

ATIF
Gideri wvar.

BARBUTCU 2
Gider.

Adam zarlari salliyor. Dort ic¢ geliyor. 2.Barbutcu atiyor
iki iki geliyor. 3.Barbutcgu atiyor. Bes dort geliyor. Ataif
atiyor alti bes geliyor. Degnekci paralari ve zarlari
Atif’1n Onine slUriyor. Aradan birkac¢ tur gegiyor. Atdlyenin
kapisinin ustiindeki camlardan polis 1siklari gozikiyor.
Meka&nci kapinin oniine ¢ikiyor. Bir slire sonra igeri
giriyor. Zarlari Atif sallaiyor.

ATIF
Alayiniza gider.

BARBUTCU 1
Gider.
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BARBUTCU 2
Gider.

BARBUTCU 3
Gideri var.

Atif ataiyor zarlari alti alti geliyor. Barbutcu 3 masadan
ayriliyor.

BARBUTCU 3
Ciktim ben. Eyvallah.

Barbut¢u 3 uzaktan oyunu seyreden yancisiyla beraber
atolyeden ¢ikiyor. Degnekg¢i ganyotolari topluyor.

DEGNEKGI
Ganyotolar.. 15

SAHNE 11 DIS-SOKAK-AYNI GECE

Atif ve Mahir karanlik sokaklardan birinden yiriyorlar.
Atif kazandigi icin oldukg¢a mutlu birka¢ adim Onden gidip
Mahir’le sakalasiyor. Mahir elleri cebinde adir adimlarla
sigara icgerek yluriyor. Bir sokak lambasinin titrek 1sidinda
hafifg¢ce aydinlanan koseyi donmek lzerelerken, barbut
masasindan bitip de ¢ikan Barbutg¢u 3’1 ve yancisi yollarini
kesiyor. Barbutcu 3 eli belinde bir ka¢ adim onde, yancisi
hemen arkasinda eli cebinde duruyor.

BARBUTCU 3
Dokil lan yuki!

ATIF
Ne diyon lan sen?

BARBUTCU 3
Konusma lan? Alayina gider
ha? Sikerim lan senin
giderini!

ATIF
Kimi sikiyon lan sen?

Barbutcu 3 sustali cikartiyor, bunun lUzerine yancisi da
usturayi c¢ikartiyor. Atif adama doJru ilerlerken bir an
duruyor.
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BARBUTCU 3
Seni sikiyom! N’olcak?

ATIF
Tamam, abi!

BARBUTCU 3
Cik lan paralari!

Cebindekileri c¢ikartip adama dodru uzatiyor. Arkadaki
parayl aliyor Atif’in elinden. Barbutcu 3 bu sefer Mahir’e
yaklasiyor.

BARBUTCU 3
Cik lan sen de!

Mahir sakince cevapliyor.

MAHIR
Sakin! Ben zar atmadim.

BARBUTCU 3
Bana ne? .. Bana ne? Uclan
lan! Sikmeyim belana!

MAHIR
Ya paran bende dedil. Parani
aldin. Yuartu git!

BARBUTCU 3
Uzattin lan!

Mahir’e sustaliyi saklayarak yaklasiyor Barbutc¢u 3. Adam
hizli bir Mahir hizli bir hareketle Barbutcu 3’{in hareket
yvaptiginda da, Mahir sustalisini kendine sapliyor. Barbutcu
3"74n yancisi kosarak kacgiyor.

ATIF
N’"aptin lan?

Adam yere yigiliyor. Atif Mahir’i kolundan c¢ekistiriyor.

ATIF
Hadi lan gidelim hemen.
Yurusene!

Bir an kaliyorlar karsilikli. Mahir Atif’tan kolunu

kurtariyor, diziyle gogsine c¢dkilyor yerde aciyla yatan
adamin. Yizuni yluzine yaklastiriyor. Boynundaki kiinyesi
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sallaniyor. Kelebegi yuzine dodru salliyor bir yandan da.

MAHIR
Niye bana bulastin lan? Niye
ben ulan? Niye ben? Niye?
Sana dedim di’ mi? “Paran
bende dedil” dedim. Sayarak
m1 veriyorlar lan sizi bana.
Orospu cocugu! Ben sana
n’aptim laaan?!

Adam son nefesini vermek lzereyken Mahir adamin basini yana
ceviriyor ve parmaklarinin arasina sikistirdigi kuladini
elindeki kelebekle kesiyor. Adamin uUstinden kalkiyor ve
Atif’1in yanina gidiyor. Atif’in eline kuladi tutusturuyor.

MAHIR
Al sana kahramanlik hikéyesi
amina koyim. Anlatir anlatir
durursun.

Mahir sokak lambasinin aydinlattigi koseye dodru yluriyor ve

karanlikta kaybolmadan, kendisini anca toparlayan Atif
kosarak ardindan gidiyor.
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SONUC

Sanat, gercekligin bir sanat¢inin metafizik deger-yargilarina gore segici tarzda
yeniden yaratilmasidir.?® Yeniden yaratilan sanat, gercekligin insanin kendisi ve
varhigiyla ilgili goriislerini temsil eden yonlerini soyutlar ve biitiinlestirir. Bir sanatci,
sonsuz miktardaki somutluklardan tek tek baglantisiz ve goriiniiste celiskili
durumlardan, eylemlerden ve varliklardan kendisine metafiziksel agidan temel olarak
goriinenleri soyutlar ve onlar1 yeni ve tek bir somutlukta biitiinlestirerek bu soyutlamaya

bir kimlik kazandirir.

Insan, igerisinde bulundugu diinyadaki etkinlikleri esnasinda karsisina cikan
seceneklerin ¢oklugu ve karmasikligi yaninda, basarilarinin kisa siireli nesesi ile
basarisizliklarinin uzun siiren hiiznli arasinda gidip gelirken perspektifini ve kendi
kanaatlerinin gercekligini kaybetmek tehlikesiyle her an karsi karsiya kalabilir.
Unutmamalidir ki, soyutlamalar maddi varliklar olarak var degildirler. Soyutlamalar,
insanin var olan seylerin farkina varmak ve onlardan haberdar olmak i¢in kullandig:
epistemolojik yontemlerdir. Oysa maddi varliklar olarak var olan seyler, somutluklar ya
da s6z konusu soyutluklarin somutluklara aktarilmis halidir. Gergekligin ikna edici,
dayanilmaz giiciiniin tam olarak elde edilebilmesi i¢in, metafizik soyutlamalarin insanin

karsisina somutluk bi¢iminde, sanat bi¢ciminde ¢ikarilmasi gerekir.

Yaraticilik ¢ok katmanli bir siirectir. Bir goriintii bir¢ok okumayla kodlanabilir.
Goriintiiniin tasarlanmas1 yonetmenin elinde olabilir fakat tam bir hakimiyetten s6z
edebilmek miimkiin degildir. Film izleyici ile bulustuktan sonra ortaya farkli bir iligki
cikar. Kiiltlir, sosyoekonomik yapi, cografya, ahlak, egitim, din, smif gibi degiskenler

izleyici ve film arasindaki iligkiyi belirler.

Siddet de diger bir¢ok kavram gibi hayatin ve dolayisi ile de sinemanin bir
parcasidir. Belki de cinsellikle beraber en cok ilgi ¢eken ve talep edilen pargasidir.
Gergeklik de sinemanin hayattan almak istedigi en onemli histir. Sinemada siddetin

hayatta yer aldig1 gibi aktarilmasi beklenemez ama ayni hissi uyandirmasi amaglanir.

% |_eonard Peikoff, Objektivism: The philosophy of Ayn Rand, New York: Meridian , 1993, s. 417
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Harvey gerceklik izlenimi veren etkiyi “zaman-mekan sikismasi” diye
tanimlamaktadir.?” Bu baglam da olusan sonug ise yasam i¢inde bize yon veren degerler
ve dolayisiyla kendimize tammladigimiz kimligin elimizden kayivermesidir. Insan
olarak yasamsal durusumuz, ister istemez degisti, cilinkii toplumsal yasamin zaman-
mekan koordinatlari, saglam bir zemine oturmak bir yana, tipki dagiliveren kum
tanecikleri gibi etrafa yayilmistir. Zaman ve mekanin tanimi, bireysel ya da toplu kimlik
yaratimi acisindan temel Onem tagir, kim oldugumuzu, biiytik 6lciide, giivenilir zaman-
mekan koordinatlarina dayayarak tanimlariz. Ama bu koordinatlar kaydiginda ya da
gilivenilirligini yitirdiginde, kim oldugumuza yonelik sorular cevapsiz kalir. Hangi

zamanda yastyoruz? Hangi mekéanda yasiyoruz? Sorularinin yanitlar belirsizlesir.

Her ne kadar sinema bir¢ok bilim dali tarafindan konu edilip incelense de
yarat1 siirecini formiile etmek ve tek bir satira indirgemek miimkiin degildir. Sonucta

elimizdeki hammadde insandir.

ZSteven Connor, Post-modernist Kiiltiir, Dogan Sahiner (gev.), Istanbul: Yapi Kredi Yaymlari, 2001
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