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SIDDET VE POSTMODERNiIZM BAGLAMINDA MARTIN
SCORSESE SINEMASI

ONUR KARAHAN

Siddet, insanlik tarihinin ilk giinlerinden itibaren hikdye anlaticiliin bir
parcasi olarak magara duvarlarinda basladig1 yolculuguna gorsel-isitsel bir sanat dal
olan sinema ile devam etmistir. Bu ¢alismada Scorsese sinemasinda siddet ve
postmodern unsurlarin film anlatisini olusturan 6geleri nasil ve hangi amaglarla
sekillendirdigine bakmak ve elli yili askin bir siiredir film iireten bir yonetmenin
gb6zUnden bu unsurlar1 ¢6ztimlemek amaclanmaktadir. Bu baglamda ¢alismanin birinci
bélimiinde siddetin tanimsal, kavramsal ve kuramsal g¢er¢evesine yer verilerek
siddetin ideolojik olarak; kim tarafindan, nasil insa edildigi ve hangi amaglara hizmet
ettigi iizerine durulmustur. Ikinci bolimde postmodernizmin kaynagmi olusturan
Aydinlanma Dénemi ve modernite ideallerinin neler oldugu agiklanmis ve sonrasinda
postmodern kuram etrafindaki yaklagimlar tartisilmigtir. Daha sonra ise
postmodernizmin sinema ile olan iliskisini ortaya koyabilmek adina postmodern
anlatilarm klasik ve modern anlatilardan hangi yonleriyle farklilastigi ya da benzestigi
acimlanmistir. Son olarak siddetin sinemadaki goriiniimlerine yer verilerek film
akimmlari, tiirler ve auteur yonetmenlerin elinde nasil bir degisim gecirdigi lizerine
durulmustur. Caligmanin son boliimiinde nitel bir arastirma teknigi olan gomiilii teori
kullanilarak Scorsese sinemas, literatiir taramasinda verilen kuramsal bilgiler 15131inda
¢ozlimlenmistir. YOnetmenin, filmlerinde siddeti eglencelik bir unsur olarak
sunmadigi, postmodern bir tutumla hemen yani basimizda gergeklesen, siradan ve
gosterigsiz bir olgu olarak karakterlerin amacina hizmet eden bir yapida insa ettigi
goriilmiistiir. Filmlerin; konu, tlr, karakter, hikdye ve olay 6rgusi, zaman ve mekan
gibi cercevelerde birbirlerinden farklilik gosterseler dahi siddet ve postmodernizm

baglaminda benzer tema ve motiflerle ¢evrelendigi tespit edilmistir.

Anahtar Kelimeler: Martin Scorsese, Siddet, Modernizm, Postmodernizm, Gomiilii

Teori, Siddet ve Sinema, Postmodernizm ve Sinema.



ABSTRACT

THE CINEMA OF MARTIN SCORSESE IN THE CONTEXT OF
VIOLENCE AND POSTMODERNISM

ONUR KARAHAN

Violence continued its journey that started on the walls of the caves as a part
of storytelling from the first days of human history with cinema, which is a branch of
audiovisual art. In this study, it is aimed to look at how and for what purposes the
violence and postmodern elements in Scorsese cinema shape the elements that make
up the narrative and to analyze these elements from the eyes of a director who has been
producing films for over fifty years. In this context, in the first part of the study, the
descriptive, conceptual and theoretical framework of violence is given a place, and
ideologically, by whom, how and with serving which purposes violence is constructed
is elaborated. In the second part, the ideals of the Enlightenment and modernity which
are the source of postmodernism are explained and then the approaches around
postmodern theory are discussed. Then, in order to reveal the relationship between
postmodernism and cinema, it is explored in which aspects of postmodern narratives
differ or resemble from classical and modern narratives. Finally, the aspects of
violence in the cinema is discussed and how this has changed in the hands of film
movements, genres and auteur directors. In the last part of the study, using the
grounded theory, which is a qualitative research technique, Scorsese cinema is
analyzed in the light of the theoretical information given in the literature review. It was
seen that the director did not present violence as an entertaining element in his films
and built a structure with a postmodern attitude that served the purpose of the
characters as an ordinary and unpretentious phenomenon that took place right next to
us. Even if the films differ from one another in terms of subject, genre, character, story
and plot, time and space; it was found that they were surrounded by similar themes

and motifs in the context of violence and postmodernism.

Keywords: Martin Scorsese, Violence, Modernism, Postmodernism, Grounded

Theory, Violence and Cinema, Postmodernism and Cinema.
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GIRIS

Bir anlat1 arac1 olarak sinema; kendine 6zgu bir dili, estetigi, senaryosu, ¢ekim
Olgekleri olan ve kurgulanarak seyircisiyle bulusan bir sanat dali olmasinin yani sira
Berger’in (2017) de ifade ettigi gibi bir “gérme bigimidir.” Bu gorme bigimlerinden
biri olan siddetin ise sinema ile olan iliskisini ¢g0zumlemek ilk etapta -fiziksel siddetin
goriiniirliigiinden Otlrid- kolay gibi g6zlkse de arkasinda yatan ortiik anlamlar1 ifade
etmek zordur (Slocum, 2000: 650-651). Ustelik siddetin sinemanin bigimsel ve
anlatisal yapisinin ilk gunlerinden beri vazgecilmez bir pargasi oldugu

diistiniildiigiinde konu daha da karmasik bir hale gelmektedir (Prince, 2003: 3-4).

Reemtsma (1998: 17-19) siddetin bir kavram olarak ele alinmasmin gug
oldugunu belirtir. Zira siddet, ahlak ve ideoloji anlayislarimiz tarafindan zihinlerde
bi¢imlenmis olsa da nerede basladigi ve nerede bittigi muallak bir olgudur. Bu zorluk
sebebiyle sosyal bilimlerdeki disiplinler, siddet kavramni salt siddet olarak ele almak
yerine onu diger disiplinlerle ele almay1 yegler. Bu noktada siddet; medya, aile, is yeri
ve okul...vb. gibi diger alanlarla birlikte analiz edilirken bu ¢alisma kapsaminda
sinema Ozelinde ele alinacaktir. Medya calismalarinda siddet co6zUmlemeleri
cogunlukla televizyona, siddetin icerikte kapladig: yerin istatistiki bilgilerine ya da
alimlama analizleri Gzerine yonelmistir. Buradan hareketle literatiirde yapilan sinema
caligmalarina bakildiginda ¢alismalarin siddetin izleyiciler Uzerindeki etkisi ya da
siddetin estetik ve sanatsal agidan film dili ve estetigiyle olan iligkisi lizerine duruldugu
gorulmektedir (Parlayandemir, 2016: 56). Bu baglamda sinemada siddeti daha iyi
anlayabilmek adma onun toplumsal, siyasal ve kultiirel hayat icerisindeki 6rtik olan

anlamlar1 Uzerine daha fazla durulmasi gerekmektedir (Slocum, 1995: 2).

Siddet olgusu her ne kadar zihinlerde olumsuz bir imgeye sahip olsa da
Slocum’a (2000: 650) gore sinemada siddetin tarihine ve Hollywood Sinemasindaki
motiflerine bakildiginda yalnizca bask1 ve saldirganligi temsil etmedigi ayn1 zamanda
sinemanin teknik ve anlatisal standartlarin1 yukar1 ¢ektigi ve kilturel degerleri de bu
baglamda degistirdigi gorilur. Siddetin sinema ve toplumla olan iliskisi ise surekli
degisen ve devam eden muzakerelere dayali olarak bir donisiim igerisindedir. Bu

baglamda siddetin sinemaya olan katkis1 dnemli gorinmektedir.



Modern dénem iginde dogan, gelisen, kendi dilini ve estetigini yaratarak
Kitlelere ulasan sinema, yonetmenin sanatsal kaygilariyla birlikte gerek bilim ve
teknolojide meydana gelen gelismelerle gerekse toplumsal, siyasal, ekonomik ve
kilturel hayatta meydana gelen kirilmalarla bigimsel ve anlatisal olarak kisa strede
zenginlesen bir sanat dali olmustur. Sinemanin bu hizli gelisimi ve yillar igindeki
dontigiimii gorece yeni bir sanat dali olmasindan 6tlrQ tiyatro ve edebiyat gibi diger
sanat dallarina 0ykiinmesiyle ve onlardan beslenmesiyle agiklanabilmektedir. Keza ilk
yillardan itibaren Aristotelesci dramatik yapiy: kendisine kilavuz olarak alan sinema
(Corrigan, 2015: 72), 60’11 yillara geldiginde Fransa’da filizlenen modern anlatilarla

yeni rotalara yelken acar.

Ancak modernite ideallerine duyulan kuskularin artmasi1 ve toplumsal ve
Ozellikle kaltirel alanlarda postmodern bir kirilmanin yasandigi noktasindaki
goriislerin (Jameson, 1994a; Baudrillard, 2016; Lyotard, 2013; Featherstone, 2005;
Best, Kellner, 2016) ¢ogalmasiyla birlikte sinemada yeni arayislar ortaya ¢ikmustir.
Postmodern sinema olarak adlandirilan bu yeni anlat1 bi¢cimi; klasik ve modern
anlatilarin hem birtakim 06zellikleri gérmezden geliyor hem de postmodernitenin
dogasina uygun bir bicimde her ikisinin de belli tema ve kodlarma dykilinerek bu
arayislara karsilik veriyordur (Karadogan, 2005: 143-144; Erdemir, 2009: 22).

Buradan hareketle ¢alismanm birinci boliminde siddetin tanimlanmasi,
kavramsallastirmasi ve belli birtakim kuramsal bilgilerin verilmesi amaciyla literattr
taramasi yapilmig ve siddetin tanimlamalarina, etimolojik kokenine, kapsamina ve
turlerine bakilmistir. Daha sonra ise siddetin ilkel topluluklardan postmodern olarak
adlandirilan doneme kadar nasil bir doniistim gecirdigi analiz edilmis ve siddetin
ideolojik insasinda 6nemli rol oynayan iktidarin siddet yontemlerini hangi araclarla,
nasil denetim altinda tuttugu ve hangi amaclara hizmet etmek icin mesru kildig:
Uzerine bir tartigma yiiritiilmistiir. Siddetin toplumsal, siyasal, ekonomik, ideolojik
ve kulturel olarak sonradan 6grenilen bir olgu oldugu varsayimindan yola ¢ikilarak,

toplumsal ve kilturel hayati nasil bigimlendirdigi Uzerine durulmustur.

Ikinci béliimde yine literatiire basvurularak Scorsese sinemasinda postmodern

Ogeleri temellendirebilmek adma postmodern tartismalarin bir ¢ergevesini ¢ikarma
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amac1 glidiilmistiir. Bu noktadan hareketle postmodernitenin temelini olusturdugu
diistiniilen ‘aydinlanma’ ve ‘modernizm’ kavramlarina kisaca yer verilmis ve modern
donemden kopus olarak nitelendirilen postmodern argiimanlarin neler olduguna dair
bir yol haritas1 ¢ikartilmistir. Daha sonra ise Sinemanin, postmodernizm ile olan
iliskisinin ne oldugu, hangi asamalardan gegerek kendisine 6zel olan bir film anlatisi
yarattig1 analiz edilmistir. Son olarak sinemada siddetin tarihsel olarak film
akimlarina, tlrlere ve auteur yonetmenlerin elinde nasil ele alindig1 agiklanarak

siddetin film diline, estetigine ve bigimine olan etkisi tartigilmistir.

Ote yandan ¢alismanm genelinde siddetin ilk caglardan postmodern olarak
adlandirilan doneme kadar toplumsal, ekonomik, siyasal ve kultirel agidan nasil bir
doniisim gegirmis oldugu ve bunun film anlatisina nasil yansitildigi bu konudaki
literatlr incelenerek ortaya konmaya calisilmistir. Postmodern ve siddet tartismalari
ekseninde Scorsese sinemasinm kendisine nerede yer buldugu ise bu ¢alismanin temel

meselesi olarak belirlenmistir.

Calisma kapsaminda ele alinan yonetmen Martin Scorsese gerek Hollywood
pratikleri icinde dev yapim sirketleri icin g¢ektigi filmler gerekse bagimsiz olarak
nitelendirilen filmleriyle diinya sinemasinin 6nemli yonetmenlerinden biridir. Nitekim
Hollywood Sinemasinin siddeti film anlatisini, anlatinin kendisi haline getirerek mesru
bir hale getirmesine mesafeli bir noktada durmaktadir (Atayman, 2004). Scorsese
sinemasi1 her ne kadar ideoloji (Zizek, 2018; lannuciye, 2005; Laurence, 2016), din
(Lindlof, 2008; Riley, Riley, 2003; Bliss, 1995; Larke, 2002), siddet (Bordwell,
Thompson, 2010; Grist, 2007; Carter, Weaver, 2003), psikanalitik (Laurence, 2016;
Kogan, 2018), toplumsal cinsiyet (Cook, 1982; Mortimer, 1997) ve postmodernizm
(Raymond, 2009; Von Gunden, 1991; Mortimer, 1997) gibi farkli konular ve farkli
yontemler etrafinda ele alinsa da bituncll bir perspektifle siddet ve postmodern
arastirmalar Uzerine yapilmis ¢ok az sayida calisma soz konusudur. Ote yandan
Scorsese Sinemasmi modern bir bir anlatiya sahip oldugunu iddia eden (Cook, 1982:
40; Weinreich, 1998: 91; Houston, 1984: 81) ve o sekilde konumlandiran ¢alismalar
s0z konusu olsa da bu galisma, yonetmenin postmodern anlatty: film diline eklemledigi

One surmekte ve sinema literatirindeki bu tartigmalara katki sunmayi



hedeflemektedir. Buradan hareketle iirettigi filmleri incelemeye deger kilan ve bu
caligmayi sekillendiren nedenlerinden birincisi ulusal alanda Martin Scorsese Uzerine
yaymmlanmis GOk az sayidaki ¢alisma (Atayman, 2004; Ycel, 2005) gosterilebilir.
Ikincil olarak gerek ulusal gerekse uluslararasi alanda Scorsese sinemas: tizerine siddet
ve modern/postmodern 6geler Uzerine yapilmis ¢alismalarin bltuncil olmayan bir
bakis agisiyla tek veya birka¢ film lzerine yogunlagsmasi olarak gorulmektedir. Bu
bakimdan bu c¢alismayr alandaki bu boslugu doldurma ve sinemada siddet

tartigmalarini genisletme projesi olarak da okumak mumkandr.

Uclinci boliim 6zelinde Scorsese sinemasmin farkhi hikdye, olay 6rgus,
zaman, mekan ve karakterler izerinden insa edilseler dahi tek bir ¢ati altinda belli
temalar ve kategoriler altinda toplanabilecegi diisiincesiyle Yyola ¢ikilarak
sekillenmistir. Bu noktada siddet ve postmodern 6gelerin yonetmenin ‘film diline’,
‘estetigine’ ve ‘sanatsal kaygilarma’ nasil bir katki sundugu 6nemlidir. Buradan
hareketle nitel bir arastirma teknigi olan gomulu teori teknigine dayandirilarak
yonetmenin Taksi Sofori (Taxi Driver, 1976), Kizgin Boga (Raging Bull, 1980),
Komediler Krali (The King of Comedy, 1982), Sik: Dostlar (Goodfellas, 1990), New
York Ceteleri (Gangs of New York, 2002) ve Para Avcist (The Wolf of Wall Street,

2013) filmleri son bélimde ¢oztimlenecektir.

Tartisma ve sonu¢ boliminde ise literatirde wverilen bilgiler 1s1ginda
cozimlenen filmler butincil bir bakis agisiyla tartisilacak ve ¢alisma kapsaminda
ortaya koyulan sorulara yanitlar aranacaktir. Calisma slresi boyunca karsilagilan
birtakim sinirliliklar ile bundan sonra yapilacak olan olasi ¢aligmalara verilecek olan

birtakim Onerilerle ¢alisma son bulmaktadir.



BIiRINCI BOLUM
SIDDETIN KAVRAMSAL VE KURAMSAL CERCEVESI

Modernitenin temel iddiasi; katilimec1r demokrasiye dayali, bireysel hak ve
Ozgiirliiklerin giivence altinda oldugu toplumsal bir diizen olusturmak ve Orta Cag
toplumlarinin aksine siddetsiz bir diinya kurma idealine dayanmaktadir. Ne var ki 20.
yiizyilda toplumsal, siyasal, ekonomik ve kilturel alanlarda yasanan gelismeler
modernite beklentileri ile pratiklerin birbiriyle ortiismedigini gostermektedir. Freud
(2018: 78) saldirganlik ve dolayisiyla siddet eyleminin insanda bir iggiidii olarak her
zaman var oldugunu ve uygarlik yolundaki en biiyiik engel oldugunu vurgular. Ancak
Bauman’a (2005: 255) gore “uygar hayatmn Ozelligi olarak sunulan ‘siddetten
armmislik’, baskinin yoklugu anlamina gelmez; yetkilendirilmemis baskinin yoklugu
anlamina gelir. Siddetten armmuis bir toplumsal diizen neredeyse kendiyle ¢elisen bir

terimdir.”

Modernite ve siddet arasindaki bu diyalektik iligki sosyal bilimlerin siddete
dair teorik yansimalarin sekillendirmistir. Ozellikle radyo, televizyon ve sinema gibi
kitle iletisim araclarmin 20. yiizyilda yayginlasmasi ve bilyiik kitlelere ulagmast,
iletisim ¢alismalarina verilen 6nemin artmasina ve dolayisiyla modernitenin siddetsiz
bir diinya kurma idealini ne kadar gerceklestirip ne kadar gerceklestiremedigi sorusuna
cevap aranmasma neden olmustur. Bu baglamda iletisim ¢aligmalarint birer

modern/postmodern analiz olarak da degerlendirmek miimkiindiir.

Bu boliimde oncelikle siddetin kavramsal ve etimolojik tanimlarina yer
verilerek siddetin kapsami ve tiirleri agiklanacaktir. Daha sonra ise siddeti doguran
nedenler Gzerine durularak siddetin kim tarafindan ve hangi amagclarla insa edildigi;
modernite 6ncesi ilkel topluluklardan postmodern olarak adlandirilan doneme kadar
olan suregte siddetin hangi amaclara hizmet ettigi ve ideolojik olarak nasil mesru
kilindig1 kuramsal bilgiler 1s13inda tartigmaya agilarak yonetmenin sinemasindaki

siddet temsillerine bir temel olusturmak hedeflenmektedir.



1.1. Siddetin Tanimi

Siddet, kapsam ve anlami zamana ve mekana gore degisen toplumsal, siyasal,
ekonomik ve Kkiiltirel bir olgu olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu baglamda siddet
konusunda diistinmeyi is edinenler i¢in toplumsal hayatta, siddetin oynadigi roliin
farkinda olmak ve tanimlamaya g¢alismak 6nemlidir (Bauman, 2005: 252; Arendt,
2016: 14; Reemtsma, 1998: 17-19; Keane, 1996: 70). Ancak siddet, yasamin her
alaninda gozlemlenebilmesi ve lizerine herkesin bir fikrinin oldugu bir kavram
olmasina ragmen en az anlasilan konulardan biri olarak goriulmektedir (Trend, 2008:
21). Siddet, her ne kadar ortaya koyma bigimleri ve arka planinda yatan islenis
motivasyonlar1 ile diger toplum ve kiiltiirlerle benzerlik gosterse de tanimlanma
noktasinda bir fikir birliginin olmadigin1 sdylemek miimkiindiir. Bu baglamdaki
zorluklar farkli disiplinlere ve bu disiplinlerin alt dallarma daha sonra ise siddetin
kodlarmi ¢oziimlemek adina uygulanan metodolojiye gore farkliliklar gosterse de
sosyal bilimciler tarafindan ortaya koyulan bilgiler 1s1ginda siddet, ge¢misten

gliniimiize tanimlanmus, siniflandirilmis ve kuramsallastirilmistir.

Benjamin’in bu g¢ergcevede soyledikleri siddet i¢in bir baslangic yapma adina
aydilatic1 olacaktir: “Birakiniz tiim diinya tarihinde bugiine kadar birikmis varolus
hallerinin yériingesinden kurtulmayi, basit insan1 gorevleri bile bir bigimde ¢ozerken
siddetin her tiirliisiinden tamamen ve ilkesel olarak kaginmak imkansizdir™ (aktaran
Han, 2017: 61). Fromm (2016: 12) ise Sevginin ve Siddetin Kaynag:i isimli eserinde

siddetin insanlik tarihi i¢indeki yeri i¢in sunu sdyler:

Insanlik tarihi kanla yazilnustir; insanin istencini kirmak icin siddetin sagmaz bir
bigimde uygulandig1 bir tarihtir bu. insamn insana kars1 acimasizligina her yerde
—acimasiz savaglarda, cinayet ve 1rza gecmelerde, giicliiniin giigsuzl
somiirmesinde, iskence goren, aci ¢ceken canlilarin inlemelerine kimsenin kulak
vermemesinde ve bunlara herkesin yiiregini kapamasinda tanik olmuyor muyuz?

Fromm, boylece siddeti uygulayanlarin yaninda siddete tanik oldugu halde
sessiz kalmayi tercih edenlerin de siddete ortak olduklarini ifade eder. Nitekim siddet,
onu uygulayan ve ona maruz kalanlarin is birligiyle tanimlanir. Siddeti uygulayan

tarafindan hakli nedenlere dayandirilarak islenen siddet, yalnizca siddete maruz
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kalanlar ya da ona tanik olanlar tarafindan siddet etiketini almaktadir (Riches, 1989:
19). Zira literatiirde yapilan siddet tanimlar1 incelendiginde siddete maruz kalan veya

tanik olanlar tizerindeki etkisinin {izerinde yogunlasildig1 goriilmektedir.

Oskay (1996: 185-186), siddetin ilk izlerinin insanimn insanla olan iligkisinde
gozlemlenmedigini, doga ve insan arasindaki catisma ile bagsladigini ifade eder.
Dogaya hakim olmaya baslayan insanlik, gelistirdigi ara¢ ve gereglerle uygarlasma
yolunda adimlar atmis ve siddet doganm yaninda insanlarin birbirine yonelttigi bir

eyleme doniismiistiir.

So6zctigiin etimolojik kokenine bakildiginda Williams (2006: 400) siddeti soyle
aciklar: “Violence, (siddet) eski Fransizca yakm kok violence, Latince violentia’dan —
ateslilik, atilganlik- en son asamada Latince kok sozciik vis’den — glg- geliyor.
Violence (siddet) sozciigii 13. yiizyll sonlarindan itibaren fiziksel giic anlamini
edinmistir ve 1303’te bir papazin vurulmasma atfen kullanilmistir.” Arapca’dan
Tiirkge’ye gecen bu sdzciik ‘sedid” sert ve kat1 ve ‘seddat’! kelimelerinden tireyerek
“sertlik, sert ve kat1 davranis, kaba kuvvet” anlamlarina gelmektedir (Unsal, 1996: 29).
Turk Dil Kurumu (TDK, 2019) s6zliigii, siddeti kars1 goriiste olanlara fiziksel bir gii¢
kullanma ve duygu ve davranislarda olagandisilik olarak nitelendirmistir. Ingilizce
violence sézctigiiniin karsiligi olan siddet, Oxford (2019) s6zligiinde birine veya bir
seye zarar vermeyi, yaralamayi ve Oldiirmeyi amaglayan fiziksel kuvveti iceren
davranis olarak tanimlanir. Siddet kavrami ayni1 zamanda “kii¢iltucu, giling duruma
diigiiriicti, ruhsal agidan zedeleyici oOrtiikk ve dolayl eylemleri de igermektedir. Bu
durumda siddet, kotiiliik, korku, baski, taciz, eziyet gibi bir¢cok genis ve dar kapsamli
sOzciikle smiflandirilabilir” (Biiker, Kiran, 2004: 16).

Siddet, her zaman karsidakine yoneltilen bir olgu degildir. Intihar veya dtenazi
gibi bazi durumlarda birey kendisine de siddet uygulayabilmekte veya ruhsal
bunalimlariyla kendisine manevi bir zarar verebilmektedir. Bu baglamda siddetin
yalnizca fiziksel edimlerle karsidakine yoneltilen bir olgu olmadigi ve farkli

okumalara da agik oldugunu sdylemek miimkiindiir. “Ancak her durumda siddet,

! Sertlik ve kizgmlig ile taninan Yemen hiikiimdarmin adi (Unsal, 1996: 29).



siddete maruz kalanlarin, ‘Gtekiligi’ kabul edilen, saygi goren bir 6zne olmaktan
cikarilip sadece bedenine zarar verilebilecek, hatta ortadan kaldirilabilecek bir nesne

olarak ele alindig1 iliskisel bir eylemdir” (Keane, 1996: 68-69).

Diinya Saglik Orgiitii (WHO) tarafindan tanimi yapilan siddet; “fiziksel giic
veya iktidarin kasith bir tehdit veya gerceklik biciminde bir baskasina uygulanmasi
sonucunda maruz kalan kiside yaralanma, 6liim, psikolojik zarar ve yoksunluga yol
acmasi ya da agma olasilig1 bulunmasi durumu olarak adlandirilir” (WHO, 2002: 4).
Tekin (2011: 14) ise siddeti bilingli yapilan bir eylem olarak gorerek karsidaki “kisi,
kurum ya da kuruluglara hatta canl varliklara cesitli amacglar adina ¢ikar elde etmek,
onlara kars: istiinliik ya da hakimiyet kurmak, istenilen sonuglarin ele edilmesini
saglamak, imtiyaz ya da ayricalik saglamak, sayginlik ya da ilgi gérmek” amaciyla
uygulandigin1 ifade eder. Gerbner, siddeti, “fiziksel giiclin silahli ya da silah
kullanmadan, kisinin kendisine ya da bagkalarina karsi, kurbanin kendi rizas1 disinda,
ac1 verecek sekilde incitilmesi, 6ldiiriilmesi ya da olayin bir pargasi olarak kurban
olacak derecede tehdit edilmesi unsurlarinin agik bir ifadesi” olarak ifade etmektedir
(aktaran Ozer, 2004: 113). Keane (1996: 68) i¢inse siddet, “fiziksel gii¢ kullanimmin
sonucu, buna maruz kalanin ‘rahatsiz olmas1’, ‘alikonulmas1’, ‘kabaca ya da sertce
miidahaleye ugramast’, ‘dokunulmazliginin bozulmasi, onurunun kirilmasi,
asagilanmasi ya da kirletilmesidir.”” Michaud’nun (1991: 8-9) siddet tanim1 ise bu

dogrultuda daha kapsayici goriinmektedir:

Bir karsilikli iliskiler ortaminda taraflardan biri veya birka¢i dogrudan veya
dolayli, toplu veya daginik olarak, digerlerinin bir veya birkaginin bedensel
bltinliigiine veya torel (ahlaki/moral/manevi) biitiinliigiine veya mallarina veya
simgesel ve sembolik ve kiiltiirel degerlerine, orani ne olursa olsun zarar verecek
sekilde davranirsa, orada siddet vardir.

Bauman’a gore “insanlara aksi halde yapmayacaklar1 ve yapmaktan
hoslanmayacaklar1 seyleri yaptrmak siddetin 6zelligidir. Bu baglamda siddet,
insanlarin kendi iradelerine karsi eyleme yoneltmek ve boylelikle onlar1 segme
hakkindan yoksun birakmak anlamina gelir” (2005: 252). O halde siddet, yalnizca
fiziksel bir eylemle kendisini var etmez, insanlar1 segme hakkindan yoksun birakmak

gibi eylemler de siddet olarak nitelendirilir. Mutlu (1997: 55) siddeti bazen bilerek
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bazen bilmeyerek bir kisi ya da nesneyi “tahrip edici, yipratici bir eylem” olarak
saldirganlikla ilgili davraniglarin biitiinii olarak tanimlar. Ona gore siddet eyleminden
kaginmak yani siddet eylemsizligi de bazi durumlarda siddet islevini yerine
getirmektedir. Gandi’nin Hindistan Kurtulus Hareketine karsi uygulanan yasal
olmayan siddet eylemleri karsisinda pasif gibi duran ancak siddet eyleminin
kendisinden daha etkili olan sivil itaatsizlik eylemi bu gergevede drnek gosterilebilir.
Bu noktada siddete bagvurmayi reddetmek bazen siddet eyleminin kendisinden daha
etkili olabilmektedir (Keane, 1996: 66; Ozeng, 2006).

Fanon’un siddete getirdigi bakis acgis1 ise Gandi’nin sivil itaatsizlik
direniginden farkli goriinmektedir. Fanon’a gore “bireyler diizeyindeki siddet
armdirict  bir giigtiir, onu kendi asagilik kompleksinden, timitsizliginden ve
eylemsizliginden kurtarir: onu korkusuz yapar ve kendine saygisini yeniden saglar”
(aktaran Wayne, 2011: 31). Boylece somiirgeciligin {istesinden gelme araci olarak

siddet kullanmanin 6nemine dikkat ¢ceker (Ritzer, Stepnisky, 2018: 431).

Siddet ve saldirganligin dogustan gelen bir icgidi mi yoksa toplumsal,
ekonomik ve kiiltiirel normlar tarafindan mi sekillendigi sorusu Gteden beri sosyal
bilimcilerin merak ettigi konular olmustur. Psikanalitik ¢alismalarin bu dogrultuda
insan dogasimi agiklama amaci saldirganlik ve siddeti anlamamiz da bize yol gdsterici
olabilmektedir. Siddet kavrami ele alinis1 bakimindan farkli paradigmalara sahiptir.
“Psikolojik yonlyle- anlamsiz bir goriiniis alan ve ¢ogu zaman 6ldiiriicii olan bir giiciin
patlamasi olarak siddet; ahlaksal yoniiyle- iktidar1 elde etmek veya onu yasal olmayan
amagclara alet etmek icin zora basvurma anlaminda siddet” (Domenach’tan aktaran
Keles, Unsal: 1996: 91). Bu tez 6zelinde her ne kadar ikinci kisim iizerinde

durulacaksa da siddettin psikolojik agimlamalar1 da bu noktada 6nem tagimaktadir.

Freud, insanm bilingaltinda cinsellik ve saldirganlik (ve onun sonucu olan
siddet) oldugunu ifade eder (Freud, 2018: 78-79). Ona gore saldirganlik diirtiisii her
insanda olsa da bunun eyleme gecis bi¢cimleri bireyden bireye farklilik gostermektedir
(Michaud, 1991: 74-75). Siddetin ve saldirganligin ortaya ¢ikmasinda bu baglamda
temel iki degisken; Odipal kompleksi ve hadim edilme korkusu vardir (Ozkazang,
2015: 57). “Freud’un kisilik yapisinda bilingalt1 olarak bahsettigi duygular yani
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cinsellik ve saldirganlik id’e baghdir ve id’in cinsel dirtiilere dayali taleplerinin
yarattig1 gerilim her an doyuma ulastirilmak durumundadir” (Er, 2006: 17). Bu
baglamda birey hem cinsel ve kendini koruma i¢giidiileri olan yasam iggiidiilerini hem
de 6liim icguidilerini kontrol altma almahidir (Freud, 2016: 99). Ustben ve id arasindaki
bu ¢atisma saldirganlik diirtiilerinin siddetini de belirlemektedir. “Ustben kat1 bir emir
ve yasaklar mercii olarak belirir” ve “baba, Tanri, hilkkiimdar” gibi igsellesmis iktidari
temsil eder. Bu ikili durum arasindaki dengeyi kuramayan bireyler, saldirganlik
diirtiilerine tutunacaklardir. Keza bastirilmis diirtiiler “karanhikta azar” ve yikici
bi¢imler alan “asir1 ifade bigimlerine biiriintir” (Han, 2017: 33). Bu baglamda Freud,
saldirganlik diirtiisiiniin asir1 siddet edimleri veya zihinsel hastalik semptomlar: olarak
gerceklesmedigi takdirde birey lizerindeki baskinin arttigini ve saldirgan enerjinin bir

c¢ikis yolu aradigini ifade eder (Mutlu’dan aktaran Timisi, 2011: 70).

Jung, calismalarinda siddetin insan dogasinin ayrilmaz bir pargasi oldugunu ve
yikic1 golge arketipinin bunun en tehlikeli bi¢imi oldugunu sdyler. Ona gore bireyin
daha uygar bir hale gelebilmesi ve saldirganlik diirtiilerinden kurtulabilmesi i¢in bu
diirtiilerini kontrolii altma almalidir. Birey, bu kontrolii kaybettigi anlarda siddete
basvurmakta ve saldirgan davranislar tetiklenmektedir (Trend, 2008: 47). Klein,
Frued’un diisiincelerini ileri gotiirerek cocugun gelisiminin bagladigi donemde 6lim
diirtiisiinii 6nce nesnelere daha sonra ise diger canlilara ¢evirdigini ifade eder. Bu
korku, saldirganliga basvurularak bastirilmaya ¢alisilir. Klein’in saldirganlik kurami
“bazen anneden, bazen ¢ocuktan gelen sonsuz bir karsilikli saldiri, misilleme ve yok
etme dongiisii fikrine dayandig1 sdylenebilir” (Ozkazang, 2015: 63). Adler, bireyin
arzularini koruma i¢gilidiisityle olumlu siddet edimlerini edindigini ancak saldirganlik
diirtiilerinin insan dogasinda yer almadigini ifade eder. Saldirganlik ona gore
toplumsal ve kultiirel faktorlerle ilgili olarak sonradan ortaya ¢ikar. Girard’a gore ise
siddet, 6zne ve nesne arasinda gergeklesmez. Arzulanan nesneye yonelen birden fazla

0znenin gatismasi siddeti dogurmaktadir (Michaud, 1991: 75-76).

Arendt ise siddetin biyolojik olarak dogustan gelen bir dirtl olarak
algilanmamasi gerektigini ifade eder. Siddet, rasyonel olarak yonetilen, belli bir amaci,

baslangici ve sonu olan ve basariya ulagmak igin kullanilan araglarin buttnidar. Bu

10



baglamda siddeti biyolojik veya psikolojik olarak agiklama ¢alismalar1 indirgemeci bir
yaklagimdir (Klusmeyer, 2015: 328). Keane’e gore siddeti insan dogasinda bulunan
saldirganlik dirtuleriyle agiklama yollarindan farkli olarak kuramsal etkiler yoluyla
bi¢imlendigini iddia eden birtakim yaklasimlar s6z konusudur. Birincisi siddetin
iktidar eliyle ya da toplumsal, siyasal, ekonomik ve kulturel sistemin tarihsel
orgutlenmesiyle insa edildigi gortistidiir. Bu baglamda siddetin kokenleri monarsilere,
despotizme, kapitalizme ve totaliter diktatorliklere dayanmakta ve oralardan
beslenmektedir. Ikincil yaklasim ise “siddetin nihai koklerinin, uluslararasi sistemin
stirekli olarak merkezi olmayan yapisinda aranmasi gerektigi”” konusudur (1996: 106).
Oztiirk (2008: 123) de siddetin bireysel bir eylem olarak basladigini fakat daha sonra
toplumsal bir karakter kazandigin1 vurgular. Bu cercevede bireye iradesi disinda
fiziksel veya ruhsal siddet uygulanmasmin altinda kisisel iktidar ile baglayan ancak
kurumsal iktidarlara kadar uzanan bir tahakkim ve otorite varligi yatmaktadir
(Ergtiden, 1996: 110).

Ozetlemek gerekirse, siddet daha dnce belirtildigi gibi iizerinde belli bir fikir
birliginin olmadig1 kavramlardan biridir. Eylemin kendisi ger¢eklesen zamana,
mekana, aktorlere ve kime yoneltildigine gore degismektedir. Siddeti tanimlama
noktasinda ise ayn1 ya da farkl disiplinler i¢inde dahi bir fikir birligi s6z konusu
degildir. Ozellikle moderniteyle beraber degisen siyasal, ekonomik ve Kkiiltiirel
alandaki degisimler toplumsal yapinin ve pratiklerinin doniismesine ve bu da siddetin
islenis bicimlerinin, nedenlerinin ve tiirlerinin yeniden tanimlanmasma neden

olmustur.
1.2. Siddetin Kapsami ve TUrleri

Siddeti yalnizca fiziksel kuvvet veya gii¢ olarak ele almak onun toplumsal ve
kulttrel hayatta oynadigi diger rollerin gézden kagirilmasma neden olabilir. Siddet,
cogunlukla neden oldugu bedensel zararin agiga ¢ikmasi ve gozle goriilebilmesi
nedeniyle fiziksel siddet ile iliskilendirilir. Oysaki siddet “sozlii, psikolojik, ekonomik,
cinsel, toplumsal iliskileri sinirlayici, yoksun birakma ve ihmal” gibi farkl tiirlere de

ayrilabilmektedir (Peltekoglu, Tozlu, 2017: 3; Timisi, 2011: 66-68).
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Reemtsma, Vahseti Kavramak (1998) isimli eserinde Mitscherlich’in sicak ve
soguk siddet ayrimindan ve uygarlik-barbarlik karsilagtirmasindan yola ¢ikarak siddeti
aciklama yoluna gider. Siddetin bir tiirii uygarlik 6ncesine ait bir durumu ¢agristirir ve
“sicak siddet” olarak adlandirilir. Sicak siddet uygulayicis1 uygarlik diismani
kontrolden ¢ikmig bir cani olarak karsimiza ¢ikar, cezalandirilmasi ve islah edilmesi
sart goriinmektedir. Bu baglamda insani duygularin o an i¢in yok oldugu bir durumu
yasar. Cani iggiidiilerini denetim altma alamaz, sliperego o an i¢in devre dis1
brrakilmistir. Diger siddet tiirii ise “soguk siddet” olarak adlandirdig: tiirdiir. Bu tiirde
siddet yukaridan asagiya dogru verilen emirler ya da sdylemlerle gergeklestirilir.
Soguk siddet uygulayicisi uygarlik diismani degildir, o uygarligin uyumlu bir
parcasidir. Vicdanin1 uygarligin kurumlar1 vasitasiyla insa etmis ve vicdanini o
kurumlarm insafina birakmistir. Soguk siddet uygulayicisi 1slah edilmez, kontrolden
¢ikmis bir cani muamelesi de gérmez, o emirlere itaat eden bir asker konumunda
gorevini yapmakla miikelleftir. Yalnizca durmasi gerektigi sdylendiginde eylemine bir
son verir. i¢giidiileri sicak siddet uygulayiciyla kiyaslandiginda denetim altmdadir. iki
siddet tiirtine baktigimizda, sicak siddet uygulayicinin cezalandirilmasi ve islah
edilmesi gerekir, ancak bir daha benzer eylemi gerceklestirebilir mi sorusu akillarda
kalmaya devam eder. Soguk siddet uygulayicisi ise ancak vicdaninin esiri oldugu

modernite kurumlar1 tarafindan izin verildigi miiddetce siddet uygulayacaktir

(Reemtsma, 1998: 37-40).

Galtung, Siddet, Baris ve Baris Arastirmast (1969) isimli makalesinde siddeti
smiflandirma yoluna gider. Ona gore siddet, alt1 farkli smifa ayrilir. Birincisi siddetin
fiziksel -ki bu fiziksel zarar kalici hale gelirse biyolojik bir siddet s6z konusudur- ve
psikolojik siddettir. Ikincisi siddetin olumlu ve olumsuz etkisidir. Bu maddeyi biraz
acimlamak i¢in Galtung, tiiketim toplumunda bireyin satin alma aligkanliklarmnin
giindelik hayat i¢inde toplum tarafindan ddiillendirilip ya da cezalandirilabilecegini
ifade eder. Bunun da siddetin olumlu ya da olumsuz olarak deger atfedilen durumlarda
ortaya cikabilecegini sdyler. Uciinciisii siddetin nesne boyutudur. Fiziksel ya da
psikolojik olarak zararin yalnizca nesneye yoneltildigi yerde siddet var midir sorusuna
cevap aramaktadir. Dordiinciisii ve en dnemlisi 6znedir. Onemlidir ¢linkli s6z konusu

siddet eylemini gerceklestiren aktorler gozle goriilebilir durumda degilse siddet kim
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tarafindan gerceklesmistir sorunsali ortaya ¢ikmaktadir. Oznenin varligi ya da hicligi
siddetin dogasinin bu noktada tespit edilmesinde yardimci olacaktir. Besinci ayrim
siddetin kasith ya da kasitsiz olarak yapilmasi durumudur. Siddet eyleminin sonunda
sucun belli olmasi i¢in herhangi bir kastin olup olmadigi nemli gérinmektedir. Son

ayrim ise siddetin goriiniir ya da gizli olma durumudur (Galtung, 1969: 169-173).

Unsal (1996: 30-31), siddetin zamanin ve toplumun ruhuna uygun olarak
surekli bir degisim icerisinde oldugunu vurgulayarak, siddeti iki tiire ayirir. Ona gore
siddet, aragsal ve disavurumsal olarak ikiye ayrilir. Arag olarak kullanilan siddet, belli
hedefler dogrultusunda gergeklestirilen bir siddet tiiriidiir. Ornegin cinayet, yaralama,
1rza tecaviiz, silahli saldir1, gasp gibi agir siddet eylemlerinin ya da trafik cezalar1 gibi
hafif cezalarin devlet tarafindan gerekli cezalandirilmalarin yapilmasi gerekmektedir.
Diger taraftan disavurumsal olarak siddet ise bir arag olmaktan ziyade bir amag gorevi
iistlenir. Siddet bu baglamda “sonucu dikkate alinmayan bir kahramanlik eylemi” gibi
goriinmektedir. Bu tiir siddette belli hedefler, uzun vadeli planlar yoktur, o an

gergeklesir ve sona erer.

Fromm’a gore siddet; oyunda ortaya c¢ikan, tepkisel, O¢ alici, inancin
yikilmasiyla ortaya c¢ikan, odiinleyici ve kana susamis olarak alt1 farkli tiire ayrilir
(2016: 18-29). “Siddetin en normal ve hastaliksiz bi¢iminin oyunda ortaya ¢ikan
siddet” olarak goriiliir. Bu tiir siddet yikicilik ya da nefretten dogmayan, yikim amaci
giitmeyen yetenek gosterilerinde ortaya ¢ikar. Bu oyunlarda amag¢ her ne kadar
karsidakini yok etmek veya 6ldiirmek olmasa da bu tiir siddetin geri planinda insanin

bilingaltinda yatan saldirganlik ve yikicilik diirtiileri goriilebilmektedir.

Bireyin kendi yasamini, deger verdiklerinin yagamini veya malin1 korumak i¢in
uyguladigi siddet ise tepkisel siddettir. Bu siddet tiirii cogunlukla bir seyler kaybetme
korkusuna verilen bilingli veya bazen de bilingsiz ancak akla uygun hale getirilmis bir
tepkiden dogar. Bu tepki 6ldiirme arzusunu degil, koruma arzusunu i¢inde barindirir.
Tepkisel siddetin bir bi¢imi de ¢ocuklarda, hayvanlarda ve genclerde goriilen ve
isteklerinin yerine getirilmemesi sonucu “gerginlikle” ortaya ¢ikan siddettir. Bu siddet

yoluyla birey engellenen isteklere ulagsma gabasi i¢cindedir.
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Engellemeden ortaya ¢ikan bu siddetin iginde gipta ve kiskangliktan dogan ve
diismanlik igeren bir siddet tiirii daha vardir. Bu siddet tiiriinde birey elde edemedigi
nesnenin ya da bekledigi sevginin baskasina verilmesinden o&tiirii kiskanglik ve
diismanlik beslemeye baslar. Fromm, burada kutsal kitaplarda ge¢en Habil ve Kabil
ornegini verir. Kardesi kadar sevilmedigini diisiinen Kabil’in kardesini 6ldiirmesi bu

siddet tiirtine verilmis klasik bir 6rnektir.

Oc alic1 siddet, akil dis1 olma 6zelligini iginde barindirir. Giigsiizlerin, zarar
gorenlerin, kaybettiklerine inandiklar1 saygilarini onarmak i¢in girisebilecekleri tek bir
yol vardir: “Goze gdz dise dis kuralma gdre 6¢ almak.” O¢ alma duygusu bazen dyle
bir hal alir ki onlar i¢in yasamin en énemli amaci haline gelir, basarisiz olunmasi
halinde birey hem kendine olan saygisini hem de benlik ve 6zdeslik duygusunu da

kaybetme riskiyle karsilasir.

Inancin yikilmasi ile ortaya ¢ikan siddette ise birey icin inanacak hi¢ kimse ve
bir sey artik yoksa ve bunun sonucu olarak iyilige olan inancini kaybetmisse yasam
nefret edilecek bir yer haline gelir. Yasamin bu kotii halini siddete basvurarak hem

kendisine hem de diinyaya kanitlama isine girer.

Odiinleyici siddet bir tiir giicsiizlik sonucu ortaya ¢ikan, giicsiizliigii
Odiinlemeye yonelik bir siddet bicimidir. Birey sadece kendisini ve i¢inde yasadigi
diinyay1 degistirmekle yetinmek istemez, diinyaya damgasini vurmak ve yasam
yaratmak ister. Ancak yasam yaratabilmek bir takim nitelikler gerektirir, bir yasami
yok etmek icinse nitelik gerekmez, giic ya da en basit sekilde bir bigcak yeterli
olabilmektedir. Fromm’a gore bu siddet, diger siddet tiirlerinden daha tehlikelidir ve

yasanmamis, sakat bir yasamin sonunda ortaya ¢ikan bir siddeti temsil eder.

Kana susamiglik tiiriinde biitiiniiyle dogaya bagli olarak yasayan insanin kan
tutkusu s6z konusudur. Kan akitarak kisi kendisini canli, giiglii ve essiz hisseder. Kan
akitmak yasami agsmanin tek yolu olarak en biiyiik kendini dogrulama bi¢imidir. Bu
siddet tiirtinde birey olabildiginde dldiirdiikten ve kana doyduktan sonra 6ldiiriilmeye
hazir hale gelir. Bu tiir bir kana susamishigi hayallerde, agir ruh hastalarinda,

cinayetlerde, savaslarda gérmek miimkiindiir (Fromm, 2016).
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Literatiir incelemesinde gorildigii lizere; siddetin tanimi, kapsami ve tirleri
lizerine yapilan ¢alismalar siddetin uygulandigi zamana, mekéna, kime ve kim
tarafindan gergeklestirildigine gore degismektedir. Bu nedenle siddetin tek bir
tanimin1 yapmak ya da gerekgelerini tek bir nedene baglayip, tiirlerini sinirlamak
miimkiin goriinmemektedir. Siddet ister dogustan gelen bir saldirganlik diirtiisii olarak
isterse de i¢inde yasanilan toplumsal, siyasal, ekonomik ve kiiltiirel hayatin
pratikleriyle bicimlenmis olsun; anlam evreni siirekli genisleyen, tanimlari ¢ogalan ve

turleri artan bir olgu olarak kalmaya devam edecektir.
1.3. Siddetin ideolojik insas

Iktidarin, insanlar1 egemen otoriteye uyumlu kilmak adma siddeti teatral bir
gosteri haline getirip onu bir arag olarak kullanmasiyla mi1 varhgini siirdiirdigii yoksa
siddetin bir amag olarak iktidar tarafindan kullanilan ve ideolojik olarak mesru kilinan
bir olgu mu oldugu sorusu sosyal bilimleri ve arastirmacilar1 mesgul eden sorular
olarak karsimiza ¢ikar. Siddet, “bir diinya goriisiiniin parcasidir ve ironik bir
‘episteme’yle’, ¢ogu zaman anlasilmasi agisindan daha derinlerde yatan bir seyin
belirtisidir” (Hobart, 1996: 53). Derinlerde yatan bu belirtileri ¢6zimlemek adina
iktidar ve siddet iliskisinin ele alinacagi bu baslik altinda siddetin ilk ¢aglardan ¢agdas
doneme kadar olan sirecte hangi formlarda 6rgiitlendigi, nasil bir doniisiim gegirdigi,
mesru kilinmasinin altinda ne gibi nedenlerin yattigi ve son olarak siddetsiz bir iktidar

dizeni mimkin mudur? gibi sorular tartigmaya agilacaktr.

Siddet, kuskusuz her zaman toplumsal, siyasal, ekonomik ve kilturel hayatin
bir pargas1 halindeydi. Uygarlik yolundaki her yeni icat beraberinde siddeti de
getirmistir. 11k caglarda atesin icadi ve kontrol altma almmasi, Yyiyeceklerin
pisirilmesinin ve 1stnma problemleri gibi yeniliklerin yaninda evlerin veya kultbelerin
barbarca yakilmasimni da kolaylastirmustir (Elias’tan aktaran Keane, 1996: 33). Trend’e
gore “siddet imgesi, avcilar magaralarin duvarlarma maceralarini kazimaya
basladigindan beri vardir” (2008: 21-22). Bu gergevede insanlik siddeti ilk kez Kitle
iletisim araglarmin siddet icerikli tretimleriyle degil, magaralara ¢izilen gravirlerde,
resim, edebiyat ve dini metinlerin i¢inde dahi gorebilmekteydi. Siddet bu baglamda

yeni bir olgu olarak degil surekli var olan ancak bir doniigiim igerisinde olan bir
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kavram olarak karsimiza ¢ikar. Giimiis’e (2008: 32-40) gore bu donisiim en iyi
modern dénem Oncesi ve sonrasi toplumlardaki siddet kavraminin birbirinden nicelik
ve nitelik olarak farkimn1 ortaya koymakla tespit edilebilir. Ornegin 6ldirmek eylemi,
Orta Cag insani icin toplumdan bagimsiz olarak bireyin kendi kendine mesru kildig1
ve sorunlarini ¢0zme adina bagvurulan bir yontem olarak gorilmekteyken, modern
insan icin bu belli yasalar, kurallar ya da normlar tarafindan bigimlendirilmistir. Siddet
eylemlerinin mesrulugu boylece iki donem igin birbirinden ayrilmaktadir; “modern

insanin siddet dedigi her eyleme Orta Cag insani1 siddet dememekteydi.”

Aydinlanma Cagi ile baslayan siirecte burjuvanin egemen sinif konumuna
yukselmesi, ilk caglardan beri toplumsal hayatin énemli bir pargasi olan siddet
bicimlerinin de kabuk degistirmesine neden olmustur (Oskay, 1996: 192-193).
Siddetin bu kabuk degistirme bicimini ve iktidarin egemenlik anlayisini Foucault,
Hapishanenin Dogusu (1992) isimli eserinde kapsamli bir sekilde ele alir. Bu
dogrultuda iktidarin birbiriyle baglantili eski ve yeni tarihini, siddet iceren
yontemlerini, siddetin toplum Uzerinde nasil mesru hale getirildigini ve iktidarin bu
cezalandiran biciminin gizil halini ortaya ¢ikarmak adina beden-siyasal teknolojinin
bir soyagacini ¢ikarmak amacindadir. Buradan hareketle Foucault, eserine krala kars1
basarisiz bir suikast girisiminde bulunan Damiens isimli bir hizmetkarm, halkin
onuinde iskence edilerek 6ldiriilmesinin detayl tasvirleriyle? baslar (1992: 33-37).
Foucault’nun eserine 18. yilizyilda Fransa’da gergeklesen bu infazin betimlemeleriyle
baglamasi onun ‘egemen iktidar’ kavramini ve siddetin doniisiimiinii anlamamz i¢in

yol gostericidir.

2 “Damiens, 2 Mart 1757°de, Paris kilisesinin ciimle kapismin éniinde sugunu herkesin karsisinda itiraf
etmeye mahkiim edilmisti; buraya elinde yanar halde bulunan iki libre agirligindaki bir mesaleyi
tasiyarak, iizerinde bir gémlekten baska bir sey olmadig1 halde, iki tekerlekli bir yiik arabasinda
g6tlriulecekti; sonra ayni yiikk arabasiyla Grevé Meydani’na gétiiriilecek ve burada kurulmus olan
daragacina cikartilarak memeleri, kollari, kalcalari, baldirlar1 kizgin kerpetenle ¢ekilecek; babasini
(kral1) oldiirdiigii bigag: sag elinde tutacak ve kerpetenle gekilen yerlerine erimis kursun, kaynar yag,
kaynar recine ve birlikte eritilen balmumu ile kiikirt dokilecek, sonra bedeni dort ata ¢ektirilerek
parcalatilacak ve viicudu atesle yakilacak, kiil haline gelecek ve kiiller riizgara savrulacakt” (Foucault,
1992: 3).
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Egemen iktidarin hiikiim siirdiigii modernite dncesi toplumlarda iktidar ve siddet
arasmdaki baglanti “kendini gorinir kilma retorigine” dayandirmaktadir (Oztlrk,
2008: 120). Siddetin -tipk1 Damiens 6rneginde oldugu gibi- blyik bir gosteri haline
getirilmesi iktidarin glcl ve hasmeti i¢in 6nemli bir role sahiptir. Clinki “hiikiimdar,
iktidarini, 6ldirmek fiili Gzerinden, kan dokmek vasitasiyla ilan eder. Kamusal
alanlarda sahnelenen kanli seyirlikler, iktidarmni1 ve hasmetini kurgulamak icindir.
Siddet ve siddetin teatral sahnelenisi burada iktidarin ve hegemonyanm dnemli birer
aracidir” (Han, 2017: 16-17). Halka agik bir sekilde yapilan bu infazlarin arkasinda
“hiikiimdarm korkun¢ ve maddi fizik giiciinin” bir disavurumu s6z konusudur
(Foucault, 1992: 95). Iktidar, glicuinii ve devamliligin1 ancak siddet gosterilerini halka
acik kilarak devam ettirebilir. iktidar1 zayiflatacak ya da zayiflattigina inamlan her
sucun cezasimin blyilk olmasi ve su¢lunun meydanlarda iskence edilerek éldirtlmesi
gerekmektedir. Boylece siddet suclu bedeninde iktidar eliyle yeniden Uretilecek ve
iktidar otoritesinin sarsilmaya basladig1 yere, yani bedene geri gonderilecektir. Bu
baglamda halka agik olan iskence gosterilerinin siyasal bir boyutu vardir: Yaralanmis
olan iktidar1 yeniden islevsel hale getirmek (Foucault, 1992: 76-93). Keskin’e (1996:
117-118) gore bu siddet gosterilerinin iktidar agisindan 6nemi, toplumsal adaleti
yeniden insa etmek adina uygulanan bir yontem degil, iktidarm halk nezdinde
zayifladigina inanilan glcinin yeniden onarilmasi anlamma gelen siyasal bir
uygulamadir. O halde siddetin bu gosteri hali, modernite dncesi donemde iktidarin
glctnin vicut buldugu yerdir. Toplumsal ve siyasal hayatin ayrilmaz bir pratigi olarak

iktidarin otoritesini saglamasimna bir ara¢ olarak hizmet eder.

Siddetin bu gosteri hali ve acimasiz bigimi Foucault’ya gore 19. yiizyilin
ortalarinda iki nedenden 6tird yok olur. Birincisi, iskence artik bir gosteri olma
durumundan ¢ikar ¢lnki cezalandirmanin bu gosteri hali, toplum nezdinde olumsuz
bir gosterge haline gelmistir. Iktidar eliyle sogukkanli ve merhametsizce uygulanan
infazlar; cellatlar ve hakimlerin daha acimasiz gdérinmesine, sucluya ise aci ve
hayranlik duyulmasina neden olur. “Bu olgudan 6turu adalet artik, infaza eklenmis
olan siddeti halkin 6nlinde Ustlenmekten vazge¢cmistir” (Foucault, 1992: 39-41). Siddet
yalnizca siyasal alanda degil, toplumun tim kurumlarinda mesru olma durumunu

kaybeder. “Siddetin her tirli gosteri mekdm da kapanir. Infazlar artik genel
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kamuoyunun giremedigi 6zel mekanlarda yapilir. Oldriicii iktidar artik gosteri haline
getirilmez” (Han, 2017: 17). Disipline eden iktidar ile siddet, halka agik olan yerlerden
uzaklastirilarak hapishane, 1slahevleri ve akil hastaneleri gibi gozlerden uzak yerlerde
denetim altina alinarak sterilize edilir. Siddet bdylece alt tabaka olan isci ve
koylulerden uzaklastirilarak, iktidar tarafindan bu duvarlarin arkasinda kamufle edilen
bir olgu haline getirilir (Keane, 1996: 69; Caillois, 1996: 79-80; Hobart, 1996: 52).

Moderniteyle beraber gelen bu kontrol yetkisi sonucunda yapilan islahatlar
suclunun daha az cezalandirilmasma yonelik olmamus, nasil daha etkili bir sekilde
cezalandirilabilir sorusuna cevap aramis Ve “toplumsal blinyenin daha derin
noktalarmma ulastirmanin” yollarin1 aramaya koyulmustur (Foucault, 1992: 137).
Foucault’ya gore “adaletin cezalandiric1 aygit1 artik bedeni olmayan bir gercege” yani
ruhun cezalandirilmasma dogru kaymustir (Foucault, 1992: 51). Foucault’nun
“disipline eden iktidar” seklinde kavramsallastirdigi bu yeni iktidar bi¢imi, siddeti
mesru kilma ve iktidarin devamliliginin teminatimi saglama gdrevini ordu, okul,
hapishane ve hastane gibi kurumlara vererek siddeti uygulayan 06zne olma

durumundan bdylece ¢ekilmistir.

Bu durum Oksala’ya (2012: 167) gore disiplinci bir toplumda siddetin kamusal
alanlardan silinerek “gelisim, saglik ve guvenlik adi altinda dizeltici kurumlarin”
ortaya ¢ikmasmm Onind agmustir. Ayrica egemen iktidarin siddet uygulayan
cellatlarinin yerini bir teknisyenler ordusu almistir. Gozetmenler, 6gretmenler,
doktorlar, din gorevlileri ve psikologlar gibi uzmanliklar, iktidar siddetinin mesru hale
getirildigi bir ordu gorevini Ustlenirler (Foucault, 1992: 43-44). “Bu profesyonel
uzmanlar, neyin yapilmasi ve neyin yapilmamasi gerektigi ile ilgili oneri dagitarak
devlet siddetinin isleyisine bir akilsallik, ruhsuzluk ve adalet aurasi vakfederler”
(Oksala, 2012: 173). Toplumsal kural ve normlar1 ihlal ederek iktidara karsi gelenlerin
fiziksel olarak cezalandirildigi modernite dncesi siddet bigimleri, disipline eden iktidar
ile yerini yasamin yonetilebilirligine ve kutsalligina birakmistir. Bu yeni dénem siddet
araglarinin kontrolli ve insan bedeninin denetimini de iceren yeni izleklerin onlni

acmistir.
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insan bedeninin denetimi ve sisteme uyumlu bir ara¢ haline getirilmesini
Foucault, modern dénem 0Oncesi ve sonras1 bedenin siyasal tarihini analiz ederek
acimlar. Ona goére modern donem Oncesi mahkumlarin bedeni krala ait olan ve
iktidarin sonuglarinin goriildiigii bir nesneyken, simdilerde beden kamu mali haline
gelmistir (Foucault, 1992: 174). Egemen iktidarin aksine disipline eden iktidar igin
yagam kutsanarak yonetilebilir olmustur. Beden Uzerindeki siddet kullanimi bu
nedenle verimsiz ve fuzuli olarak gorulmektedir (Altunok, 2008: 68). Bu noktada,
disipline eden iktidar igin insan yasaminin kutsallig Glkusi egemen iktidara gore nigin
daha 6nemli hal almistir sorusu 6nem kazanir. Keskin’e (1996: 122) gore Foucault’nun
bio-iktidar olarak kavramsallastirdig1 bu yeni iktidar bicimi insan bedenini ve onun
yaratacagi Uretimi iktidarin ve kapitalizmin devamlilig1 igin vazgecilemez bir unsur
olarak gormekteydi. iktidar, “bireyin biyolojik yasami ve bu yasamm sahip oldugu
gucleri engellemek ve yok etmek yerine tesvik etmek, glclendirmek, denetlemek, en
iyi sekilde kullanmak ve orgitlemek zorundadir.” Bedenin iktidar tarafindan
kusatilmasinin nedeni ise onun Uretim glctne olan katkis1 olarak gorilmektedir.
Iktidar, toplumun refahi, zenginligi ve en onemlisi iktidarin islevselliginin devam igin
bireyin yasam siresinin artmasini ve saglikli kalmasmi énemli goérir. Siddet, bu
baglamda bir ara¢ olmaktan ¢ikip belli bir amaca hizmet eder. iktidarm devamlihig1
Oldurerek degil yasatarak devam etmelidir. Foucault’ya gore iktidar eliyle kusatilmis
olan beden, terbiye edilmekte, azap cektirilmekte ve damgalanarak siyasal bir diizleme
oturtulmaktadir. Beden hem uysallastirilmis hem de tretim icin yararli bir nesne haline
geldiginde ancak iktidar icin faydali olmaktadir. Beden zerindeki bu hakimiyet ise

“ya siddet ya da ideoloji araglariyla elde edilebilmektedir” (Foucault, 1992: 62-63).

Yukarida da deginildigi Uzere egemen iktidar ile disipline eden iktidar arasinda
insan yasaminin kutsalligi ve siddet araglarinin kontrolli baglaminda bir takim
metodolojik farkliliklar s6z konusudur. Tktidar, moderniteyle beraber “ne bir kurumla
ne de bir aygitla 6zdeslesebilir.” iktidar her yerdedir, bu yerde olma durumu iktidarin
her seyi kucaklamasindan degil, her yerden gelmesinden oturl sonsuza kadar
genellesen bir disiplinel toplumdan s6z edilebilir (Foucault, 1992: 316; 1978: 93).
Iktidarm bu yerde olma durumu ise yatak odalarindan savas alanlarina kadar, her

alanda hissedilebilir. Bu mikro-iktidarlar, iktidarin artik daha buytk ve kiresel bir guic
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oldugunu kanitlar niteliktedir (Driver, 1985: 425). iktidarmn her yerdeligi onu siddetin
0znesi olma durumundan da ¢ikarmistir. Bakigin yonu artik iktidara degil disipline
edilmek istenen 6znelere dogru kaymistir. “Egemenlik paradigmasi korku salma ve
dolayisiyla egemeni gorinur kilma Uzerine kuruluyken, disipliner teknikler bakis
yonini degistirmistir. Artik bakilan iktidar degil, iktidara tabi olan -olmasi istenen-
oznelerdir” (Gambetti, 2012: 25). iktidar, 6zneleri disipline etmeli, gozetlemeli ve
yargilamalidir. Bunu yaparken kendi goriniirliigiini saklamali ve kurumsal
mekanlarmin doniisiimiiniin gergeklestirdigi denetim nesnelerini tekrar gorinur hale
getirmelidir (Stevenson, 2015: 233-234). Foucault, iktidarin ruh ve beden tzerindeki
denetimiyle, modern bireyin -iktidar midahalesi olmaksizin- kendi kendisini kontrol
etmesinin ontnun acildigini ifade eder (Mathiesen, 1997: 217). Dolayisiyla fiziksel
siddete, silaha ve daha fazla paraya ihtiya¢ duyulmaz, sadece gozetleyen bir bakis ve
0 bakisin agirhig: altinda ezilen herkes iktidarin bakisini i¢sellestirerek kendi kendisini
denetlemeye ve disipline etmeye yonelecektir (Foucault, 1980: 155). Var olan sisteme
bas kaldiranlar ise artik 0limle cezalandirilmaz, onlar “egitimle bigimlendirilmis
ruhlarindaki hapishaneye kapatilmaktadirlar” (Oskay, 1996: 194). Disipline eden
iktidar boylece “bask1 degil boyun egme, zorlama ve siddet araglar1 degil gonallulik
Uzerinde yikselir. Bir merkezde veya birilerinin elinde bulunmayan iktidar; bedeni,
ruhu, disiinceyi eylemi, algilamayi, disiplinsel tekniklerle Uretir ve denetler” (HUlUr,
2008: 150). iktidar, otoritesini artik siddet iceren fiziksel eylemler ya da gosteri haline
gelmis iskencelerle olusturmaz, onun siddeti ruhlara sirayet eden panoptik bir yapiyla
biitiinlesiktir. Oyleyse bu iktidar, siddetin kapali kapilar ardinda gerceklestigi, kurum
ve kuruluslarca mesru hale getirildigi, teknisyen ve uzmanlarin cellatlarin yerini aldig1,
yalnizca bedene degil, artik ruha da ac1 veren bir siddetin s6z konusu oldugu, her yerde
ve higbir yerde olan iktidarin siddetin Oznesi olmaktan ¢iktigi bir yapida

Orgiitlenmistir.

Habermas ve McCarthy, iktidarm temel fenomeninin 6tekinin iradesinin
aragsallastirilmasi degil, iktidar ve toplum arasinda uzlasi saglayacak ortak bir iletisim
iradesine dayandigini ifade eder. Bu politik olarak iktidarin ve siddetin uygulamada
birbirinden ayrilmasi anlamina gelir. Bu baglamda iktidar ortak hedefler igin rizanin

uretimine bagvururken, siddet ise ortak hedefleri gergeklestirmek admna uygulanan
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baskiya dayanmaktadir (Habermas, McCarthy, 1977: 4-5). Siddet Uzerine isimli
eserinde Arendt (2016: 45) iktidar ve siddet arasindaki bu ayrima isaret ederek,
“siddetin, iktidarin en ¢ok goze batan disavurumundan” ibaret oldugunu ifade eder.
Eserinde, Mills ve Weber’in iktidarin egemenligini saglama yolunda siddet araglarina
verdikleri 6nemi elestiren Arendt’e gOre, iktidar, “emir ve itaat” kavramlari ile
diistiniildiigiinde siddete yakin gibi goziikse de bu bir yanilsamadan ibarettir. Keza
tarih boyunca en acimasiz iktidarlar dahi toplumdan sayica az olmalarina ragmen
varliklarin1 siddet araglarma degil, iyi Orgutlenmelerine ve kurumsallagsmalarina
bor¢ludurlar. Bu bakimdan tarih boyunca “biitiiniiyle siddet araglar1 temelinde ayakta

duran bir hukiimet hicbir zaman var olmamustir” (Arendt, 2016: 61).

Arendt, iktidar ve siddet arasinda sanilanin aksine uyumlu degil, diyalektik bir
ilisk1 oldugunu ifade eder (Allen, 2002: 137). Birinin mutlak gii¢ oldugu yerde digeri
barmamaz. iktidar, yalnizca siddet araglariyla yonetilemeyecegi gibi iktidar1 siddet
yoluyla ele gecirip yonetmeye kalkmak da uzun vadede basar1 getirmeyecektir. Bu
bakimdan iktidar1 siddet yoluyla kazanmanin bedelini “yalnizca yenilenler 6demez,
muzaffer olanlar da iktidarlariyla 6der bu bedeli” (Arendt, 2016: 64). Arendt, bu
baglamda Marx’n iktidar ve siddet iliskisi lizerindeki diisiincelerini yapibozumuna
ugratir. Marx’mn  diisiincelerinin  aksine hi¢bir devrimin sosyal sorunlari
¢ozemeyecegini ve Ustelik toplumsal hayatta terore de sebep olacagini ifade eder
(Altunok, 2008: 59). Siddet “eski iktidar1 yok edebilir, ama yeni iktidara mesruiyetini
verecek otoriteyi asla yaratamaz. Dolayisiyla, bir devlet kurmak icin gerekli olan
muhtemel temellerin en zayifidir” (Zizek, 2011a: 469-470). O halde siddet “kendini
haklilagtirmas1 beklenen amaglara ulasmakta etkin oldugu dl¢lide rasyoneldir. Ve
eyleme giristigimizde yaptigimizin nihai sonuglarmi kesin olarak asla
bilemeyecegimize gore siddet, ancak kisa vadeli amaglar giittigii zaman rasyonel

kalabilir” (Arendt, 2016: 93).

Arendt’in (2016: 95) “her eylem gibi siddet pratigi de diinyay1 degistirir; ama
en olas1 degisim, daha siddetli bir diinya dogrultusundadir” s0zi, siddet ve iktidar
arasindaki diisiincelerini anlamamiz konusunda yol gostericidir. Siddet, Arendt igin,

iktidarin anti-tezi olarak konumlandigina gore nereye ve hangi alana aittir? “Arendt’in
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diistincesinde iktidar igcin uygun yerin, siyasi/kamusal alan oldugu, siddetin ise
siyasi/kamusal alanda yer alamayacagi anlasilmaktadir” (Y1lmaz, 2015: 216). Siddet,
tipk1 Antik Yunan’da oldugu gibi bir ara¢ olarak kamusal alanin disina, yani 6zel alana
ait olmalidir (Herzog, 2017: 176). Cunkd siddet sadece 0Ozel alanda
gerceklestirildiginde mesru bir zemine oturabilir (Arendt: 1998: 31-32). O halde
Arendt, iktidari hem teoride hem de pratikte siddet ile derin bir bagi oldugu goriisiinii
yadsimasa da siddetin rolini kamusal alanda aza indirgeyen bir iktidar duzenini

savunur.

Benjamin igin siddet, birinin canin1 yakmak, zarar vermek ve oldirmek gibi
fiziksel siddet eylemlerinin yani sira baski, otorite ve iktidar gibi yan anlamlara da
sahiptir (Martel, 2014: 757). Siddet elestirisinin gOrevi, siddetin bu 6rtik anlamlarini
ortaya ¢ikarmak ve daha da énemlisi hukuk ve adalet ile olan iliskisini ¢ziimlemektir.
Bu ¢6ziimleme siddetin daha 6nce ele alinmayan ahlaki yonunin de tartisilmasina
zemin olusturacaktir (Benjamin, 2014: 19). Bu baglamda Benjamin, siddetin arac ve
amaclar duzleminde neye ve kime hizmet ettigini hukuki olarak ortaya koymak adina
ikili bir smiflandirma yoluna gider. Birincisi, siddetin kOt bir ama¢ tasimamak
kosuluyla adil amaglar igin kullanilmasinda bir beis gormeyen “dogal hukuk”
bicimidir. Bu bi¢im Darwinci bakis agisiyla desteklenir, keza siddet kavrami dogal
hukuk icin “yasamsal amaclara uygun bir ara¢” olarak gériilmektedir. ikincisi ise dogal
hukuk tezinin tam karsisinda duran ve tarihsel bir slrece sirtin1 dayamis “pozitif
hukuk” kavramidir. Buna gore bireyin dogal hukukta oldugu gibi “gerektiginde
amacin dogasima uygun bi¢cimde siddete basvurma” durumuna yasalarca izin verilmez.
Pozitif hukukta, amacglarm degil kullanilan araglarin yargilanmasi s6z konusudur.
Dogal hukuk dizeninde amaglar araglar1 sekillendirmeye ¢alisirken; pozitif hukuk,
araglarini yasalara uygun bir hale getirmek zorundadir. Ancak her iki yaklagim da adil
amagclara ulasmanin, hukuka uygun araglarla gergeklestirilmesi konusunda hemfikirdir
(Benjamin, 2014: 19-21). Nitekim hukuksal amaglarin disina ¢ikan her giddet eylemi,
iktidar1 ve sistemin kendisini tehdit eder. Her iki hukuk bicimi, siddeti mesru bir hale
getirdiginden Benjamin siddetin bu iki halinden bir siddetsizlik ¢ikamayacagini
belirtir. O halde hukuk, ¢agdas toplumlarda siddetin panzehri olarak gorilmesine

ragmen Benjamin i¢in siddetin kaynagi konumundadir (Martel, 2014: 757).
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Siddet, Benjamin i¢in var olan hukuk dizenini korumak ya da yeni bir hukuk
dizeni yaratmak bigiminde orgitlenir (2014: 29). Hukuk Kkoruyan siddet,
mevcudiyetini korumak ve devam ettirebilmek igin yeni bir hukuk duzeni
kurulmasmin 6nline ge¢gmek ister. Bunu gergeklestirmek adina da -yasalar ve kolluk
guclerinin yardimiyla- siddet uygulamaktan geri adim atmaz. Bu bakimdan “hukuk’u
koruyan siddet, tehdit eden bir siddet”tir. Hukuk yaratmak ise -kolluk kuvvetleri
burada da islevsel bir roldedir- siddete bagli bir amaci yerine getirmek adma eski
hukuk duzenini yikmak anlamina gelir ve dogrudan iktidar kurmakla es anlamlidir. Bu
sekliyle “siddetin dolaysiz tezahir edis eylemidir” (Benjamin, 2014: 27-36). Akay’a
(1996: 435) gore iktidar, hukuk iliskilerini degistirmesi ve yeni bir hukuk dizeni
yaratmasi tehdidiyle hukuk kurma ediminden ¢ekinmektedir. Cunki her yeni hukuk
kurma girisimi siddete muhtagtir. Hukuk yaratan siddet, eylemlerinde kanli ve
tehditkar bir tutum sergiler, var olanin yikilmasimai ve yeni iktidarin kurulmasimi saglar.
Benjamin (2014: 35), yukarida da bahsi gecen hukuk yaratan siddet biciminden dogan
ve Tanri’nin yerylzindeki tezahiri olarak gordigi siddeti “mitik siddet” olarak
adlandirir. Mitik siddet, “insan Urlnl olmasina karsin kendisini dogruluk, adalet ve
kimi zaman da Tanr1’dan gelen bir kaynakla tanimlar” (Cakmakkaya, 2018: 544). Bu
durumda Benjamin’e gore hukuk, toplumsal diizeni ve adaleti saglayan bir unsur
degildir. Hukuk, iktidarm varhgmi sirdirmek ya da yeni bir iktidar kurmak admna

siddete bagvurmaktan ¢ekinmeyen pratikler bituni olarak goruldr.

Siddet, iktidar ve hukuk kavramlarmm birbirlerinin smirlarmi ihlal ettigi
dénemde Benjamin, siddetsiz bir toplumsal yasamin ipuglarini vermektedir. Nezaket,
glven, baris ve sempati gibi “saf araclara” dayanan kavramlar siddetin karsisinda
panzehir olarak gorilse de modern toplumlar i¢in bunlarin herhangi bir gegerliligi
yoktur. Ornegin devletler arasindaki anlagsmalar karsilikli glivene degil, hukuksal
zemine dayanmaktadir. Siddetin hukuk kuran ve onu koruyan yapisi diginda hukuk
teorisinin ongoremedigi bir baska siddet s6z konusu olabilir mi sorusundan hareketle
de “ilahi siddet” kavramini1 ortaya atar (Benjamin, 2014: 31-35). Mitik siddetin zitt1
olarak ilahi siddet var olan hukuku yok eder, sinirlar1 ortadan kaldirir, kan dokmeden
oldurtcu ve hiikmeden bir tutum sergiler. Bu siddet bicimi mitik siddette oldugu gibi

“tanr1 tarafindan mucizeler seklinde icra edilmek suretiyle degil, kansiz, vurucu ve
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kefaret 6deyici anlarin icrasiyla tanmimlanir” (Benjamin, 2014: 35-42). ilahi siddet,
mitik siddetin yaptigi1 gibi gl¢ ve iktidar iliskisinden uzaktir. Hukuk catis1 altina
sokulmadig1 i¢in de saf araglar kategorisine girer (Han, 2017: 62). O halde amagclar ve
araglar diizleminde hukuk koruyan ve hukuk yaratan yapilar toplumsal diizen, adalet
veya siddetsiz bir toplum yaratmak yerine kendi egemenligini saglama almak ya da
yeni bir iktidar kurmak adma hukuku siddetin dnlinde bir kalkan olarak kullanirlar.
Benjamin’in siddetsiz bir iktidar ve devrim formull bu baglamda hukuk yoluyla degil
sadece ilahi bir siddet ile mimkuindur.

Egemen smifin, karsit gruplar Gizerindeki tahakkimi ve siddeti baglaminda
yapilan incelemeler baz alindiginda Gramsci’nin (2014) disiinceleri 6nemli
gorinmektedir. Gramsci, egemen sinifin tahakkimanin yalnizca Uretim araglarini
elinde bulunduran altyapi ile agiklanamayacagini, politik, ideolojik ve 6zellikle de
kulturel aygitlar: elinde tutan tistyapmm da 6nemli bir rol oynadigini ifade eder. Bu
dogrultuda iktidar1 elinde bulunduran azmnlik grubun ¢ogunluga nasil hiikkmettigini
sorunsal hale getirir ve ‘hegemonya’ kavrami ile buna bir yanit arar. Hegemonya,
iktidarin, bask1 ve siddete dayali olan kamusal alan kontroliinden ¢ok kultir ve
ideolojinin baskin oldugu 6zel alan Uzerindeki tahakkiimi anlamma gelir ve bireyin,
fiziksel ve ruhsal olarak denetim altinda oldugu bir yapiy1 temsil eder (Ritzer,
Stepnisky, 2018: 178; Femia, 1981: 24). iktidar1 elinde bulunduran egemen smifin
hakimiyeti, rizanin Uretimine bagli olan hegemonyanin saglanmastyla mimkindur. Bu
uretim, “bagimli biling bigimlerinin siddet ya da zora bagvurulmadan insa edildigi” bir
yapidan slzilerek gecmektedir (Barrett, 1996: 65). Hegemonya, ideolojinin bir (st
bicimi olmadig1 gibi manipulasyon veya baski anlamlarina da gelmez. O, yasamin her
alanin1 kaplayan pratikler ve beklentilerin bir blttntdur. Duygularimizi, enerjimizi,
diinyaya ve kendimize olan bakis agimiz1 sekillendiren anlam ve degerler sisteminin
yasayan halidir (Williams, 1977: 110).

Gramsci’ye gore butln bir sosyal yapiyla iligkili olan iktidari, yalnizca idari ve
bask1 aygitlariyla 6zdeslestirmek onu smirl bir anlam evrenine hapsetmek demektir.
Cunku iktidar, salt baski ve siddet araglarinin yardmmi ile surddrilebilir bir yapmin

merkezinde degildir (Gramsci, 2014: 33-34). iktidar, sivil topluma eklemlenmis olan
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Kilise, okul, aile ve medya gibi kurumlar: kapsayan karmasik yapilar buttnudur (Cox,
1983: 51). Bu bakimdan “hegemonyanin saglanmasinda, toplumsal, entelektiel ve
ahlaki hayatin butin egilimlerinin Uretici sistemin gerekliliklerine aktif bir sekilde
uyumlu kilinmasinda Ust yapilarin, devlet ve sivil birliklerin, siyaset ve ideolojinin
oynadig1 merkezi rol” Onemli gorinmektedir (Dagtas, 1999: 344). Gramsci, bu
dogrultuda egemen grubun, Kkiliselerde, okullarda ve populer kiltirde kendi
degerlerini yaydigini ve siddetin iktidarin tahakkimunun yalnizca bir yoni oldugunu
ifade eder. Tahakkiim kurmanin asil 6nemli noktasi siddet degil “riza imalat1 ve
liderliktir> (Litowitz, 2000: 522). iktidarin uyguladig:1 siddet, bireyi isyankar
diistincelere sevk edip egemen grup icin tehdit olusturabilir. Bunun 6niine gegcmek
adma hegemonya, bireyi hem fiziksel hem de ruhsal olarak kontrolii altina alarak bu
diisiincelerden mahrum birakan mekanizmalar1 devreye sokar ve olasi tehditleri
bertaraf eder. iktidar i¢in, hegemonyanin basarili olmas1 demek siddet araglarma olan
ihtiyacin azalmasi demektir. Hegemonya, toplum tarafindan igsellestigi ve dogal bir

hale getirildigi zaman siddet ve baski araglarina da ihtiya¢ kalmayacaktir.

Gramsci i¢in hegemonya, siddet araglar1 ve riza Uretiminin bir senteziyle ancak
gerceklesebilir. iktidarmn uyguladig fiziksel siddet ile rizanm sivil toplumda tretimi
birbirinden ayr1 yapilarda orgitlenen ancak ayni amaca hizmet eden araglardir. Her
ikisi de randimanli ¢alismaya baslar ve sistemin garklar1 donmeye baslarsa ancak
hegemonya basariya ulasabilir. Gramsci, hegemonyay1 bu dogrultuda ‘centaur’ adini
verdigi ve yar1 insan ve yar1 hayvan olarak tanimladig: ¢ift kutuplu bir yapiya benzetir.
Bu yapmnin bir tarafinda siddet ve iktidar, diger tarafinda ise riza ve sivil toplum vardir
(Litowitz, 2000: 523-524). Sistemin gercek glicl, egemen smifin siddeti veya devlet
aygitin zorlayici gucunde degil, yoneticilere ait olan bir diinya goriisiiniin kabul
ettirilmesindedir. Ancak hegemonya, sivil toplum Uzerindeki tahakkim iligkilerinin
orgutlenmesini, siddet ve baski araglarinin yardimiyla gergeklestirir. Hegemonya,
siddete gereksinim duymadan insan davranislarini kontrole alan bir yapiy1 yaratsa da
marjinal veya sapkin vakalarda ya da iktidarin egemenligini tehdit eden durumlarda

baski1 ve siddet aygitlar: devreye girmektedir (Cox, 1983: 52).
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Modern toplumun bu hegemonik yapisi ise desifre edilmesi gereken bir
olgudur. Bu yapiy1 desifre etmek adina Gramsci, iktidarin, proletarya Uzerindeki
hegemonik tahakkiimunun ancak proletaryanin egemen siniftan ayri ve gucli bir sinif
oldugu bilincine varmasiyla degisebilecegini ifade eder. Ancak bu biling,
hegemonyaya kars1 yuritilecek olan micadele alaninin yalnizca baslangic noktasini
olusturur. Isci sinifi, 6nce siyasal egemenlik daha sonra ise ahlak, kiltir ve politikada
girisecegi kapsamli miicadele ile ancak hegemonyay1 karsi istikamete cevirebilir
(Gramsci, 2014: 33). Nitekim is¢i smifi ve koylu smifi arasindaki smirlar da
kaldirilmali ve bu ikili sinif arasinda bir birlik kurulmalidir. Bu noktada yapilacak
olacak mucadele salt siddet araglar1 ile degil toplumsal, ekonomik, siyasal ve en
onemlisi de kultlrel hayatin da dahil oldugu tim smif ve alanlarda yapilarak karsi-
hegemonya gergeklestirilebilir (Gramsci, 2014: 34)

Althusser (2017), Gramsci’nin hegemonya ve Marx’m altyap1 ile iistyap1
kuramlarindan® yola ¢ikarak ideolojinin, lretim ve emek kosullarmin yeniden
uretimiyle olan baglantisini sorunsal hale getirir ve devletin ideolojik aygitlariyla buna
yanit arar. Althusser, bu aygitlari, kuramsal bir ¢cerceveye oturtmak adina dncelikle
Marx’mn ideoloji kavrammi agimlama yoluna gider. Marx’a gore burjuva sinifinin
hakimiyetinde olan ideoloji, is¢ileri “yanlis biling”le besleyerek, bireyin nasil insa
edilmesi gerektigine karar verir ve toplumsal iliskilerini belirler. Althusser ise
ideolojiyi Marx’in belirttigi gibi burjuva smifinin, topluma kabul ettirdigi bir
diistinceler dizgesinden ¢ok, dretimine tim siniflarin katildigi, gegmisten guiiniimuize
stiregelen, toplumsal, ekonomik ve kdltiirel olarak her alana yayilmis uygulamalar
dizgesi olarak gorir. ideoloji, bu bakimdan yanls biling degil, devlet aygitlari
araciligiyla Uretilen maddi pratiklerdir (Fiske, 2003: 221; Stevenson, 2015: 245).
Marx’1in ekonomik ve sinifsal temelde kavramsallastirdigi ideoloji kavramini yeniden
ele alan Althusser, ideolojiyi Ozgiirlestirerek toplumun her alanma yayilan

uygulamalar olarak yeniden tanimlar (Fiske, 2003: 223). Bu baglamda ideoloji,

3 “Marx’in diisiincesinin temelini altyap1 ve listyapt konsepti olusturur. Birincisi, bir toplumun
ekonomisinin orgilitlenme bi¢imidir; 6rnegin, ister tarimsal, isterse de endiistriyel ekonomi olsun,
kaynaklarin miilkiyet ve kullanimma kimin sahip olacagmi ve ne tiir bir ekonomik aligverisin
gerceklesecegini bu orgiitler. Altyapi; hukuk, siyaset, din, egitim, aile, sanat, kiiltiir ve medyay1
kapsayan {iistyapiy1 belirler. Verili ekonomik kosullar iginde belirli bigimde bir kiiltiir ortaya cikar. Bu

kosullar degistiginde, tistyap: da degisir” (Butler, 2011: 52).
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ekonomik ve smifsal fikirler buttinl olarak degil, giindelik yasama etki eden maddesel
uygulamalarin bituntne verilen addir. Bu uygulamalarin arkasidaki egemen ideoloji
ise belli rittiel ve geleneklerle 6zneyi toplumsal diizene uyumlu hale getirmektedir
(Storey, 2009: 4-5).

Marx’in devlet aygiti1 ve devlet iktidar1 tanimlarindan yola ¢ikan Althusser
(2017: 50), devlet (baski) aygiti tarafinda olan ancak isleyis olarak belirgin bir sekilde
ondan ayrilan yapiy1 “devletin ideolojik aygitlar1” (DIA) olarak nitelendirir. Ona gore,
azinlik olan egemen grubun ¢ogunluk Uzerindeki iktidarini siddet icermeyen araglarla
strdurmesi ideolojiyle gerceklesir. Devletin baski aygitlar1 (DBA), Uretim iliskilerinin
yeniden Uretimi ve iktidarin siirdiiriilebilirligin saglanmasi icin hiukimet, polis, ordu,
mahkemeler ve hapishaneler gibi bedensel ve bazen de ruhsal siddet mekanizmalarini
kullanir. Devletin ideolojik aygitlar1 ise okul, aile, din, medya, kiltir, sendikalar,
siyasal partiler ve hukuk gibi aygitlar araciligi ile siddeti mesru kilma gérevini devlet
adina yerine getirir (Althusser, 2017: 50-51).

Althusser (2017: 72-73) devletin bu ideolojik aygitlarinin maddi bir varolusa
sahip olduklarini ve egemen ideolojiye boyun egmek adina her birinin bir ideolojiyi
gerceklestirdigini ifade eder. Bu baglamda DBA ve DiA’lar1 ayn1 amaca hizmet etseler
de soylemsel olarak birbirinden ayrilir. DBA’lar, kamusal alanda ve tek bir merkezde
toplanirken, DIA’lar birden ¢ok sayida, géreceli olarak dzerk ve 6zel alana aittirler.
Althusser agisindan devletin ideolojik aygitlarmi baskici aygitlardan ayiran en temel
ve énemli nokta: DIA’lar ideolojiye, DBA’lar ise siddet kullanimina 6ncelik verirler.
Ancak her iki aygit da bitindyle salt ideolojik ya da siddet araglariyla
yurutilememektedir. Her ne kadar DBA’lar i¢in siddet araglarinin kullanimi éncelikli
olsa da ikinci srrada ideoloji gelmektedir. Ornegin polis ve ordu devletin bask:
aygitlarindan olsalar da bu kurumlar ayn1 zamanda bir ideoloji yayarlar. Ayni durum
DIA’lar igin de soz konusudur. Okullar ve Kiliseler ideolojik aygit olarak islev
gorurken, is disiplin ve cezalandirmaya gelince siddeti de kullanabilmektedirler. Bu
durumda salt siddet ya da ideolojik aygitlara sirtin1 dayamis devlet aygitlar1 S6z konusu
degildir. DBA ve DIA’lar metodolojik olarak birbirlerinden ayrilsalar da aralarinda

ortik iliskiler s0z konusudur. DBA’lar, devlet egemenligini tehdit eden yapilari
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bertaraf eder ve ideolojik aygitlarin islevsel olmasmim siyasal altyapisini olusturur.
Ayni sekilde ideolojik aygitlarin gorevi de bu dogrultuda baskiyr mesru hale getirmek,
var olan toplumsal siniflar1 yeniden Gretmek, iktidarin egemenligini saglama almanin
yollarmi bulmak ve rizanin Gretimi yonindedir. Bu sayede tretim ve emek iliskilerinin
yeniden dretimi, devletin ideolojik ve baski aygitlarinin ortakligi sayesinde
gerceklesmis olur. Bu ikili arasindaki uyum ise egemen ideoloji yani iktidar eliyle
saglanir. Bunu faaliyete gecirmekte basarisiz olan iktidarlarin dmri de bu dogrultuda
uzun olmayacaktir (Althusser, 2017: 50-57).

Toplumsal yapiy1 belirleyen altyap: ve iistyapit kavramlarindan yola ¢ikan
Gramsci ve Althusser, egemen smifin tretim kosullarini, yeniden iiretilebilirligini,
siddeti toplum (zerinde nasil mesru kilindigmi, iktidarin egemenliginin ve yerinin
saglamlastirilmasi adina tistyap1 kurumlarmin oynadigi rolil agimlamiglar ve olasi bir
toplumsal degisimin mimkin olup olamayacagini tartismaya ag¢muslardir. Ancak
Fiske’ye (2003: 227) gore “toplumsal degisimi, Marx'in kurami kag¢inilmaz,
Gramsci'nin kuramu olas1 ve Althusser'in kurami da olanaksiz gorir.” Gramsci olasi
gorir, clnkl burjuva sinifinin sahip oldugu imkanlara ve rizanin toplum tzerindeki
Uretimine ragmen toplumun maddi kosullariyla egemen smif arasinda diyalektik bir
iliski s6z konusudur. Gramsci'nin kuramu, is¢i sinifinin maddi toplumsal kosullarinin
egemen ideolojiyle celistigini ve bu nedenle egemen olan ideolojiye direng gosterdigi
konusunda srarlidir (Fiske, 2003: 227). Bu da is¢i smifinin hegemonya karsisinda
bilinglenmesinin ve toplumsal-kiltirel her alanda micadeleye girismesinin 6niini
acabilir. Williams, Althusser’in ideoloji kavraminin “potansiyel olarak duragan
cagrisimlarina karsilik, hegemonyanin dinamik karakterini onaylar: hegemonya, hicbir
zaman bir kerede ulasilan bir sey degildir; surekli yenilenmesi, yeniden yaratilmasi,
savunulmas: ve degisiklige ugratilmasi gerekir” (aktaran Eagleton, 1996: 166).
Althusser igin iktidar, her ne kadar tarih boyunca bigim degistirse de ideolojinin amac1
tarih boyunca degismemis ve stabil kalmistir. Ideolojinin tarihi yoktur ve amaci her
zaman egemen yapiya boyun egen 0zneler insa etmek olmustur (Althusser, 2017). Bu
cercevede ideolojiden kagmmak mumkin degildir. Althusser, Marx’m inandig1 gibi
toplumsal deneyimlerin ideolojiyle olan diyalektik iliskisinden toplumsal bir

degisimin ¢ikmasinin olas1 olmadigint savunur. Bireyin, yapabilecegi yegane sey
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ideolojiye ayak uydurmaktir. Clnki diinyay1 anlamlandirmak i¢in kullanacagimiz tim
araglar egemen grup tarafindan hali hazirda insa edilmistir ve bundan kagmmak
imkansiz gorunmektedir (Fiske, 2003: 226).

Fiziksel siddetin g0zle gorulebilen yapismin arkasinda iktidarin siddete dayali
olan ortik ideolojisini gormek mimkindur. Bu ideolojiyi salt iktidar-siddet iligkisini
analiz etmek indirgemeci bir yaklasim olacaktir. Siddet, kolektif bir olgudur ve
bltuncil bir bakis agisiyla desteklendiginde ancak ortaya cikabilir. Bu baglamda
Galtung’un (1969: 170) siddet hakkindaki kavramsallastirmalar1 6nemlidir. Siddeti
baris yoksunlugu olarak ifade eden Galtung, siddet icin iki 6nemli ayrim yapar:
Birincisi “kisisel” veya “dogrudan siddet” olarak tanimladigi, eyleme gectiginde
fiziksel zarar veren ve kim tarafindan gergeklestirildigi acik olan siddettir. Ancak
siddeti daha iyi kavrayabilmek icin onu kisileraras1 iligskiler ve yerel baglamlarin
disinda degerlendirmek gerekmektedir (Parsons, 2007: 174). Galtung’un (1969: 170)
Uzerinde 6nemle durdugu ikinci siddet tlirti ise gozle goriilemedigi icin eylemi kimin
gerceklestirdigi belli olmayan, kendisini esit olmayan kaynak dagitimi ve yasam

kosullar1 ile var eden “dolayl siddet” kavramidir.

Dolayl siddet kendi i¢inde yapisal ve kiltirel siddet olarak ayrilirken, bu iki
siddet turu birbirini toplumsal ve kilturel alanda destekler nitelikte hareket etmektedir
(Bufacchi, 2005: 198; Cremin, Guilherme, 2016: 1125). Yapisal siddet, iktidar eliyle
sistematik olarak, sosyal yap1 lizerinde yoksulluk ve sosyal adaletsizligin ingas1 sonucu
ortaya ¢ikar (Farmer, 2004: 307). Nitekim ¢agdas toplumlarda “yoksulluk, ekonomik
somurd, ayrimeilik, 6zellikle de ik ayrimeiligr” artik siddet olarak kabul edilmektedir
(Buker, Kiran, 2004: 19). Galtung (1969: 171) sosyal adaletsizlik ve yapisal siddet
kavramlarin1 baz1 durumlarda birbirlerinin yerine kullanir. Clnki iktidar eliyle esit
olarak dagitilmayan kaynaklar siddetin onarilmasi gii¢ bir noktaya ulagsmasma neden
olur. Yapisal siddeti tamimlarken iktidar ve onun yarattigi sosyal adaletsizlige
gonderme yapilmasi bu baglamda anlamhdir. Eger insanlar dntine gegilebilir oldugu
halde 6Imeye devam ediyorsa, 6zne-eylem-nesne iligskisine bakilmaksizin orada siddet
var demektir (Galtung, 1969: 168-171).
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Yapisal siddeti en iyi eski ve yeni siddet kavramlarmi karsilastirarak
anlayabiliriz. Ornegin, Orta Cag’da tiiberkiiloz nedeniyle 6len biri siddete maruz
kalmistir diyemeyiz ya da neolitik ¢agda oldugu gibi ortalama yasam stresi otuz yil
olan toplumlarda 6lum bir siddet sonucu gergeklesmez. Oysaki giinimuz bilim ve
teknoloji toplumu icin bu iki durum da siddete maruz birakilmakla esdeger olarak
gorilebilir (Galtung, 1969: 168-169). O halde yapisal siddet, sosyal adalet ve
toplumsal yapiyla dogrudan iliskilidir. Bu iliski siddet olaylarinda g6zle gorulebilen
bicimlerde degil, onun arka planinda yatan Ortik olan alanlarda saklidir ve bu
bicimiyle dogrudan siddete oranla daha tehlikeli ve yikic1 bir 6zellik tagir.

Dolayli siddetin bir diger tlrli Galtung’un “kiltiirel siddet” olarak
kuramsallastirdigi kavramdir. Kulturel siddet, bireyin sembolik alanina ait olan; din,
dil, ideoloji, sanat ve bilimin, dogrudan ve yapisal siddet bigimlerini mesru kilmak
adina iktidar tarafindan kullanilan siddeti temsil eder. Nasil ki siyaset bilimi, iktidarin
mesrulugunu saglamaya c¢alisiyorsa Kiltirel siddet de siddet kullaniminin
mesrulugunu saglamaya ¢alismaktadir (Galtung, 1990: 291). Ozetlemek gerekirse
Galtung’un diistinceleri g6z 6nune alindiginda siddet U¢ katmanl bir yapida sekillenir:
Kendisini gorinldr olma retorigine dayandiran dogrudan siddet, kaynaklarin esit
olmayan dagilimiyla fiziksel siddetin sebebi konumunda olan yapisal siddet ve son
olarak diger iki siddet turind mesru bir zemine oturtma gdrevini Ustlenen kalturel
siddet.

Siddetin bir diger bi¢imi Bourdieu’niin kuramsallastirdigi “sembolik siddet”
kavramidir. Sembolik siddet, bedenler lizerinde dogrudan uygulanan ancak iktidarin
fiziksel bir miidahalesinin olmadig1 bir “biiyiilii gii¢” bi¢imidir (Bourdieu, 2016: 54;
1995: 188). Buylii gii¢ olarak kuramsallastirilan bu kavram, Weber'in devlet ve siddet
tekeli hakkindaki diigiincelerinin yeniden okumasidir (Bourdieu: 2015: 411). Bourdieu
icin devlet, Weberci tanimda oldugu gibi artik kolluk kuvvetlerine dayali fiziksel
siddet tekeline dayanmamaktadir (2015: 23). Weber’in modern devleti niteleyen,
siddetin mesru kullanimi iizerindeki tekelinin islevselligi glinimiizde gecerliligini
yitirmistir (Zizek, 2011b: 280). Ciinkii iktidar, artik zora dayali baski kurumlariyla

veya siddet tekelini eline gegirmekle varligini devam ettiremez. Iktidarin
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devamliliginin saglanmasi bir refleks haline gelmis riza iiretimine ve bireyler igin

igsellesmis olan egilimlere baglidir (Bourdieu, 2016: 51-56).

Bu egilimler toplumun deger verdigi kurumlar olan din, dil, aile, ordu gibi
kurumlar araciligiyla fiziksel siddeti gizil kilma gorevini iistlenirler (Biiker, Kiran,
2004: 22). Keza modern toplumlarda sosyal kisitlamalar artik baski veya siddete dayali
degildir, iktidarin devamlihigi siddetin mesru kilmmasinda ve riza Uretimiyle
gerceklesir (Jenkins, 1992: 65). Bu egilimleri gergeklestirmek adina rizay: ‘habitus’
haline getiren iktidarlar ancak ayakta kalabilirler (Han, 2017: 85). Rizay1 habitus
haline getirmek admna iktidarin araglarindan biri olan sembolik siddet, bu gercevede

siddetin “goriinmez ve kibar bir formunu” temsil eder (Eagleton, 1996: 224).

Sembolik siddet, salt iktidar eliyle olusturan ve hayata gegirilen bir mekanizma
degildir. Bourdieu’ya (2015: 179) gore “sembolik siddet bir toplumsal eyleyici
Uzerinde kendi su¢ ortakligiyla uygulanan siddet bigimidir.” Ona maruz kalanlarin
etkisi ve katkis1 olmaksizin hayata gecirilemez. Sembolik siddet bu baglamda
“hiikmedilenin hilkmedene dolayisiyla da tahakkiime gostermemezlik edemedigi
baglilik araciligi” ile kurulur. Hikmedilenler bu yapiya bazen bilingsiz bazen de
istemeyerek katkida bulunurlar (Bourdieu, 2016: 51-56). O halde sembolik iktidar,
“hem tahakkim kuranin hem de tahakkiime ugrayanin rizasmi saglayan bir
mesrulastirma giiciidiir” denebilir (Swartz, 2011: 129). Bourdieu (2016) ag¢isindan
iktidar yalnizca zora dayali degildir, salt ordu ve polis gibi iktidarin bask1 kurumlar1
araciligiyla ayakta duramaz, karsilikli rizaya dayanan bir is birligiyle surekli kilinir.
Iktidar bu baglamda sembolik siddeti hakim kilmak icin bir diinya kurma vazifesini
alir. Bu dunya toplum tarafindan birer refleks haline geldigi takdirde sembolik siddet

dolayisiyla da iktidarin devamliligi saglama alinmis olacaktir.

Zizek, Siddet (2018: 13) isimli eserine hirsizlik yaptigindan siiphelenilen bir
is¢inin fikrasini anlatarak baslar. Her aksam fabrikadan ¢ikan iscinin el arabasmi
titizlikle inceleyen bekgciler, is¢inin ne ¢aldigini bir tirli bulamamis. En sonunda
is¢inin her aksam yeni bir el arabasi ¢aldig1 ortaya ¢ikmis. Kuskusuz bu anekdot
yalnizca mizah amaciyla kullanilmamis, siddete olan bakis agimizi1 gostermek (izere

bir metafor gorevi gormiistiir. Buradan hareketle Zizek, siddetin herkes tarafindan
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gorulen ylizunin ve onun altindaki 6rtiik yapiy1 agiklama yoluna gider. Bunlardan ilki
“0znel siddet” olarak kuramsallastirdigi, fiziksel bir siddet eylemine dayanan ve
herkes tarafindan gorilebilen (giindelik hayatta ya da medyada) siddet bicimidir. Bu
siddet bigimi siddetin en gorinur olan formudur ve “seylerin normal ve huzurlu halinin
bozulmas1 olarak goriiliir.” Ikincisi ise birtakim eylemleri 6znel siddet olarak
algilamamiz1 saglayan ve gizil bir formda iktidar eliyle insa edilen “nesnel siddet”
kavramidir (Zizek, 2018: 13-14). Nesnel siddet, dramatik ve buyiik patlamalar yoluyla
(teror saldirilari, savaslar ya da siddet suglar1 gibi) kendisini var eden 6znel siddetin
gizil planlayicisidir (Howie, 2016: 13).

Oznel siddeti anlayabilmemiz icin oncelikle nesnel siddeti agimlamamiz
gerekmektedir. Nesnel siddet, dile ve dilin yarattigi anlam evreninde var olan
“sembolik” siddete daha sonra ise “ekonomik ve politik diinyamizin islevsel olmasinin
yikict neticelerini” iceren “sistemik” siddete dayanmaktadir (Zizek, 2018: 12-14).
Sistemik siddet ile Zizek iktidarca igsellestirilmis bir siddeti kasteder. Bu siddet bigcimi
iktidar eliyle bedenlere nufus eden bir nitelikte degil, “siddet tehdidi de olmak Uzere
tahakkim ve somar( iligkilerini devam ettiren” bir sekilde var olur (Zizek, 2018: 22).
Bu baglamda iktidar Zizek agisindan adalete dayali olmayan toplumlarin ve
kurumlarm siddet tehdidiyle siirdiiriildiigti gercegini ifade etmek ic¢in kullanilir (Van
der Linden, 2012: 5). Ginlmuiz Kkapitalist toplumunun yapisal veya nesnel
fenomenlerinden biri siddettir ve kapitalist sistemin tam kalbinde durur (Valentic,
2016: 2). Kapitalist sistem ile ortaya c¢ikan nesnel siddet, somut bireylere
dayandiralamayacak kadar anonim bir haldedir ve ‘“yasadigimiz ortamn,

soludugumuz havanin dogal hali gibi goriiniir” (Zizek, 2018: 43).

Zizek’in siddet Uzerinde inga ettigi disiinceleri bu dogrultuda kapitalist
ekonomi ve onun liberal temelli ideolojisinin disavurumudur (Ruez, 2011: 155). Buna
gore kapitalist sistem, kendisini dogrudan ¢iplak siddet bicimleriyle ortaya koymaz.
Iktidar, psikolojik bir yapidir ve insanlar1 ahlaki bir glc ile boyundurugu altma alir
(Zizek, 2011a: 232, 469). iktidar, ideoloji ve yasalar yardimiyla nesnel siddeti
gerceklestirebildigi oranda iktidarmi surdirebilir. iktidarm fiziksel —siddete
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basvurmasi, iktidarinmn elinden kaymakta oldugunu hissetmesinden ileri gelmektedir
(Zizek, 2011a: 470).

Galtung, Bourdieu ve Zizek’in siddet Uzerine smiflandirmalar1 birtakim
benzerlikler ya da metodolojik olarak farkliliklar gosterse de siddetin fiziksel ve daha
cok sisteme iliskin yapismin anlagilmasi adma 6nemlidir. Galtung, iktidarin sosyal
yapi, adalet ve kaynaklarin adil dagitimi ile ortaya ¢ikan yapisal siddetini 6n plana
¢ikartirken, Bourdieu’niin sembolik siddeti guindelik pratiklere sinen ve iktidar eliyle
rizanin Uretimiyle baslayan ve habitus’a eklemlenen bir sembolik siddeti vurgular.
Zizek ise nesnel siddetin soludugumuz hava kadar dogal bir hale getirildigini ve
iktidarin, 6znel siddetin arkasindaki 6zne durumunda olmasma ragmen sembolik ve
sistemik bigcimlerle siddetin eyleyeni olmaktan ¢iktig: tespitini yapar. O halde siddetin
yukarida da deginildigi Uzere yapisal, sembolik ve nesnel olarak adlandirilan
bicimlerinde herhangi bir eyleyen ya da 6zne fail konumda degildir. Orta Cag’a hakim
olan ve gorunir olan siddet iktidar eliyle yeniden yapilandirilmistir. Bu yeni siddet
biciminin “6znesi ne bir hilkimdar ne de bir egemen siniftir, sistemin kendisidir” (Han,
2017: 87).

Siddetin Topolojisi (2017) isimli eserinde Han, siddetin arkaik toplumlardan
gunimiz ¢agdas toplumuna kadar olan siirecteki doniisiimiinii mercek altina alir. Bu
baglamda modernite dncesi ilkel toplumlar ve ge¢ modernite toplumlarinda siddetin
nasil ele alindigini agiklama yoluna gider. Modernite dncesi egemen iktidarin hikim
stirdiigii toplumlarda kisi ya da iktidar ne kadar fazla siddet uygularsa o kadar fazla
guclenir ve hayatta kalma melekelerini bir o kadar guclendirirdi. iktidarm giict ve
hasmeti i¢in siddet gizlenmemeli aksine tim c¢iplakligiyla sergilenmeliydi. Han’in
“olumsuzlugun siddeti” olarak kuramsallastirdigi bu kavram, disa donik, patlayici ve
kelle ucuran (dekapitasyon) bir bicimde var olur. Ornegin siddet ve siddetin teatral
sergileniginin Onemli 6rneklerinden biri gladyator doviisleridir. Bu gosteriler,
toplumun saldirganlik durtulerini yumusatma gorevinin yaninda toplumsal-politik
olarak iktidarin glclinin sergilendigi kanl seyirliklerdir. Bu “gaddarlik tiyatrosunda,
hitkiimdarin gucu kilicin kuvveti kihigida sahneye konur.” Bu gergevede siddet,

modernite oncesi egemen olan iktidarm merkez unsuru ve mihru olarak aragsal bir

33



islev gorir (Han, 2017: 15-17). O halde siddet, modernite 6ncesi donemde disariya
yonelen, iktidarin tahakkimint surdirmek igin kullanilan kanh siddet eylemlerine

dayanmaktadir demek yanlis olmayacaktir.

Kapitalist sistemin egemen oldugu modern toplumlarda temel iddia, siddetsiz
bir toplum yaratmanin mimkin oldugudur. Ancak bu ilkelerin arkasinda saklanan
iktidar, siddet araglarini1 kendi denetimi altina alarak siddeti kapali kapilar ardinda
strdardr (Bichsel, 2017: 554). Han, modernite ile ortaya ¢ikan disipline eden iktidar:
Foucaultcu bir yaklasimla soyle ifade eder: “Hegemonyanin tecelli ettigi o eski
Olimcul iktidarin yerini, bedenlerin itinali idaresi ve hayatin aritmetik hesaplari
almistir. Disipliner iktidar, insan bedenine iskence yapmak yerine onu bir emirler ve
yasaklar istemine sokarak denetim altina alir” (Han, 2017: 89). Modernite 6ncesi
doneme ait olan ve kanli siddet eylemlerinin yerini modern dénemde “ardisik ve deri
alta kadar niifus etmis bir deformasyon” toplumu almistir (Han, 2017:19). Ustelik
siddet gururla sahnelenen bir ara¢ olmaktan ¢ikmistir. Boylece siddetin tim gosteri
mekanlar1 kapanmis ve kamusal alanlardan silinerek herkesin giremedigi mekéanlarda
gerceklesir hale gelmistir. Modernite ile siddet, bedene zarar vermek yerine ruhu

kemirmeye baslasa da olumsuzlugun siddeti bu dénemde de devam etmektedir.

Han’in (2017: 131) “ge¢ modernite” olarak adlandirdig: 21. yiizyil iktidar1 ise
disipline eden bir iktidar1 temsil etmemektedir. Bu ¢ercevede Foucault’nun disipline
eden iktidar1 ginimiizl yansitmamaktadir. Bu yeni iktidar, basar1 ve performansin 6n
planda oldugu ve 6znenin dis bir giice bagl olmadigi, yalnizca kendisine tabi oldugu
bireyler yaratir. Bu topluma artik “olumlulugun siddeti” egemendir. Ancak bu siddetin
toplumsal hayatta yok oldugunu anlamina gelmemelidir. Bilakis siddet artarak devam
etmekte ve yayilmaktadir. Ancak egemen iktidarda gorilen kelle alic1 iktidardan veya
disipline eden iktidarin deformasyonundan eser yoktur. “insan kendisiyle savasr,
kendine siddet uygular. Disiplin toplumunun zindanlarindan degil, basariya odakli
bireyin ruhundan gelmektedir artik sesler. Yeni hapishanenin ismi paradoksal olarak
Ozgurluktir. Bu, insanin hem gardiyan hem tutuklu oldugu bir ¢alisma kampidir”
(Han, 2017: 94).
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Basar1 ve performansa dayandirilan iktidar, Foucault’nun disipline eden
iktidarindan ~ bir noktada daha ayrilir. “Hapishanelerden, hastanelerden,
1islahevlerinden, garnizonlardan ve fabrikalardan olusan disiplin toplumu guniimuz
toplumunu artik yansitmaz. Yerini coktan camdan ofis kuleleri, aligveris merkezleri,
fitness merkezleriyle yoga stidyolar1 ve gizellik klinikleri almistir” (Han, 2017: 93).
Bu vyeni dizende birey yasami bir taraftan kutsallastirilmis diger taraftan
degersizlestirilmis bir meta haline gelmistir. Han (2017: 134), bu yeni bireyi soyle
agiklar: “Oldiiriilmelerine kesinlikle imkan yoktur. Hayatlar1 zaten bir §lmemislikten

ibarettir. Olmeyecek kadar canli ve yasayamayacak kadar oliidiirler.”

Siddetin ideolojik olarak insasmin ve iktidar eliyle mesru kilimmasmin
altindaki nedenlerin tartigildig1 bu baslik altinda siddetin modernite 6ncesi dénemden
postmodern doéneme kadar olan sirecteki doniisimii kuramsal bilgiler 1siginda
aktarilmistir. Bu baglamda siddetin, fiziksel tezahirinin arkasinda iktidar eliyle
yapilandirilmis; disipline eden, hukuk koruyan ve yaratan, hegemonik, ideolojik
aygitlara dayanan, yapisal ve kultirel, sembolik, nesnel ve olumlulugun siddeti vardir.
Postmodern doneme gelindiginde bu siddet bicimlerinin mekana olan bagimliligi sona
ermis Ve siddetin insan bedenine fiziksel acilar veren bir yapidan ruha aci veren bir
yapiya evrildigi gézlemlenmistir. Ruha yonelen bu siddet ise bireyin kendi kendisine
yonelttigi bir olgu haline gelerek iktidar1 siddetin birincil 6znesi olma durumundan

kurtarmistir.
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IKiNCi BOLUM

MODERN-POSTMODERN TARTISMALAR EKSENINDE
SINEMA VE SIDDET

Postmodernizm, post eki almasindan 6tiirii “bir sonralik, bir bagkaldir1” olarak
modernizme kars1 girisilen bir hesaplasma olarak goriilmektedir (Zeka, 1994: 10). Bu
baglamda da kokleri modernizme ve Aydmlanma Cagi’na kadar gitmekte, oralardan
beslenmekte ve modern olanin karsisinda bir durus sergilemektedir. Modernizmin
muhafazakar gerileyisine bir tepki olarak ilk kez 1934 yilinda Federico de Onis
tarafindan tanimlanan postmodernizm, giiniimiiz anlamina 1947 yilinda Arnold
Toynbee tarafindan Bat1 toplumunun yeni bir ddneme girdigini belli etmek amaciyla
kullanildi. 70’11 yillara gelindigindeyse kuramsal agidan zenginleserek; mimari, gorsel
sanatlar ve sahne sanatlarinda asil anlamlarmni kazandi (Featherstone, 2005: 63;
Anderson: 2016: 10; Bilyiikdilvenci, Oztiirk, 2014: 15). Jameson’a (1994a: 10) gore
postmodern kuramin dikkate deger ozelliklerinden biri sinema, ekonomi, kiiltiir
elestirileri, dinsel canlanmalar vs. gibi birbirinden farkli disiplinler arasinda bir
koalisyon olusturabilmesidir. Bu ¢ok bi¢imli durum postmodernizm kavraminin farkl

disiplinlerce ele alinmasma ve bir¢gok taniminin yapilmasma neden olmustur

(Featherstone, 2005: 34).

Bu ¢alisma 06zelinde bakacak olursak postmodernizmin sinema ile olan
iliskisini temellendirebilmek adina Oncelikle postmodern kuramin koéklerini
olusturdugu diisiiniilen Aydinlanma ve modernizm ideallerine deginilecektir. Nitekim
Smart’in (2011: 357) da belirttigi gibi postmodern kurami agiklama girisimleri ancak
“modernin envanterini yapabilme, yani modernligin merkezinde bulunan varsayimlar,
pratikler, basarilar ya da dogurgular” iizerine yapilacak olan tartigjmadan sonra anlam
kazanacaktir. Bu da modern ile postmodern arasindaki birtakim benzerlik ve
karsitliklarin ortaya koyulmasiyla ancak saglanabilir. Bu dogrultuda postmoderni
acimlama girisimleri modernizmi ve onun ideallerini anlamaktan gegmektedir demek

yanlis olmayacaktir (Saylan, 2016: 141).
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2.1. Modernizm

Modernizmin ne ifade ettigini agimlamak adina Aydinlanma Cagi’na ve onun
ortaya koymus oldugu ideallere bakmak modernizmi temellendirebilmek adina
onemlidir. Keza Aydinlanma Cagi, modern toplumsal yapiy1 olusturduguna inanilan
Sanayi Devrimi’yle! baslayan ve Keynesgi refah devletinin ekonomik krizlerle
bogustugu 70’li yillara kadar olan siiregte modernizm? olarak adlandirilan yeni
toplumsal diizenin temelini olusturmaktadir (Kulglk, 2011a: 68; Hayward, 2012: 302).
Aydinlanmanin, Orta Cag totalitesine karsi rasyonel aklin dnceligine, evrensel ahlak
ve hukuk kurallarina gosterdigi pozitivist yaklagim, 20. ylizyilda toplumsal, siyasal,
ekonomik, bilimsel ve Kkiiltiirel alanlarda meydana gelen devrimlerle karsilik
bulmustur (Jeanniere, 2011: 112-120; Hayward, 2012: 302). Keza Orta Cag
toplumlarinda kilise tarafindan denetim altinda tutulan akil, inan¢ yoluyla dogru olanin
ne oldugu belirlemekte, bu dogrudan sapanlari ise engizisyon mahkemeleri yoluyla
cezalandirmaya gitmekteydi (Biiyiikdiivenci, Oztiirk, 2014: 17). Oysa Aydinlanma
Cagr’yla beraber ortaya koyulan diisiincelerin temelinde, 6zneyi merkezine almis ve
evrensel dogrularm hékimiyetinde dogay1 ve mekani denetim altinda tutan toplumsal
bir diizen ve rasyonel 6zne kurma ideali vardir. Bu dogrultuda da entelektiiel bir
yontemle ilerlemeye verilen degerin karsiligi sosyal diizen, giivenlik, sosyal anlayis ve
mutlulukla dolu bir diinya goriisiinde aranmistir (Ward, 2014: 9). Orta Cag
toplumlarinda kilisenin egemenliginde inang sistemlerine dayali olan akil, modern
donemle birlikte sekil degistirmistir. Pozitivist bir yaklagimla nesnel bilim ve Gzne

dnem kazanmustir.

Aydmlanma Cagi’ndaki diisiiniirlerce formiile edilen modernizm diisiincesi;
pozitivist bilimi, evrensel ahlak ve yasalar1 ve sanatm 6zgiirliglinii saglama alma

amaci tagimaktaydi (Habermas, 1993: 100). Bunlarin beraberinde getirdigi gereklilik

! Sanayi Devrimi temel olarak dogal bir toplumsal diizen yerine teknige dayali bir topluma diizen kurma
amacindadir. Bu baglamda kaynaklarin kullanim1 ve dagitimi konusunda islevsel ve rasyonel dncelikli
bir toplum insa etmek hedefindedir (Bell’den aktaran Kiigiik, 2011a: 69).

2 Modernizm, birbirini takip eden “Reformasyon ve Ronesans’1 izleyen dénemde toplumsal diinyanin
adim adim asketizm, sekiilarizm ve aklin evrenselci iddialarinin egemenligi altma” girmesi olarak
tanimlanmaktadir (Kiigiik, 2011b: 34).
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olarak da kendisinden once gelen toplumsal ve kiiltiirel dinamiklerden farkli bir
bicimde yasayan, ge¢cmise sirtin1 dayamamis, gelecege yatirim yapan bir topluma
verilen ad1 temsil etmekteydi (Giddens, Pierson, 1998: 94). Bu baglamda ileriye dogru
bir tarih anlayis1 i¢cinde olan modern diisiince, geleneksel olanin karsisinda olup,
diinyanin ekonomik ve idari yonden planli bir hale getirilmesi gerektigini
savunmaktayd1 (Featherstone, 2005: 21-22). “Genellikle pozitivist, teknoloji merkezli
ve rasyonalist egilimli olarak algilanan evrensel modernizm, dogrusal gelismeye ve
mutlak dogrulara inangla, toplumsal diizenin rasyonel bi¢imde planlanmasiyla ve bilgi
ve iiretimin standartlastirilmasiyla 6zdeslestirilir” (Harvey, 2014: 21). Bu ¢ergevede
degerlendirildiginde modern diisiince, geleneksel degerlere bagl kalmadan artik farkli
yontemlerle kavranan bir diinyada yasamakla esdegerdir (Jeanniere, 2011: 112).
Kisacas1t modernlik, gelenegin normallestirici bagintilarina karsi bir ayaklanmadir;
modernlik, normatif olan her seye karsi isyan etmekle baglamaktadir (Habermas, 1993:
104).

Ekonomik gelismelerin geleneksel toplumsal yapmin {izerindeki etkisinin
viicut buldugu yer olan modernizm; mutlak aklin hakimiyetinde, tiretime dayali,
kisisel hak ve Ozgiirliiklerin giivence altinda oldugu ve siddet araglarina dayali
olmayan bir toplumu temsil etmektedir (Touraine, 2018: 26; Featherstone, 2005: 26;
Saylan, 2016: 19-20). Bu dogrultuda toplumun tiim birimlerini kapsayan, “6zgiir ve
yaratic1 bigimde calisan, ¢ok sayida bireyin katkida bulundugu bir bilgi birikimini,
insanhgmn Ozgiirlesmesi ve giinlik yasamin zenginlesmesi yolunda kullanmak”
hedefindedir (Harvey, 2014: 25). Modernizm, toplumsal diizeni yalnizca iiretim
araglarma dayal1 bilimsel, teknolojik ve idari araclarla yapilandirmaz, ayn1 zamanda
toplumsal hayatin ¢esitli boliimlerini (aile, ekonomi, siyaset, din ve 6zellikle sanat)
yeniden bicimlendirerek sisteme uyumlu birer parca hale getirir (Foucault, 1992;
Touraine, 2018: 26). O halde modernizm, geleneksel toplumlarinin aksine modern
diinyay1 temsil ettigine inanilan “bireysellesme, sekiilerlesme, endiistrilesme, kiiltiirel
farklilagsma, metalasma, kentlesme, biirokratiklesme ve rasyonellesme” siireclerine
verilen adlarin biitiiniidiir (Best, Kellner, 2016: 18). Bu cergevede Weber’e gore

modernizmin ayirt edici 6zelligi yapisal farklilagma sonucu toplumsal hayatin iginde
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var olan pratikler ve degerlerin birbirlerinin sinirlarindan gekilerek 6zerklesmesidir

(Anderson, 2016: 90).

Mirandola’nin asagidaki satirlari modern olarak nitelendirilen diisiincenin,
insan aklna ve onun Ozgiir iradesine verdigi degeri anlamamizda yol gosterici

olacaktir.

Biz sana ne sabit bir barinak ne sabit bir bigim, ne de kendine 6zgii bir islev verdik
ey Adem, kendi 6zlemlerine, kendi yargilarma gore istedigin barmaga, istedigin
bigime, istedigin islevlere malik olabilesin diye... Diger biitiin yaratiklarin dogasi,
bizim yasalarimizin kapsamu altinda smirlandirilmig ve kisitlanmistir. Sense, seni
ellerine teslim ettigimiz dzgiir iradenle ve higbir kisit tanimaksizin kendi doganin
simirlarini tayin edeceksin. Seni diinyanmin merkezine yerlestirdik ki, oradan
diinyada neler olup bittigini daha rahat gorebilesin diye... Seni ne goklerden ne
topraklardan yarattik, ne Olimlii ne de 6limsiiz kildik, 6zgiir se¢iminle ve
vekarla, sanki kendi kendinin yaraticisi ve bigimlendiricisiymisgesine, kendini
kendi tercih ettigin bigimde kurabilesin diye (aktaran Kiigiik, 2011a: 73).

Ne var ki modernizmin yukarida bahsi gegen tiim bu iddialar1 20. yiizyila
gelindiginde meydana gelen savaslar, 6liim kamplari, niikleer tehditler ve sosyo-
ekonomik buhranlarla beraber sarsintiya ugramis ve modernite idealinden kusku
duyulmasina neden olmustur (Harvey, 2014: 26; Smart, 2011: 354; Connor, 2015: 354;
Ward, 2014: 9; Kiicuk, 2011a: 67; Akay, 2013: 13). Modernizmin rasyonel akla dayali
bilim anlayis1 Lyotard’a gore insanin acilarini1 ve problemlerini yok etmemis aksine
aclik, yoksulluk, savas, gerileme ve top yeklin bir yok olusu siradan bir hale getirmistir
(Saylan, 2016: 350-351). Harvey (2014: 29-30), modernizmin ideallerinin geleneksel
olan1 yikmadan yeni bir toplumsal diizen kurma isine girismesinden dolay1
basarisizlikla sonuclandigini ifade eder. “Eger modernist yaratmak icin yikmak
zorundaysa 0 zaman sonsuz hakikatleri ifade etmenin tek yolu, kendisi sonunda o

hakikatleri yok etme egilimine sahip bir yikma siirecidir.”

Postmodern olarak adlandirilan dénemde modernite ideallerine duyulan bu
kusku ve elestirilerin dozu artsa da elestirilerin koklerinin daha eskiye dayandigi
sOylemek mumkindir. Nitekim diisiinceleri modernizm ile iliskilendirilen bazi
diistiniirler modernite ideallerini fazla iyimser bulmus ve bilim ve teknolojiyi

elestirmislerdir. Bu baglamda modernizm elestirilerinin ilk izlerini modern akla ve
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onun dogurganlhigina itiraz eden Nietzsche, Heidegger, Simmel, Weber ve Adorno ve
Horkheimer’in elestirel ¢aligmalarinda tespit edilebilir (Smart, 2011: 354). Keza
Aydinlanmanin Diyalektigi (2014) isimli eserde Adorno ve Horkheimer’in modernizm
ve popiiler kiiltlir elestirileri “yanlis yonlendirilmis bir gii¢ istenci ve doga {izerinde
tahakkiim kurulmas1 ve kutsalligi ortadan kaldiran (desacriligous) programi, dogrudan
dogruya Auschwitz'de sona eren salt aragsallastirict bir diinya goriisiiniin
gelistirilmesinde ilk adim seklinde yorumlanir” (Jameson, 1994a: 95). Adorno’nun
“Hegelci anlamda deneyim (tin’in tarih i¢cinde kendini gerceklestirmesi), Auschwitz
ile bitti” sozii bu noktada modernlik projesinin de basarisizliga ulastigini noktasinda
goriislerin artmasina neden olmustur (Zeka, 1994: 25). Bu perspektiften bakildiginda
“postmodernizm, modernizmde zaten yaygm olan karamsar goriisi strdiiriir”
(Hayward, 2012: 360).

Modernite ideallerinin ortaya koydugu pratikler, postmodern kuramcilarin,
mutlak akla ve evrensel dogrulara dayanan modernist diisiinceleri reddetmelerine yol
acmis ve postmodern bir déneme girildigi konusunda goriislerin artmasina neden
olmustur (Ritzer, Stepnisky, 2018: 517). Modern ve postmodern tartigmalari
c¢ogunlukla aydmlanmanin bir projesi olarak goriilen modernizm idealinin
derinlesmesini savunan ya da modernizmden ilkesel bir kopusu vurgulayan ve yeni bir
doneme girildigini iddia eden yaklasimlar etrafinda toplanmustir (Lash, 2011: 154;
Ward, 2014: 13). Featherstone (2005: 21) postmodernizmin, “modernin bir
yadsinigini, belirgin bir sekilde terk edilisini, modernin tayin edici goriinimlerinden
bagmtisal uzaklagma anlami vurgulanan bir kirilmay1” temsil ettigini ifade eder. Bu
kirilma en ¢ok var olan degerlerin doniisiimiinde gdzlemlenmistir. Artik anarsi
hiyerarsinin, dekonstriiksiyon yapilasmisligin ve bireysel hak ve Ozgiirliikler de
kolektif degerlerin iistiinde goériilmeye baslanmistir (Jeanniere, 2011: 120). Ancak
Hayward’a (2012: 301) goére modernizmin tam olarak nerede bittigi ve postmodern
donemin nerede basladi1g1 konusunda sosyal bilimlerde bir uzlas1 s6z konusu degildir.
Nitekim bir yazarin modern olarak adlandirdig: bir yapit baska bir yazar tarafindan
postmodern olarak tanimlanabilmektedir. Bu noktada postmodern diisiinceyi
modernizmden farkli kilan temel faktorlerin neler olduguna bakmak ve birtakim

karsitliklar kurmak postmodernizmi temellendirebilmek adina da faydali olacaktir.
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2.2. Postmodernizm

Postmodernizm, modernizm diislincesine hakim olan “klasik hakikat, akil,
kimlik ve nesnellik nosyonlarindan, evrensel ilerleme ya da kurtulus fikrinden,
bilimsel acgiklamanin basvurabilecegi tekil c¢erceveler, biliylik anlatilar ya da nihai
zeminlerden kusku duyan bir diisiince tarzidir” (Eagleton, 2015: 9). Postmodernizm,
evrensellik ve tektip¢ilik gibi modernizmin merkezinde bulunan degerleri 6zgiir bir
bicimde tersi istikamete cevirir. Ustelik modernite ideallerin aksine kendi diisiinsel
projesinin uygulanabilir olmadigint da kabul eder (Bauman, 2003: 131). Harvey
(2014: 60), postmodernizmin, “gelip gecicilik, parcalanma, siireksizlik ve kargasay1”
kendi i¢inde kabul ettigini ve hicbir sekilde onu durdurma ya da agsma amaci
tasimadigmi ifade eder. Ona gore “postmodernizm, sanki diinyada higbir sey
yokmuscasina, degisimin par¢alanmis ve kaotik akintilari iginde yiizer.” Nitekim
postmodernizm kendisine has olan Ozellikler olan “heterojenlik, c¢okseslilik,
bolunmislik kadar, bunlarin beraberinde getirecegi yanlis anlamalari, yanlis
cikarsamalari, yanilgilar1 da” olumlayarak kendi icinde mesru bir zemine oturtur
(Zeka, 1994: 12). Bu baglamda modernizmin pozitif ideallerinin karsisinda “tiikenis,
pesimizm, akildisilik ve mutlak bilgi fikrine karsi gozlerin acilmasi” gibi negatif

bigcimlerle de iliskilendirilir (Ward, 2014: 10).

Postmodernizm; g¢ok seslilige, tarihe ve gelenege kapilarim1 agar.
“Modernizmin ‘ya Oyle-ya boyle’ katiligina karsin ‘hem 6yle-hem bdyle’ mantigini
cogulcu bir ahlak anlayisiyla savunur” (Zeka, 1994: 10-16). Stevenson (2015: 241-
242), postmodernizmin modernizme karsi giristigi miicadele alanlarin1 bu dogrultuda

su sekilde smiflandirir:

1) Nesnellik ve dilin gondergesel islevi gibi felsefi kaygilara karst miicadele; 2)
modern o6znelligin parcalanisi; 3) homojenlestirici itkilere karsi farkliligin
korunmasi; 4) evrensel bir insan dogasi tamimlamay1 veya toplumsali tek bir
teorik model araciligiyla kavramayir amaglayan biitiinlestirici perspektiflerin
reddi; 5) toplumsal degisim konusunda teleolojik anlayislarin reddi; 6) toplumsal
antagonizma bigimlerine son vermeyi vaat eden biitlin iitopik siyasal duruslara
yonelik kuskuculuk.
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Jameson’a gore postmodern donem, derinligi olmayan ve yiizeysel bir
similasyon dilinyasidir. Bu diinya etkileyicilikten uzak, ge¢misin, simdinin ve
gelecegin birbirinin sinirlarmi ihlal ettigi bir diinyadir. Modern toplumun; genisleyen,
iireten, disa patlayan yapisinin aksine postmodern toplum yassilasan, yeniden iiretime
dayali ve ige patlamali bir diinyanin yansimasidir (aktaran Ritzer, Stepnisky, 2018:
86). Postmodernizm, modernligin var olan sorunlarina karsit bir silahlanma ve
hesaplasma iginde olan bir bunalim toplumunu temsil eder (Biiyiikdiivenci, Oztiirk,
2014: 19). Modernizm’den farkh olarak “...kendine 6zgii orgiitleyici ilkelere sahip
yeni bir toplumsal totalitenin ortaya ¢ikisini iceren bir cag degisikligi ya da
modernlikten kopus” anlamlarini icermektedir (Featherstone, 2005: 22). Hall’a (1995:
110-111) gore “..yirminci yiizyilin ilk on yilinda sanat ve mimariye, kiiltiirel
imgeleme egemen olan ve bizzat modernlik/in bakis agisin1 ve deneyimini temsil
edegelen modernizm sona ermistir. Modernizmden geriye otoyollarm, camdan
gokdelen duvarlarinin ve uluslararasi hava meydanlarmin ‘International Style’

nitelikleri kalmistir.”

“Postmodernizm bir diinyanin sona erigini haber verir. Aydinlanmisg
rasyonalizm ve onun metafizik ve pozitivist degiskenlerinin diinyasi...beyaz erkek ve
Avrupa merkezci olan bir diinyanin sona erisini...” (Chen’den aktaran Kii¢iik, 2011a:
79). Lyotard, postmodern toplumu; enformasyon, bilimsel bilgi, bilgisayar, ileri,
teknoloji yani teknik ve bilimdeki yeni ilerlemelerden kaynaklanan hizli degisme
toplumu olarak gormektedir (Kellner, 2011: 423). “Postmodernizm kopuslarin, yeni
dinyalarin degil, olaylarin, bir kez Oykiisiinii anlattiktan sonra artik ayni olmayan
‘an’in, Gibson’un deyisiyle ‘Hersey tlimiiyle degistikten sonra’nin, ya da daha
dogrusu, seylerin temsilindeki degisikliklerin ve tersine c¢evrilemeyen degisimlerin

pesindedir” (Jameson, 1994a: 9).

Postmodernizm, pozitif bilimlere swtin1 dayamis olan kesinliklerden,
genellestirilen bir belirsizlige gegisi temsil eder (Jeanniere, 2011: 121-122). Bauman
ise postmodernizmi bir asirilik kiiltiirii olarak gérmektedir. Postmodernizm kendisini
anlam bollugunda, otoriteleri reddetmesi sonucu ortaya ¢ikan standart eksikliginde ve

cogullugun alkiglanmasinda bulur (aktaran Kiiclik, 2011a: 77). O halde
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postmodernizm, modernitenin ortaya koydugu aci pratiklerin sonucu olarak ortaya
cikan toplumsal ve Kkiiltlirel bir bagkaldiridir. Bu baglamda modernizmin yiktig1
biitiinden geriye kalanlara hayiflanmadan kalan parcalarla kendini bulma ¢abas1 olarak

gorilmektedir (Best, Kellner, 2016: 420).

Postmodernizm her ne kadar muglak bir terim olsa (Hayward, 2012: 360) ve
tanimlanmasinda bir fikir birligi saglanmis olmasa da postmodern toplum savunucular1
olan Lyotard, Baudrillard ve Jameson gibi bir¢ok isim tarafindan belli yaklagimlar
gelistirilmistir (Ritzer, Stepnisky, 2018: 316; Featherstone, 2005: 28; Best, Kellner,
2016: 18-19; Connor, 2015: 41; Smart, 2011: 359). Bu diistiniirlerce formiile edilen
yaklagimlar birtakim benzerlikler ya da farkliliklar gosterse de postmodern diistincenin
kuramsallasmasinda etkili olmuslardir. Bunlardan ilki, modern donemden radikal bir
kopus oldugunu ve artik postmodern bir ¢agda yasadigimizi iddia eden u¢ noktadaki
postmodernistlerdir. Foucault, Lyotard, Baudrillard, Derrida, Delueze ve Guattari gibi
isimler bu yaklasimi savunurlar. Ikinci yaklasim ise postmodernligin modern
donemden bir kopus oldugu kabul eden, ancak modernizmin i¢inden tiiredigini ve
modernizmin bir devami olarak goéren yaklasimlardir. Jameson, Mouffe, Laclau gibi
diistiniirler bu yaklasimi benimsemektedir (Best, Kellner, 2016; Smart, 2011; Ritzer,
Stepnisky, 2018; Stevenson, 2015; Saylan, 2016: 345). Her ne kadar postmodern
diisiincenin i¢inde yukarida da bahsi gectigi iizere farkl yaklasimlar s6z konusu olsa
da postmodernin karsisinda modernizmin halen gegerliligini korudugunu ve
tamamlanmamis bir proje olarak savunan (Habermas, 1993) goriisler de vardur.
Giddens ve Kellner gibi yazarlar modernlikten kopus olarak nitelendirilen postmodern
durumun tarihe biitlinlik atfetmek anlamimna geldigini ve bunun da postmodern
kuramin reddettigi bir olgu oldugunu ifade ederler. Ustelik bu kopusun
temellendirilebilmesi de postmodern teorinin kars1 oldugu biiyiik bir anlatiya ihtiyag
duymaktadir (Kiigiik, 2011b: 30). Bu ¢ergevede postmodern kuram tartismalarini ele
alirken onun karsisinda konumlanan ve halen modern bir donemde yasadigimizi
savunan diisliniirlerin argiimanlarini da agimmlamak calismayr bu dogrultuda

zenginlestirecektir.
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Modernizm ideali, insanligin kurtulusunu biiyiik anlatilar yaratmak veya var
olan anlatilar1 igsellestirmekten gectigini sdylerken, postmodernizm bu biiylik
anlatilarin basarisizlikla sonuglandigmni bunun yerine yerel ve smirli alanlarda
miicadele edilmesi gerektigini ifade eder (Kizilgelik, 1996: 36). Modern diisiince,
evrensel olan, tarihe sirtini dayamamis, rasyonel bir temel aradi. “Marx’a gore bu
temel, tlire-6zglydil, oysa Habermas’a gére bu temel iletisimsel akildi. Postmodern
diisiince, bu ‘temelcilik’i reddeder ve gorececi, akildist ve nihilist olma egilimi
gosterir” (Ritzer, Stepnisky, 2018: 518). Postmodernizm bu noktada Marx’in biiyiik
Ozgiirlesme anlatisina, Freud’un psikanalitik calismalarina ve Darwin’in evrim teorisi
gibi biiyiikk anlatilara karsi ¢ikar (Storey, 2009: 185). Bu cercevede toplumsal,
ekonomik, siyasal ve kiiltiirel tiim diinya goriislerine ve yaklagimlara meydan okur.
“Marksizmi, Hiristiyanligi, Fasizmi, Stalinizmi, liberal demokrasiyi, laik himanizmi,
feminizmi, Islam’1 ve modern bilimi ayn1 derekeye indirir ve bunlarm biitiin sorunlari
onceden tahmin edip onceden belirlenmis cevaplar veren s6z merkezci, askin ve
totalize edici Ust-anlatilar olduklarmi sdyleyerek hepsini elinin tersiyle iter” (Rosenau,
1998: 25). Postmodern diisiince modernizmin rasyonel akla verdigi de§erden
rahatsizlik duyar. Featherstone’un (2005: 163) postmodernizmin biiyiik anlatilara kars1
olan tutumu hakkinda sdyledikleri bu baglamda agiklayicidir:

Bati modernliginin bilim, hiimanizm, sosyalizm vb. nosyonlarla imtiyazli
evrensellik iddialarimin yaslandirildigi temel tst-anlatilarin sakat oldugunu ve
entelektiiellerin kendinden emin yasa koyucu roliinii terk edip yorumlayici roliine
soyunmasindan (bkz. Lyotard, 1984; Kellner, 1988; Bauman, 1988) 6turu yerel
farkliliklara daha duyarli ve daha az gosterisci bilgi tarzlarina yonelmemiz
gerektigini oneren felsefe, toplum ve kiiltiir teorilerinde temelcilik karsit1 bir
konum bulunur.

2.2.1. Bliyuk Anlatilara Duyulan Inan¢sizhk

Postmodernizm, modernitenin biitlinciil sdylemlerine kars1 derin bir
giivensizligi temsil etmektedir (Harvey, 2014: 21). Postmodern Durum adli eserinde
Lyotard (2013: 8) postmodernizmi “list-anlatilara karsi sergilenen bir inangsizlik”
olarak tanimlar. Ozellikle ikinci Diinya Savagindan sonraki donemde diinyada devam

eden savas ve krizler, postmodern diisiincenin biiyiik anlatilara karsi olan inancinin
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yok olmasina ve biiyiik anlatilarin ki bunlar ister spekiilatif isterse de 6zgiirlesmeyi
savunan anlatilar olsun, artik givenilirliklerini kaybettiklerini ifade eder (Lyotard,
2013: 74; Storey, 2009: 185). Lyotard, bu noktadan hareketle teroristik ve baskici
olarak nitelendirdigi soOylemlerin birlestiriciligine karst bir tutum sergileyerek
soylemlerin ¢ogulculugundan yana bir durus sergilemektedir (Best, Kellner, 2016:
209). Biiyiik anlatilar “dogrunun tek temsili olduklar: iddiasiyla diger sdylemleri, her
seyl yadsimakta, onlar {izerinde bilim sézciigliniin fetistirilmesi yoluyla bask1
kurmaktadirlar.” Bu baglamda “postmodern durum, bu baski, terér ve sindirmenin
ortadan kalkma egilimi gosterdigi toplumsal gelisme asamasi olarak
degerlendirilmektedir” (Saylan, 2016: 344-346). Ust anlatilara inanmamak demek
bilimin artik mesrulugunun ortadan kalkmasi demek anlamina gelir ki bu artik biyuk
anlatilardan pargalanmig, mikro yani yerel anlatilara dogru heterojen bir kaymay1
temsil etmektedir (Connor, 2015: 46-47; Kellner, 2011: 424). Bu noktada postmodern
demek “biitiinliik baskisindan, bir {ist-sdylemin otoritesi altinda senteze varma
baskisindan kurtularak, daha da ileri gitme, siirgiine gitme istegi” anlamia gelir (Zeka,
1994: 25). Postmodernizm, Marxizm, Hiristiyanlik ya da Aydmnlanma Cagi’nin
toplumsal hayati siddet araclarindan arindirma gayesi ve toplumsal hak ve 6zgiirliikleri
giivence altina almak temelinde insanin kurtulusuna dayanan sdylemlerinin artik bir
mesruluk krizinde oldugunu ifade eder (Akay, 2013: 35). Ancak postmodern kuramin
islevsel olarak farkli goriinen yapisinin altinda; egemen olan anlatilarla 6zdeslesme
kurmak yoluyla mesru olmak degil, muhalif bir tavirla “6zdeslesmeme yoluyla

mesruiyet kazanma arzusu yatmaktadir (Connor, 2015: 348).

Lyotard (1994: 53), toplumlarin sanayi sonrasi ¢aga girdikten sonra bilginin de
statiisiiniin degistigi ifade eder® ve postmodernligi modernin bir pargasi olarak goriir.
Modern bilginin {i¢ temel kosulunu; biiytlik anlatilarin kendi mesrulugunu per¢inlemek
iizere Ote anlatilara bagvurmasi, kendi mesrulugunu saglama almak adma diger tiim
biiyiik anlatilar1 diglama ve “homojen, epistemolojik ve ahlaki recgetelere duyulan
arzu” olarak siniflara aywrirken, postmodern bilginin biiyiik anlatilara ve 6te anlatilara

kars1 bir tutum sergiledigini, mesrulastirma cabasi icinde olmadigimi ve ¢cogulluktan,

3 Lyotard’a gére modernite bir toplum durumundan ¢ok bir bilgi bi¢imidir, oysa Baudrillard’a gore bir
toplum durumudur (Kellner, 2011: 422).
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yenilikten ve bir fikir birliginin oldugu yerel anlatilardan yana oldugunu ifade eder
(Best, Kellner, 2016: 234). Lyotard’in diisiincelerine gore sanayi sonrasi toplumlarda
bireyin arzu ve istekleri; bilginin tekellesmesi ve aile, devlet ya da ekonomik
baskilardan 6tiirii denetim altinda tutulmaktadir. Birey, bu baski altinda 6zgiirlesemez
ve gelisemez. Bireyi 6zgiir kilacak unsurlar bilginin bu katiliginda degil, gérece daha
0zgir bir konumda olan yazin ve sanat alaninda gergeklesebilir. Bu noktadan hareketle
Lyotard, modernizmin rasyonaliteye dayali aklin karsisina arzular1 ve istekleri koyar
(Saylan, 2016: 339). Nitekim ona gore sanayi sonrasi toplumlarda bilginin
epistemolojisi ¢Ookmiistiir. Bu ¢Okiisiin  birinci nedeni; bireyin benliginin
heterojenliginden Gtiirii biitiinlesik bir yapida olmamasinda, ikincil olarak ger¢ekligin
bireyden  bireye  degisebilen goéreceli bir olgu  oldugundan  otiiri
biitlinlestirici/kapsayici bilginin var olamayacaginda ve son olarak biiyiik soylemlerin
(grand narratives) toplumsal kodlar1 ¢ozmek adina ortaya koydugu pratiklerin
olanaksizliginda aranmahdir (Saylan, 2016: 341). Keza bireyin 6zgiirlesmesi ancak
ontindeki biiyiik anlatilarin reddiyle miimkiin olabilir. Postmodern kuramin gérevi bu

noktada bu biiyiik anlatilarin reddinde yatmaktadir (Ritzer, Stepnisky, 2018: 518).

Kellner (2011: 426-432), postmodern kuramm iddia ettigi modern toplumdan
postmodern topluma gegisindeki kopusun goriiniimlerinin neler olduguna dair ana bir
anlat1 ortaya koymasi gerektigini ve bunun paradoksal bir bi¢imde postmodern
kuramin kars1 oldugu bir tutum oldugunu ifade eder. Ona gore Lyotard gibi diisiiniirler
her ne kadar biiyiik anlatilarin karsisinda bir tutum alsalar da postmodern bir donemde
yasadigimizi temellendirebilmek adma biiylik bir anlatiya ihtiyag duyulmaktadir.
Ustelik bir dncekinden bir kopus olarak nitelendirilen postmodernizm -ki bunlarin
neler oldugunu anlatmaktan kendi dinamikleri ¢ercevesinde acizdir- modernitenin
yaptig1 da kendisinden once gelen geleneksel toplumdan bir kopusu temsil etmiyor
muydu sorusunu sorar ve Lyotard’in kendisinin de son ¢alismalarinda postmodernizmi
bir kopus olarak degil, modernin bir devami olarak gordiigiinii* ifade eder. Sonug

olarak postmodern kuramcilar tarafindan yeni bir toplumsal kosulu belirtmek amaciyla

# Lyotard, “bir yapit ancak dnce postmodernse, modern olabilir. Bdyle anlasildiginda, postmodernlik,
nihayetine varmis modernizm degil, dogum halindeki modernizmdir ve bu hal siireklilik arz eder”
(1994: 53).
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modernizmden bir kirilma olarak nitelendirilen postmodern dénemi ac¢imlama
girigimlerinin basarisizlikla lekelendigini iddia eder. Bu baglamda postmodern
kuramm toplumsal bir portresini ¢izme girisimleri 6ziinde totallestirme veya
sistemlestirme amaci giideceginden sakat ugraslar olarak goriilmektedir (Featherstone,
2005: 30). Anderson (2016: 80) ise Lyotard’in kapsamli bir kuram gelistiremedigini,
bilim iizerine fazla yogunlasarak, kiiltiirel ve siyasal alanlardaki dontigiimler iizerinde
pek bir sey soylemedigini ifade eder. Lyotard, ileri siirdiigli biiyiik anlatilarin reddi
icine “Hiristiyanlik, Aydinlanma diisiinceleri, Marxizm, Nazi Irk¢iligi, Keynesci
dengecilik” gibi anlatilar1 eklerken kapitalizm ve liberal anlatilar1 bu siniflandirmanin
icine dahil etmemeye Ozen gostermektedir (Saylan, 2016: 349). Bu durum
Habermas’in Lyotard gibi postmodern diisiiniirleri gen¢ muhafazakérlar olarak

nitelendirmesine neden olmustur (Habermas, 1993; Connor, 2015: 55).
2.2.2. Toplumsalin Yeni Bicimi: Gergegin Insas1 ve Baudrillard

Postmodern kuram etrafinda bigimlenen tartismali fikirlerin tuhaf yanii Smart
(2011: 397) dusiinceleri postmodernizm ile iliskilendirilen yazarlarin kendilerini
postmodern olarak tanimlamamalar1 olarak goriir. Yapitlarinda ¢ok az postmodern
sOzcliglinii kullanan ancak postmodern kuramin sosyal bilimlerde genis bir ¢evrede
tartisilmasina neden olan diistinirlerden biri bu ger¢evede Baudrillard’dir (Kellner,
2011: 413; Ward, 2014: 96). Calismalar1 ¢ogunlukla “iiretim ve endiistri kapitalizmin
egemenligindeki modernite caginin sona ermesi ve ‘taklitler’, ‘hipergerceklik’,
‘siddetli bir infilakla ige doniik ¢6kiis’ (implosion) ve yeni teknoloji, kiltir ve toplum
bicimleri” etrafinda iliskilendirilen postmodern dénemle bagintilidir (Kellner, 2011:

414).

Baudrillard ortaya koydugu caligmalarinda postmodern bir bakis acisi
sunarken, modernitenin temel prensiplerine de saldirmaktan® geri adim atmaz. Ona

gore modernizm; miibadeleye dayali, mekanik ve teknoloji merkezli diga patlayan bir

% Keza ilk dénemdeki yazilarinda modernizmi bir “nesneler sistemi, tiiketim toplumu, medya ve
enformasyon, modern sanat, cagdas moda ve cinsellik” ile bagdastirir ve elestirel bir bakis agisiyla ele
alir (Best, Kellner, 2016: 163).
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iiretim toplumunu temsil eder, oysa postmodern doneme girildiginde artik tiim smif ve
alanlarin kalktig1, yiikksek ve algak kiiltlir ayriminin olmadigi, gergekligin sinirlarinin
belirsizlestigi ice dogru patlayan bir simiilasyon® toplumu egemendir (Kellner, 2011:
414). Modern donem “metalagsma, mekanizasyon ve teknoloji gibi alanlarla ortaya
¢ikan patlama” olarak goriiliirken, postmodern dénem ise medya tarafindan belirlenen
toplumsal normlar birbirinin smirlarmni ihlal eden ve ice dogru patlamalarin yasandigi
bir toplumu temsil eder (Saylan, 2016: 305). Modern diinyanin aksine postmodern
diinyada anlam parcalanmistir, her sey belirgin, seffaf ve tiim c¢iplakligiyla ortada
durmaktadir. Modern déonemin biiylik anlatilarinin olusturdugu bir anlam evreninin
reddedildigi bir diinya so6z konusudur (Kellner, 2011: 418-419). Nitekim modern
diistince mutlak dogruya ulasmak amaciyla totaliter séylemleri bir arag¢ olarak
kullanmis ve bu dogrultuda iretilen bilgilerin farkliliklar1 yok etmistir. “Modernlik
eger kodlar1 ve modelleri endiistri burjuvazisinin denetledigi iiretim ¢agiysa, bunun
tersine postmodern simiilasyonlar ¢agr modeller, kodlar ve sibernetik tarafindan
yoneltilen bir enformasyon ve gostergeler ¢agidir” (Best, Kellner, 2016: 171). Ancak
modern donemden postmodern simiilasyonlar ¢agina dogru gergeklesen bu doniisiim
Baudrillard’a (2016) gore bir anda ortaya ¢ikmamis, toplum belli bash kirilmalar

yasayarak postmodern doneme dogru evrilmistir.

Buradan hareketle Baudrillard (2016: 87) simiilasyonlarin egemen oldugu
postmodern donemin ortaya ¢ikisini tarihsel olarak asamalara aymrmistir. Bu
asamalardan birincisi Ronesans doneminden Sanayi Devrimi’ne kadar olan ve klasik
donem olarak adlandirilan ‘kopyalama’ donemidir. Bu dénemde feodal toplumdan
modern topluma dogru genisleyen toplumsal yap1 dncelikle toprak sahibi zenginlerin
evlerinde bulunan gercek mermer siitunlar1 al¢1 seklinde kopyalayarak benzerlerini
Uretmekle degerler sistemini doniistirmiistiir (Saylan, 2016: 312). Bdylece
feodalitenin sahip oldugu degerler kopyalama sayesinde smif ayrimmnin olmadig: bir
yapida herkesin ulagabilecegi bi¢ime evrilerek goérece demokratik bir zemine
oturmustur. Bu prestij gostergelerinin bir smifin hakimiyetinden ¢ikmasi ve diger

smiflarin kullanima agilmasiyla kopyalama donemine gecis de kacinilmaz olmustur.

® Baudrillard’a (2011: 14) gore simiilasyon: “Bir koken ya da bir gerceklikten yoksun gergegin modeller
aracitligiyla tiiretilmesine hipergergek yani similasyon denilmektedir.”
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Keza bu donemle birlikte “Ozgiirce lretmelerinin yasaklandigi smirlt sayidaki
goOstergeler duzeninden, talebe gore dretilen gostergelerin yayginlagsma diizenine
gecilmistir” (Baudrillard, 2016: 87-89).

Toplumsal doniisiimiin ikinci asamasi sanayi donemine egemen olan ‘Uretim’
bi¢cimidir. Bu tiretim bi¢imi kopyalama doneminden farkli olarak birbirine benzeyen
ya da ger¢egin yaninda benzeri yapilan nesne seklinde degil, Sanayi Devrimi’nin
olanaklar1 sayesinde seri iiretim imkaniyla nesnelerin sonsuz ¢ogaltimi, esdegerlik ya
da aynilik {izerine kurulmus sonsuz bir yeniden iiretim bi¢imidir (Baudrillard, 2016:
96; Stevenson, 2015: 267). Modern dénemde ilerleyen teknoloji ve bilimin amaci bu
baglamda “parcalanmig bir diinyay1 tiirdes bir doktrin araciligiyla yeniden bir araya
getirmektir” (Baudrillard, 2016: 91). Bu noktada Benjamin’i referans olarak alan
Baudrillard, teknigin getirdigi olanaklar sayesinde sanat yapitlarmin dahi yeniden
iiretilmesinin bu donemde miimkiin kilindigin1 ifade eder (Saylan, 2016: 312).
Benjamin (2012), sanat yapitlarinin, madeni paralari ya da insan eliyle olusturulmus
deger atfedilen diger tiim nesnelerin yeniden iiretiminin yalnizca modern doneme ait
olmadigmi, ilk caglardan itibaren el emegiyle yeniden iiretildigini ancak teknigin
olanaklartyla birbirinin aynisi olan ve seri bigimde iiretilen iirlinlerin tiretim ve iirliniin
statiisiinde radikal bir donilisiime neden oldugunu ifade eder. Baudrillard’a gore bu
durum Marx’in iizerinde 6nemle durdugu emek ve liretim iliskisinin Oniine aracin
kendisinin ge¢mesine neden olmustur. Artik iiretim ve emek arasindaki baglanti
¢okmiistiir. “Uretimin bir anlammin olmadig1 ve toplumsal erekliginin seri Gretimin
icinde yitip gittigi anlasilmistir.” O halde emek ve tiretim iligkisindeki bu doniisiim,

tarihin similakrlara’ yenildigini de kamtlamaktadir (Baudrillard, 2016: 97-98).

Benjamin, teknigin olanaklariyla yeniden iiretilebilen sanat yapitlarinin
‘aura’sinin kayboldugunu ifade ederken, Baudrillard, artik orijinal ile kopya arasindaki
ayrimim ortadan kalktigmi, bu ikisi arasindaki gergegin fark edilemez bir bicime
biiriindiigiinii ifade eder. Baudrillard bu siireci simiilasyon olarak tanimlar. Ornegin;
dinyanmn iki farkl iilkesinde ayni filme giden insanlar orijinal ya da kopya filmi

izlediklerinin ayrimma varmadan ayni filmi izlerler. Filmin orijinalinin ya da

" Simiilakr, orijinal olanin birebir kopyast anlamima gelmektir.
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kopyasint izlemenin artik herhangi bir dnemi kalmamustir (Storey, 2009: 187). “Artik
hakikat ile kurmaca, gerec ile simile edilen, ylzey ile derinlik arasinda bir baglant1
kuramayiz. Elestirel benlik kurmanin ortadan kalktigi bir diinyada, postmodern

kiiltiiriin pargalariyla oynamak disinda fazla bir secenegimiz yoktur” (Stevenson,
2015: 269).

Baudrillard (2016: 87), birinci asama olarak gordiigii modernite 6ncesi doneme
dogal degerler yasasmin hakim oldugunu soéylerken, Sanayi Devrimi sonrasi
modernite olarak adlandirilan doneme ise ticari degerler yasasmin egemen oldugunu
ifade eder. Kodun belirledigi giinimiiz donemini ise simiilasyonlarin egemen oldugu
postmodern dénem olarak nitelendirir. Ona gére modern déneme egemen olarak ticari
gostergelerden dretim kodunun hakim oldugu déneme dogru bir kayma yasanmistir
(Baudrillard, 2016; Ritzer, Stepnisky, 2018: 525). Ugiincii asama olarak siniflandirilan
bu donem gergegin kopyalanmasini veya seri tiretimini degil, kitle iletisim araglarmin
yardimiyla gerg¢egin kendisinin iiretilmesine dayanmaktadir (Stevenson, 2015: 267).
Baudrillard, ti¢iincli asamada degisen toplumsal yapiy1 bu ¢ercevede modern sanayi
toplumunun 6tesinde bir tuketim toplumu olarak gorir (Sarup, 2017: 234). “Tiiketim
toplumu, ayni1 anda hem bir ilgi toplumu ve bir baski toplumu hem de baris¢il bir
toplum ve bir siddet toplumudur” (Baudrillard, 2017: 225). Modern sonras: bu
donemde tiiketim big¢imleri simiilasyonlar araciligiyla sahte bir gercek olusturarak
iiretilen gercek deger ile tiikketim yerine gostergeler sistemini yerlestirir. Gostergeler
sisteminde toplumun “riayet ve tutumluluk gibi ahlaki kategorileri fiilen yerlerinden
edilmis ve yerlerine hazci tatmin arayisi” gelmistir (Stevenson, 2015: 249).
Postmodern toplumlarda birey bir metalasma ve nesnelesme doniisiimiindedir ve
bunlar1 bagkalarina teshir etmek bireye mutluluk ve itibar kazandirmaktadir. “Birey

ancak bu yolla kimlik ve prestij sahibi olabilmektedir” (Saylan, 2016: 299-300).

Baudrillard’a gore gostergeler sistemi en az ekonomik politik devrim kadar
onemlidir ve postmodern donem bir similakr kiltiriniin egemenligi altindadir
(Stevenson, 2015: 249-252; Storey, 2009: 187). Postmodern dinya bir taklitler
diinyasmi resmeder ve bu diinyada modernitenin aksine imgeler gergeklikten daha

gercek bir hal almistir (Bauman, 2001: 200). Gosterge sistemlerimiz artik gercek
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diinya yerine ekranlarda, bilgisayarlarimiza ve veri tabanlarimiza demirlemektedir.
Gercek ve hayalin (gergegin yorumlanan anlami) yerini simulasyonlar almistir
(Cilliers, 1998: 84). Uretilen bu gostergeler ile var olan gerceklik arasindaki ugurum

siddetli bir bi¢cimde i¢eriye dogru patlamistir.

Bu dogrultuda postmodern doénem, modern doneme ait olan disa yonelik
patlamalardan ayr1 olarak igeriye dogru patlayan, diinyanin farklilagsma siirecinden
farklilagmalarin azaldig: siirece dogru doniisiimii temsil etmektedir (Ritzer, Stepnisky,
2018: 525; Best, Kellner, 2016: 173). Baudrillard, “simiilasyonlarin ve modellerin
toplumsal diinyay1 gercek ve goriinlis arasindaki ayrimim silinmesine yol acacak
Olciide olusturmaya basladig: tiretimci bir toplumsal diizenden yeniden tiretimci bir
toplumsal diizene gecilmesinde, yeni teknoloji ve enformasyon bigimlerinin merkezi
bir rol oynadigi vurgular” (Featherstone, 2005: 22). Bu yeni diizende birey
“...mesajlarn, kiskirtmalarin bir kara delik tarafindan yutulmuscasina infilak edip ige
goctligii kasvetli bir sessiz yi1gin haline gelir” (Baudrillard’dan aktaran Best, Kellner,
2016: 175).

Postmodern ddnemde hipergerceklik; siddet ya da baski yoluyla degil,
televizyon veya sinema gibi medya araglarinin yardimiyla caydirma, 6ngorii, 6nleyici
doniisiim gibi modellerle hipergergekligi olusturulur (Baudrillard, 1991: 58). Bizler
medya tarafindan arzular1 kontrol edilen bir gostergeler diinyasiyla kusatilmis
durumdayizdir. Baudrillard’in hipergerceklik olarak adlandirdigi bu siirecte gercek
seylerin ve gergek iligkilerin yerini alan simiilakr'lardir. Bu ylizden birey gercekte ne

istedigini anlamaktan aciz bir konuma yavasega siiriiklenmistir (Butler, 2002: 114).

Baudrillard’in hipergergeklik tizerine verdigi Disneyland 6rnegi bu baglamda
aciklayicidir. Ona gore Disneyland simiilasyonlarin kusursuz bir modelidir.
Disneyland, insanlara gergeklikten ya da fantezilerden kagmalarina izin vermekten gok
onlara ger¢ek bir diinyanin kabul gérmeyen konsantre deneyimini saglar (Storey,
2009: 190). “Bu diissel evren kendine diisen gdrevi basariyla yerine getirmektedir.
Aslinda kalabaliklar1 buraya c¢eken sey celiskileri ve giizellikleriyle gercek
Amerika’nin minyatiirlestirilmis toplumsal bir mikro kozmosuna benziyor olmasi ve

alinan kolektif (dini denilebilecek tiirden) keyiftir” (Baudrillard, 2011: 29). Gergek bu
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baglamda yalnizca bir kurgu haline gelmistir. Hiperger¢ekligin i¢inde tutsak olan birey
boylece gergek ve taklit arasindaki farki géremez hale gelir (Saylan, 2016: 309-310).

“Hiperrealizmle, isaret gerceklikten daha gercek hale gelir. Gondergenin ve
hatta gosterilenin gdzden kaybolmasi beraberinde sadece sonsuz bos gostergelerin
gecit torenini birakir” (Stam, 2014: 312). Nitekim hiper 6n eki burada gercegin var
olan ger¢cekten daha gercek oldugunu kanitlamak icin vardir. Gergeklik ile gergek
olmayan arasindaki bulaniklik, gercekle sahte olan arasindaki ayrimin artik fark
edilemez bir hale gelmesine neden olur (Best, Kellner, 2016: 172). “Gergek, yerini
gercekten daha gergek olan bir imgeye birakarak ortadan kaybolurken kalinti, tam
tersine, kendisi i¢in belirlenen yerde buharlasip, ugarak kalintis1 oldugu seyin iginden
tersine dondiiriilmiis bir anlamla yeniden ortaya ¢ikmaktadir” (Baudrillard, 2011:
195). “Gilinlimiizde sistem tamamen belirsiz bir ortama dogru siiriiklenmekte, tiim
gerceklik kod ve similasyona 6zgl hipergerceklik tarafindan emilmektedir. Artik
yasantimizi eski gerceklik ilkesinin yerini alan bir simiilasyon ilkesi belirlemektedir”

(Baudrillard, 2016: 3).

Baudrillard (2016: 99), her asamanin kendisinden sonraki diizene boyun egmek
durumunda kaldigini ifade eder. Nasil ki kopyama dénemi, seri tretim diizenine boyun
egdiyse seri Uretim diizeni de simiilasyonlarin egemen oldugu postmodern déoneme
boyun egme siirecindedir. Bu noktada Marx’in caligmalarinda {izerinde fazla
durmadigi; enformasyon, iletisim veya medya gibi alanlar postmodern donemde birer
diinya kurma gorevini gercegi lireterek gerceklestirirler (Sarup, 2017: 230). Cagdas
doneme egemen olan tiiketim toplumunu kavrayabilmek adina bagvurulan modern
soylemler eksik kalmaktadir. Marxizm ve liberalizm gibi modern anlatilar tiretim igin
emek kavramima yogunlagirken, Baudrillard ¢6ziimlemesinde degisen degerler
sisteminin iletigim siireciyle belirlendigini ifade eder (Saylan, 2016: 300-301). Bu
dogrultuda Marx’in diisiincelerinin temelini olusturan emek ve iiretim araclarina
verdigi deger Baudrillard’a goére yetersiz kalmakta ve iletisim araglarinin etkisinin
gormezden gelinmesi anlamina gelmektedir (Stevenson, 2015: 252; Saylan, 2016:
301). Baudrillard, Marx’in emek, yabancilasma veya ihtiyaglarin gergekliginden ¢ok

tum pragmatist gerekliliklerden kopuk bir simgesel miibadelenin izini siirmektedir
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(Best, Kellner, 2016: 166-167). Keza postmodern dénemde ideolojiyi ve kaltlr
iiretim ve ekonomiden ayirmak zor goriinmektedir. “Ciinkii kiiltiir tirtinleri, imgeler,
temsiller, hatta duygular ve psisik yapilar ekonomi diinyasinin parcast haline

gelmistir” (Connor, 2015: 79).

O halde Baudrillard’in postmodernizm kavrami toplumdaki gerceklik
noktasimnin kurgusalliina dayanmaktadir. Postmodern toplumun egilimi gerceklik
tizerine degil imajlar iizerinde yiikselmektedir. Baudrillard’a gbre bu yeni diizende
birey, artik Marxist ya da liberal anlatilarin tizerinde 6nemle durdugu iiretilen degerin
degil, medya tarafindan tretilen imajlar1 tiiketmektedir. Bu baglamda Lyotard’in
biiyiilk anlatilara karsi olan tutumunun yaninda yer almaktadir demek yanlis
olmayacaktir (Storey, 2009: 190). Simiilasyonlarin egemenliginde olan bu dénemde
kitle iletisim araglar1 bireyin arzusunu yonlendirerek tiiketim kiiltlirline hizmet
etmelerini saglamaktadir. Bu durum Uretimin toplumsal ve endustriyel dizeninin
belirleyen bir 6lciit olarak medya tarafindan kurgulanmaktadir. Modern toplumun
endiistriyel iiretimine dayali kiiltiiriinden televizyonun, sinemanin egemenliginde olan

imajlarin hakim oldugu bir déneme gegilmistir.

Saylan (2016: 315), Baudrillard’in teknige ve enformasyona verdigi degerden
otlirii teknolojik determinist olarak goriilebilecegini ancak postmodern bir kirilmanin
yasandigin1 temellendirebilmek adina ortaya koydugu ekonomik ve toplumsal
coziimlemelerin yetersiz kaldigini ifade eder. Sarup (2017: 235) ise Baudrillard’in
ortaya koydugu kuramin teknolojik determinizme yakin oldugunu ancak tasari
baglamimda pek bir sey sdylemedigini ifade eder. Onun ¢aligmalarinda “toplumun
ulasmay1 amaglayacagi, ugrunda miicadele edecegi, tasidigi istiinliiklerden OtUru
yeglenip temellendirilebilecek tek bir tasarim olsun bulunmaz.” Kellner’a (2011: 421)
goreyse Baudrillard, modern déonemden radikal bir kirilma yasandigini 6ne siiren ve
bu dénemi postmodern olarak orgiitlii bir bigime kuramsallastiran ilk diisiiniir olarak
goriilse de ortaya koydugu postmodern diisiinceler “soyut, tek yanli ve modernite ile
postmodernite arasindaki ¢ok sayida stirekliligi ve simdiki ¢agin ¢ok sayida kasvetli
gercekligini ve sorunlarmi gérmekten aciz olma egiliminde” zayif bir teori olarak

gorilmektedir.
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2.2.3. Postmodernizmin Kiltirel Mantigin ve Ozne/Mekan
Tliskisi

Jameson (1994a) postmodernizmi ¢agdaslarindan farkli bir bigimde
kapitalizmin yeni bir asamasi olarak ekonomik-kiiltiirel bir bakis agisiyla ele
almaktadir. Jameson, bu baglamda tipki Lyotard ve Baudrillard gibi modern ve
postmodern donem arasinda temel birtakim farkliliklarin oldugunu kabul etse de bu
iki donem arasinda ileri siiriildiigli gibi radikal bir kirilmadan ziyade kapitalizmin
stiregiden gelisiminin devami ve kiiltiirel mantig1 olarak goriir (Kellner, 2011: 434;
Ritzer, Stepnisky, 2018: 520). Bu noktada postmodernizmi, kapitalizmin yeni bir
duragi, modernizmin kendi i¢indeki bir ¢6ziiliis olarak kavramsallastirmakta ve daha
iliml1 sayilabilecek bir yaklagim benimsemektedir (Jameson, 1994b: 62; Best, Kellner,
2016: 256; Featherstone, 2005: 23; Anderson, 2016: 74; Ritzer, Stepnisky, 2018: 520).
Bunu temellendirebilmek adina Jameson’mn ortaya koydugu temel argiiman;
postmodernizmi, yeni bir toplumsal donemin baslangici olarak kapitalizmin asildigi
bir yer degil, kapitalizmin enerjisinin yogunlastigi alan olarak gérmektir (Connor,
2015: 70). Bu dogrultuda postmodernizmi; ge¢ kapitalizmin kiiltiirel mantig1 olarak
“imaj, simiilakr, boliikk porciiklesme, pastis ve sizofreni kiiltiirii olarak teorilestirmek”

amacindadir (Best, Kellner, 2016: 269).

Postmodernizm ya da Geg¢ Kapitalizmin Kiiltiirel Mantigi (1994a) isimli
eserinde Jameson, postmodernizmi kapitalizmin geg¢ bir agamas1 ve kiiltiirel bir boyutu
olarak en iyi neo-marxist bir bakis agisiyla ele almabilecegini ifade eder (Best, Kellner,
2016: 258; Anderson, 2016: 77; Featherstone, 2005: 94; Stevenson, 2015: 271; Storey,
2009: 191; Ward, 2014: 280). Ona gore giinlimiiz doneminde kiiltiirel mantik her ne
kadar radikal bir doniisiim gegirse de altinda yatan ekonomik iligkiler, kapitalizmin
onceki bi¢imleriyle benzerlikler tagimaktadir (Ritzer, Stepnisky, 2018: 520). Nitekim,
kiiltiir ideolojik olarak degil ekonomik iliskiler sonucu belirlenmektedir (Storey, 2009:
194). Jameson’mn postmodern kuramin biiyiik anlatilara karsi olan tutumunun
karsisinda Marxist kurama yaslandirdigi postmodern toplum kurami bdylece
Lyotard’1n biiyiik anlatilara kars1 olan kuramindan ayrilmaktadir. Jameson’a gore asil

problem totallestirici anlatilarda degil, olmas1 gerektiginden fazla bigimde soyut bir
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analiz sunan anlatilarda aranmalidir. Bu anlatilar; “basit, dogrudan ve
dolayimlanmamuis i¢ baglantilar” kurarak anlatilara olan giiveni sarsmiglardir (Best,
Kellner, 2016: 263). Buradan hareketle ona gére Marxizm “postmodernlikle ilgili en
iyi kuramsal agiklamayr” sunmaktadir® (Ritzer, Stepnisky, 2018: 520). Marxizm gibi
biiyilik anlatilar her ne kadar farkli kiliklara biirtinmiis ve farkli simgesel bigimler almig
olsalar da “...her biri heniiz bitmemis ¢ok biiyiik bir dykiiniin hayati boliimleri olarak
anlasilirsa, bizim i¢in giincel bir anlam kazanabilir” (Jameson’dan aktaran Anderson,
2016: 79). Marxist kuram, var olan kiiltiirel yap1iy1 toplumsal hayattaki ekonomik
iliskileri sakladigina inanilan ideolojik bir alan olarak goriirken, Jameson’m iizerinde
durdugu postmodern dénemde kiiltiirel yap1 kitle iletisim araglarini ekonomik iligkileri

diizenleyen, Ureten ve pazarlayan bir arag olarak goérev yapar (Connor, 2015: 71).

Jameson, bu kuramsal agiklamay1 temellendirebilmek adina ¢alismalarindan
etkilendigi Ernest Mandel’in ‘ge¢ kapitalizm® teorisinden yola ¢ikarak
postmodernizmin; radikal bir bicimde yeni kiltirel ifadelerin ve deneyimlerin biitun
oldugunu ifade eder (Best, Kellner, 2016: 260). Featherstone’a (2005: 29-30) gore bu
durum Jameson’in Marx’1n altyap1 ve listyap1 kavramlarinin yeniden okumasinin bir
diger bi¢imidir. Buna gore kapitalizmin ilk asamas1 Marx tarafindan ortaya koyulan
piyasa kapitalizmidir ve uluslarin Sanayi Devrimi ile birlikte biyimelerine vurgu
yapmaktadir. Ikinci asama Lenin tarafindan ¢dziimlenen ve emperyalist asama olarak
nitelendirilen kiiresel/tekelci kapitalizm donemidir. Bu asama iiretilen {iriin ve
tiiketimin dagitimi igin biiyiik pazarlarin olusturulmasina, ucuz emek ve ham madde
somiiriisiine dayanmaktadir. Ugiincii asama ise gec kapitalizm olarak adlandirilan ve
kapitalizmin bu doneme kadar erisemedigi alanlara kadar ulastig1 iddiasma dayanan
cok uluslu sirketlerin egemenliginde bir ge¢ kapitalizm donemini temsil etmektedir
(Jameson, 1994a: 66). Kisaca Ozetlemek gerekirse: Jameson, piyasa kapitalizmini
realizm akimiyla, piyasa kapitalizmini modernizmle ve ge¢ ya da ¢ok uluslu kapitalizm
olarak adlandirdig1 asamayi ise postmodernizm ile iliskilendirir (Featherstone, 2005:

95; Ritzer, Stepnisky, 2018: 521).

8 Jameson: “Marxist gergevede degisiklik yapilmasmi degil, bu gergevenin genisletilmesini gerektiren
yeni tarihsel igerigin anlasilmasi i¢in Marxist ¢erceve halen vazgegilmezdir” (Stephanson’dan aktaran
Ritzer, Stepnisky, 2018: 521).
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Jameson’in tizerinde O6nemle durdugu geg¢ kapitalizm kavrami toplumsal
hayatin; “metalagsma, kapitalist miibadele iligkileri, enformasyon, bilgi,
bilgisayarlagma, biling ve tecriibe alanlarma benzeri goriilmedik olgiilerde sizmistir”
(Kellner, 2011: 434). Nitekim modernizm ideali geleneksel olan ya da halen
modernlesmemis olanin karsisinda bir tutum alirken, postmodern déoneme gelindiginde
diinyada si1zilmadik bir alan birakilmamistir. “Modernizm, altin ¢aginda bile kapal1 bir
alan olmaktan Gteye gecememisti, oysa bugiin postmodern hegemonik bir hal almistir”
(Anderson, 2016: 82-93). Bu agama tiim diinyaya yayilan, merkezsizlestirilmis iletisim
aglarmin hakimiyetinde postmodern bir yapidadir (Ritzer, Stepnisky, 2018: 521;
Connor, 2015: 71). Jameson’a (1994a: 68) gore:

Bu nedenle, ¢agdas toplum teknolojisi kendi Ozelliklerinden dolay1 degil,
zihinlerimizin ve diis glicimiiziin kavrayabilmesi daha da gii¢ olan bir gii¢ ve
kontrol sebekesinin; bizzat sermayenin {iglinci doneminin tiimiiyle yeni
merkezsizlestirilmis global aginin kavranabilmesi i¢in ayricalikli bir temsili dzet
sunabilesinden dolayi ¢ekici ve biiyiileyicidir.

Jameson'm (1994b: 64) postmodern kurami ayn1 zamanda Williams’tan 6diing
aldig1 formiilasyonla sekillenir. Williams’a gore sosyal formasyon ¢ kiiltiirel
kavramdan olugmaktadir. Bunlar sirasiyla “baskin (dominant), ortaya c¢ikan
(emergent) ve kalint1 (residual)” kavramlaridir. Buna gore belli bir tarihsel asamadan
sonraki asamaya gecis var olan kiiltiirel yapmin tamamen c¢okiisii ve digerinin
yiikselerek baskin hale gelmesi anlamina gelmemelidir. Tarihsel kirilmalar, farkli
kiltiirel bigimlerin sonraki toplumsal agamalara kaymasina neden olabilir. Dolayisiyla
belirli bir sosyal formasyonun kurulumunda mevcut kulttrel kodlardan bir tanesi
baskin olmak kaydiyla devamliligini korumaya devam eder. Bu iddianin temelinde
Jameson, postmodernizmin ge¢ ya da ¢ok uluslu kapitalizmin baskin olan yaninin
kiiltiirel mantik oldugunu iddia eder (Storey, 2009: 191-192). Jameson’a gore
“donemler arasindaki radikal kopuslar genellikle icerigin tamamen degigmesini degil,
daha ziyade 6nceden verili belli sayida 6genin yeniden yapilanmasini igerir” (aktaran
Best, Kellner, 2016: 261). Bu yaklasim Jameson’in Marxist teoriye dayandirdigi

kuramimi tutarli hale getirir. Nitekim kapitalizmin kiiltiirel bir mantig1 olarak
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postmodernizm, bir anda baskin olarak ortaya ¢ikmamis, belli tarihsel ve kiiltiirel

kalintilarin iizerinden dogmustur.

Bu dogrultuda Jameson kiiltiirel bir basat olarak nitelendirdigi postmodern
toplumun birtakim 6zelliklerini ortaya koyar. Birincisi postmodern toplum, herhangi
bir anlam derinligi bulunmayan yiizeysel bir toplumu temsil eder. Ikincisi, modern
donemden postmodern doneme gegis, kiiltiirel {iriinlerin birer meta haline gelmesine
ve bunun sonucunda duygunun ve heyecanin yok olmasina neden olur. Ugiincii 6zellik,
modern topluma egemen olan seri iretime dayali sanayi toplumunun yerini
enformasyon, televizyon, sinema ve bilgisayar gibi yeniden iiretime dayali bir

postmodern toplum almistir (Jameson, 1994b: 71).

Bu durum postmodern donemde ortaya koyulan kultirel Griinlerin de
doniisiimiine yol acar. Modernizmin disa patlayan, genisleyen teknolojisinin yaninda
postmodern kiiltiirel tiriinler siddetle ice dogru patlayan, diizlestirici teknolojilerin
egemenligindedir (Ritzer, Stepnisky, 2018: 523; Best, Kellner, 2016: 258; Storey,
2009: 192). Bu noktada Baudrillard ile ayni fikirde olan Jameson’a gore medya ve
tilketim kiiltiirli; gergek ile taklit arasindaki sinirin yok olmasina, bir simiilasyon
evreninin ortaya ¢ikmasina, imaj ve gostergelerin bu noktadan hareketle iiretilmesine
neden olur (Featherstone, 2005: 98). Ancak Jameson (1994b: 95) “higbir sekilde
teknolojinin bugilinkii toplumsal yasamimizin yahut da kiiltiirel iiretimimizin ‘nihai
belirleyicisi’ oldugunu birakmak istemiyorum” diyerek neo-marxist bir bakis agisiyla

ekonomik iligkileri teknolojik iliskilerden dnde tutamaya devam etmektedir.

Jameson, postmodern toplumlarin belli 6zelliklerini kuramsallasirken tizerinde
onemle durdugu bir diger nokta tarihselligin yitimi ve 6znenin pargalanigidir. Ona gore
postmodern toplumda ge¢mis ve simdi birbirine girmis, tarihsellik duygusu
yitirilmistir. “Geg¢misi bilemeyiz. Ge¢mis hakkinda sadece metinlere ulasabiliriz ve o
konuda bagka metinler iiretebiliriz” (Ritzer, Stepnisky, 2018: 523). Nitekim giiniimiiz
toplumu kendi gegmisini bilme melekelerinden yoksun, simdide yasayan bir topluma

doniismiistiir (Connor, 2015: 70). Bu noktada postmodern toplumlarda yasayan 6zne
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icin tarihselligin pargalanis1 ve kalan parcalar1 bir araya getirme arzusu sizofrenik® bir
hal almistir. Keza postmodern donemde 6zne; gegmis, bugiin ve gelecek duygusu
yitirmig bir vaziyette siirekli bir hafiza kayb1 dongiisii i¢cindedir (Storey, 2009: 193;
Stevenson, 2015: 274). “Postmodern 6zne bir derinlikten yoksundur, sizofren
ozellikler olan bolinmiisliik, ani dengesizlikler veya ruhsal ¢okiintiiler iceren
calkantili bir hal i¢indedir” (Anderson, 2016: 84). Modern donemde kendisinde
yabancilasan 6zne, postmodern doneme gelindiginde artik parcalanmistir (Jameson,
1994b: 75). Jameson bu noktada postmodern toplumlardaki 6znenin, sizofrenik ve

fragmenter ¢Oziiliisiinii aramaktadir (Best, Kellner, 2016: 257).

Bu noktada Bauman’in modern ve postmodern donemde 6znenin insa edilisine
dair ortaya koydugu saptamalara bakmak faydali olacaktir. Bauman’a (2001: 203-204)
gore postmodern doneme gecildigine dair en Onemli kanit 6znenin ingasinda
g6zlemlenebilir. Modern dénemde 6zne; lreten, askeri amaclara hizmet eden, iktidara
boyun egmis, disipliner, ongoriilebilir ve tekdiize olan bir bicimde insa edilirken,
postmodern doneme gecildiginde 6zne artik ya tiiketici ya da oyuncu olarak insa
edilmektedir. Bu su anlama gelir, postmodern 6zne; yaratici, monotonluktan uzak ve
deneyimlere acik bu nedenle de dngoriilemeyen, tam manasiyla dengede olmasa da
kendi kendine yetebilen ve formunu kendi arzular1 i¢in korumak zorunda olan bir
yapidadir. Poster’a (1995: 87) goreyse elektronik iletisim araglarinin egemenliginde
olan postmodern donem, 6zneyi modernizmden farkli bir bigimde insa eder. Uretim
araglarmin egemenligindeki modernizm 6zneyi; rasyonel, iiretime uygun yapida ve
ozerk bir yapida bi¢imlendirirken, enformasyon ve internet toplumunun
egemenligindeki postmodern donemde kitle iletisim araclar1 6zneyi; degisken, cok
katmanli ve dagmik bir bigimde yaratir. Bruno ise Sanayi Devrimi’ni de kapsayan
modern donemin iiretime odakli oldugunu sdylerken postmodern dénemin bir yeniden
iretim donemi oldugunu ifade eder. Birincisinde 6zne liretimin bir pargasi haline
getirilip kendisine yabancilagtirilirken postmodern donemde yeniden iiretimin pargasi

olan 6zne pargalanmaktadir (aktaran Hayward, 2012: 367). Kellner’a (2004: 190) gore:

® Sizofreni burada “gOsterenler arasindaki iliskinin ¢okiisii, zamansallik, hafiza ve tarih duygusunun
¢Okiisii olarak goriilmektedir” (Featherstone, 2005: 103).
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Frankfurt Okulu, Baudrillard ve diger postmodern kuramcilara gore ozerk,
kendini kuran 6zne; modern bireylerin, bir bireycilik kiiltliriiniin basaris1 iken,
toplumsal siiregler ve rasyonellesen, biirokratiklesen, dolayimlanan (mediatized)
ve tiiketicilesen bir kitle toplumu yiziinden parcalanmakta ve go6zden
kaybolmaktadir.

Postmodern toplum kuramcilarindan Deleuze ve Guattari, postmodernizmin
“modern Oznesinin parcalanmasini ve dagilip gitmesini desteklerken, arzu ve
Oznelligin sizoid, amagsiz oradan oraya savrulmalarina neredeyse alkis” tuttugunu
ifade eder (Kellner, 2004: 190). “Genel olarak, postmodernizm, 6znelligin ‘gogebe’
(Deleuze) ve ‘sizofren’ (Jameson) haline geldigi giincel diinyadaki sosyal olarak

yapilandirilmis kimligin pargali ve heterojen dogasini 6n plana alir” (Stam, 2014: 309).

Ancak Foucault’ya gore postmodern 6znenin kendi kimligini tanimlamasi ve
arzular1 iizerinde kontrol sagladigni diisiinmesi yalnizca bir sanridan ibarettir. Zira,
toplumsal ve sdylemsel olarak konumlandirilan 6znenin amaci degismemis, iktidar
icin hizmet etme gorevi devam etmistir (Best, Kellner, 2016: 102). Turan’a (2007:
293) goreyse postmodern donemde Ozne ¢eliskili bir bigimde hem 6zgiir hem de
degildir. “Ciinkii ta niivesine dek daginik, olumsal gii¢ler 6begi tarafindan belirlenmis
ve bi¢imlendirilmistir.” Postmodern toplumlarda 6zne herhangi bir dig gilice tabi
olmadigmi diisiinmektedir. Oysa bu donemde “basar1 ve performansa odakli 6zne
kendini somiiriir. Kendini somiirmek, yaniltic1 bir 6zgiirliik duygusuyla atbasi

gittiginden, yabanci somiiriiden daha verimlidir” (Han, 2017: 131).

Yeniden Jameson’a donersek postmodern toplumlarda 6zne, i¢inde yasadigi
kapitalist toplumun patlamalarini goérmekten aciz bir durumda akintiya kapilmis
vaziyettedir. Ornek olarak hipermekansalligin viicut buldugu yer olan ve postmodern
mekan1 temsil eden Bonaventure Otelini® veren Jameson, bireyin bu otelde nereye
gidecegini bilememesi, yolunu bulamamasmi postmodern toplumlardaki 6znenin
kaybolusunu simgeleyen bir metafor olarak goriir (Jameson, 1994b: 100-105). Otelin
tasarimi, postmodern diinyada yasayan 0znenin zaman ve mekan algisini yerinden

ettigini kanitlayan iyi bir 6rnektir. Oyle ki bu otelin i¢inde dzne kendi yolunu dahi

10 «Jameson, ‘s1g’ bir uzamda birgok farkl1 gegici, ‘asir1 uyarici” imajlar1 ve deneyimleri harmanlamasi
bakimindan, Bonaventure Otelini postmodern zamanlarin sembol{l olarak goriir” (Ward, 2014: 283).
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bulmakta zorlanmakta ve kaybolmaktadir (Stevenson, 2015: 276). Bu baglamda
mekanin tasarimi 6znenin parcalanigiyla dogru orantili bir yapidadir. Postmodern
donemde mekanin tasarimi bireyin eyleme ge¢gme ve miicadele etme melekelerini
sekteye ugratmaktadir (Best, Kellner, 2016: 264). Zamansal olarak var olan
toplumlardan mekanin belirledigi toplumlara dogru gegiste kaybolan 6znenin kurtulus
recetesiyse biligsel haritalar yapmaktan ge¢mektedir. Bu haritalar kapitalist
toplumlarda radikal bir eylemin Onciisii olma potansiyelleri tasimaktadirlar (Ritzer,

Stepnisky, 2018: 523-524; Ward, 2014: 282; Stevenson, 2015: 275-276).

Postmodern diinyanin pargali diinyasinda yasamak ve geride kalan parcalarla
oynamak Jameson’a gore toplumsal zayifliga neden olmaktadir. Jameson’in regete
olarak sundugu biligsel haritalar yaratma formiilii; postmodern toplumda 6zneye “bir
yonlenim, bir yer duygusu ve toplumun nasil yapilandigina iliskin teorik bir model
saglama gorevini ylklemektedir” (Kellner, 2011: 437). “Postmodernizmin politik
bi¢imi eger olusacaksa, ger¢ek misyonunu gerek toplumsal gerek uzamsal 6lcekte bir
global bilissel haritalandirmanin icat edilmesi ve yansitilmasinda bulacaktir”
(Jameson, 1994a: 85). Ancak bu biligsel haritalar1 yapma gorevi Jameson’a gore ¢ok

da kolay goériinmemektedir:

Kiltiirel postmodernizm her yerde (tarihin yitirilmesinde, merkezlesmis benligin
dagilmasinda, bireysel iislubun ortadan kalkmasinda ve pastisin egemenliginde)
acik secik hissediliyor da olsa, Jameson’a goére postmodernitenin dogasint ve
yonelimini belirlemek son derece gictir; postmodernite bir yandan kendisini
israrla gdziimiize soksa da, diger yandan kolay formiilasyon ya da haritalarla
yakalanmaya karsi direnir (Connor, 2015: 73-74).

Best ve Kellner (2016: 265) postmodern diinyada yolumuzu bulmamiz icin
biligsel haritalara ihtiyacimiz oldugunu sdyleyen Jameson’in 6zellikle postmodern
uzam agisindan yeterli bir haritalandirma yolu énermedigini iddia eder. Ustelik ortaya
koydugu postmodern toplumsal kurami yalnizea kiiltiir alaniyla sinirlandirmasi
postmodernizmin olduk¢a genis bir alana yayilan anlam evrenini de daraltmaktadir
(Kellner, 2011: 435). Connor (2015: 75), benzer bigcimde Jameson’in postmodern
toplumda kiiltiiriin nasil kavranilmasi gerektigini ve degerlendirilmesi i¢in ortaya

koyulacak haritanin ipuglarmi vermedigini ifade eder. Ote yandan Jameson’in
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postmodern kurami ¢agdaslarinin aksine biiyiik anlatilar1 kucaklayan bir yapida olsa
da ¢ogu elestirmen onun ortaya koydugu st anlatinin fazla kapsayici oldugu

konusunda hemfikirdir (Ward, 2014: 283; Ritzer, Stepnisky, 2018: 524).

Sonug¢ olarak bakildiginda modernizm kendisinden 6nce gelen geleneksel
toplumlara kars1 bir miicadeleyi temsil eder. Bu miicadele, gercek olanla temsil edilen
ve yorumlanmaya ¢alisilan toplumun catismasimi igeren ve toplumun her alanina
yayilan bir micadeleyi kapsar. Ancak bu temsil ve yorumlamalarm artik ise
yaramadiginin ya da yetersizliginin farkina varilmis durumda bir bunalim cagina
girmis durumdayiz. Bu bunalim c¢agi modernlikle bir hesaplasma i¢inde olan
postmodern bir donemi temsil etmektedir. Gergek ve temsilin birbirlerinin smirlarini
ithlal ettigi bu cag ayn1 zamanda gorsel ve sinemasal bir donemdir. “Sinema yukarida
sOzl edilen bunalimi, belirsizligi, kargasayi, siddeti, parcalanmishgi aktarmada diger
sanatlarin oniine gecmesiyle gdze ¢arpmaktadr” (Bilylkdivenci, Oztirk, 2014: 13-
14).

O halde sonraki boliimde Jameson’in kapitalizmin geg kiiltiirel mantig1 olarak
gordiigii alanlardan biri olan sinemanin postmodernizm ile olan iliskisine bakmak
calismanin seyri i¢in 6nemli gériinmektedir. Nitekim Lyotard, Baudrillard ve Jameson
gibi postmodern kurama katk: saglayan diistiniirlerin gercegin insasi, tarihselligin
yitimi, biiyiik anlatilara duyulan inangsizlik, parodi, pastis ve metinlerarasilik gibi
kavramlara dayandirdiklar1 postmodern toplum kuraminda kitle iletisim araglarmin
rolii blyuktur. Bu araglardan biri olan sinemanin dogusu ve gelisimi her ne kadar
modern donem olarak adlandirilan zamanda gergeklesse de postmodernizm
tartigmalarinin basladigi donemde sinema, postmodernizm riizgarindan nasibini almis
goriinmektedir. Bu baglamda bir sonraki baslikta postmodern kuramin kiiltiirel
ayaklarindan biri olan sinemanm film anlatisimin, estetiginin ve dilinin
postmodernizmle beraber nasil bir doniisiim gegirdigine bakmak ¢alismanin seyri igin

faydal1 olacaktir.
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2.3. Sinema Anlatisinda Postmodern Doniisiim

Modern donemden bir kopus olarak nitelendirilen postmodernizm yalnizca
toplumsal, siyasal, ekonomik ve mimari gibi alanlarda gerceklesen doniisiimlerde
degil, ayn1 zamanda gorsel ve yazili sanatlar gibi kilttrel alanlarda da yeni izleklerin
onund agmistir. Bu doniisiim Jameson’a (1994a: 100) gore en iyi yuksek ve algak
kiltir ~ arasindaki ~ smirlarmm  bulaniklasmasinda ~ gozlemlenebilmektedir.
Postmodernizmin toplumsal ve kilttrel hayata getirdigi eklektik durum yéneten sinifla
ozdeslesmis olan yiksek kultir ve yonetilen sinif olan kitleleri temsil eden kaltiir't
olarak adlandirilan algak kultlr arasindaki fark: ortadan kaldirir ve ikisine de kucak
acar (Anderson, 2016: 92). Postmodernizm, yuksek ve algak kiiltiir arasindaki sinirlar1
bulaniklastirmakla birlikte, gunlik hayat ve sanat arasinda var oldugu kabul edilen
birtakim bariyerleri de ortadan kaldirmaktadir. Bu kulttrel boyutun getirmis oldugu
yeni izlekler; “derinlikten yoksun, merkezsiz, temelsiz, 6zdiisiiniimsel, oyuncul,
turevsel, eklektik, ¢cogulcu bir sanatta az veya ¢ok yansitan bir Kilttrel tsluptur”
(Eagleton, 2015: 10).

Postmodernizmin yiksek ve alcak kulturd kendi icinde igsellestirmesinin
nedenlerinden biri sanat yapitinin teknik ve bilimde yasanan gelismelerle birlikte
yeniden Uretilebilmesi ve boylelikle Kitlelere erisiminin kolaylasmasmdan oturd
gelmektedir. Boylece yiiksek ve alcak kiltlir arasindaki sinir bilim ve teknolojinin
getirdigi yeniden Uretim imkanlariyla birlikte silinmeye baslamistir. Bu durum
Benjamin (2012) i¢in sanat yapitinin aura ve biricikliginin kaybolmasi anlamina gelse
de yiizyillardan beri seckin bir ziimrenin elinde olan sanat yapaiti artik daha demokratik
bir hale gelerek Kkitlelerin deneyimine acilmistr.  Benjamin’e gore teknigin
olanaklariyla yeniden dUretilebilen ¢agda, sanat yapitinin aura ve biricikliginin
kaybolmasina neden olan ancak buyuk Kitlelere ulagsmasimda énemli bir rol Ustlenen
sanat dallarindan biri sinemadir'? (Connor, 2015: 258-259).

11 Kapitalizmin kiiltiirel iiriinleri tek tiplestirdigi ve sanat eserinin endiistriyellestigi ifade eden Frankfurt
Okulu kuramecilari ise “segkin bir smifin egemenliginde olan yiiksek kiiltlir tiriinlerini artistik ve
entelektiiel bakimdan 6nemli oldugunu ve bunlarin elestirel ve 6zgiirlesimci diislinceyi gelistirdigini
diistiniir” (Yaylagil, 2017: 102).

12 Benjamin’in bu ¢dziimlemesi Gogu postmodernist yazar i¢in modern dénemden postmodern déneme
gecisi erkenden haber vermektedir (Connor, 2015: 258-259).
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Kitle kalturinin bir eglence araci olarak 19. yiizyilin son donemlerinde ortaya
¢ikan ve gorece yeni bir sanat dali olan sinemanin hizli gelismesinin nedenlerinden
biri diger sanat dallarindan 6ding aldig: birtakim igeriksel ve bigimsel tekniklerin 6n
kabullyle sekillenmisti. Sinema; edebiyat, resim ve tiyatro gibi sanat dallarinin
tekniklerini kullanmis ve klasik-gercekci bir anlatiyr kendi anlatisina uyumlu hale
getirmistir (Connor, 2015: 260; Sarup, 2017: 245). Sinemanin ¢agdas doneme kadar
olan sirecteki hizli gelisimi salt teknik imkanlar sayesinde belli olaylarin ya da
nesnelerin film Uzerine kaydedilmesini degil, ayn1 zamanda kendi dilini ve estetigini
olusturacak olan yeni bir sanat dali olma isaretlerini de ilk zamanlarindan itibaren
vermekteydi. Bunu anlamlandirabilmek adma sinemada ilk olarak klasik anlati, daha
sonra modern anlat1 ve son olarak postmodern olarak nitelendirilen doneme kadar olan

stirecte film anlatisindaki doniisiimiine bakmak faydali olacaktir.
2.3.1. Klasik ve Modern Anlati

Ik yillarda gerek iceriksel gerekse bicimsel olarak hizli bir bicimde gelisen
sinema; Aristotelesci bir yaklasimla, girisi, gelismesi ve sonucu olan, neden ve
sonuglarin birbirine mantiksal zincirlerle bagl oldugu ve film sonunda ¢atismanin
cozimlenerek izleyicinin bir arinma yasamasma olanak saglayan klasik dramatik
anlat1y1 kendisine kilavuz olarak almistir (Bordwell, Thompson, 2010: 144; Chatman,
2008: 42). Klasik dramatik yapryr kullanan filmlerde karakterler ve baslarindan
gecenler kronolojik bir sirayla zaman ve mekénsal Ozellikleriyle birlikte
kullanilmaktadir (Karadogan, 2005: 150). Bu anlati bi¢imi ¢ogunlukla Hollywood
filmlerinde kullanilsa da yillar iginde diger Ulke sinemalarinda da kendisine yer

bularak film yapimcilar1 ve yonetmenleri igin bir formil haline gelmistir.

Corrigan (2015: 72), Hollywood eksenli olan klasik anlati yapisinin tiyatro ve
edebiyat gibi sanat dallarim1 temel alarak ortaya koydugu dort temel 6zelligini
maddelere ayrir. Klasik anlatmm 6zelliklerinden ilki, yukarida da bahsi gectigi tizere
iki olay ya da sahneler arasinda neden ve sonuglara dayali mantiksal bir iliski kurmak
ve dogrusal bir ¢izgide ilerleyen olay 6rgistdir. Ikincisi, filmin sonunda ki bu ister
mutlu son isterse de mutsuz sonla bitsin bir kapanismn olmasidir. Uglincts, belli bir

karakteri merkezine almis hikayelerdir ve son olarak nesnel olmaya cabalayan bir
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anlat1 tarzidir. Klasik anlatinm egemen oldugu filmlerde sahneler, izleyicide merak
uyandiracak bir bigimde bir araya getirilir. Boylece filmin giris bolumiinde ortaya
koyulan sorunsal filmin doruk noktasinda ¢ozlime ulastirilacak bigimde kurgulanir.
Izleyici, sinema perdesine biiyiilenmiscesine bakarak film evrenine dahil olur ve
bundan bir haz duymaya baslar. “Bir baska deyisle izleyici, dogrudan kurmaca evrene
girip kurmaca karakterlerle 6zdesleserck, kendi gergekligini ve bilincini geride
birakarak, kurmaca evrende yasar” (Gurkan, Ozan, 2014: 159). Aristoteles’ten alinan
bu miras Propp gibi Rus Formalistler ve Levi-Strauss, Barthes ve Genette gibi
¢ogunlugunu Fransizlarin olusturdugu yapisalci ve post-yapisalci yazarlar tarafindan
gelistirilerek sinema gibi sanat dallarinda yeni izleklerin 6énuniin agilmasma neden
olmustur (Hunt vd., 2015: 40-57). Ancak sinemada klasik anlati 1960’11 yillara
gelindiginde birtakim diisiiniir, yazar ve yonetmenlerce egemen ideolojiyi destekledigi

noktasinda elestirilmeye® baglanmistir.

Klasik anlatiyr merkezine alan Hollywood sinemasi, Fransa’da faaliyet
gosteren Cahiers du Cinema dergisi yazar ve yonetmenlerince modern ve egemen
kalturan ideolojisini desteklemekle su¢lanmis ve klasik anlatiy1 karsisinda bir tutum
sergilenmistir (Andrew, 2010: 347). Boylece Kklasik anlat1 sinemasinin viicut buldugu
yer olan Hollywood sinemasinin karsisinda auteur sinemasi ya da modern sinema
olarak da adlandirilan yeni bir anlat1 tarz1 dogmustur®* (Bilytikdivenci, Oztiirk, 2014:
24). Auteur olarak adlandirilan Bergman, Fellini, Resnais, Godard, Antonioni, Bunuel
ve Penn gibi yonetmenler tarafindan ¢ekilen bu filmler, yonetmenin bireyselligini ve
biricikligini 6n plana ¢ikartarak belli bir dinya goriisiiniin yansitildig1 ve ¢agdas bir
anlatmim egemen oldugu bir sinemay1 temsil etmektedir (Sarup, 2017: 246; Biker,
2012: 123). Nitekim, bu anlatiyla sekillenmis filmler “kisinin parmak izi kadar kusku
gétirmez, kendi bedeni kadar emsalsiz bir 0zel, kisisel tarzin bulunmasina

dayaniyordu” (Jameson’dan aktaran Connor, 2015: 262).

13 Horkheimer ve Adorno’ya (2014: 163) gire “sinema ve radyo giiniimiizde kendisini sanatmis gibi
gOstermek zorunda degildir. Herhangi bir isten bagska bir sey olmadiklar1 hakikatini, bilerek tirettikleri
zirvalar1 mesrulagtiran bir ideoloji olarak kullanilirlar. Onlar kendilerini endiistri diye adlandirirlar ve
genel miidiirlerinin gelirine iliskin kamuya ilan edilmis rakamlar, tiiketime hazir Urlinlerin toplumsal
zorunlulugu hakkindaki kuskuyu yok eder.”

14 John Orr (1997: 16), Fransiz Yeni Dalga filmlerinin sahip oldugu bigemleri neo-modern olarak
tanimlar. Fransiz Yeni Dalgasimim etkin oldugu yillarda ¢ekilen filmler bu baglamda “modernin daha
ileri bir tarihteki yeniden dogusudur.”
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Klasik anlatinin karsisinda konumlanan modern anlati, Chatman’a (2008: 105)
gore klasik anlatmin aksine olay orgiisiinde dogrusal olmak olmayan, iki sahne
arasinda neden ve sonuglarm, baslangic ve sonlarin olmadigi ve film sonlarmin
belirsizliklerle bittigi bagimsiz bir ilgi alanidir. Modern anlatnin bu baglamda
sinemadaki yeri Hollywood sinemasmin teknik ve igeriksel sasasini yap1 bozumuna
ugratmaktadir. Aristoteles¢i klasik anlatinin giris, gelisme, sonug¢ ya da doruk noktasi,
0zdeslesme ve izleyiciyl arimmaya ulagtirma amacit modern anlatiyla beraber terk
edilmistir. Modern anlatinin en Onemli o6zelligi bu noktada klasik anlatmin
0zdeslesmeye dayali olan anlat1 yapisini kirmak ve seyircide 6zdiisiiniimsellige yol

acacak yeni izleklerin 6niinii agmasinda yatmaktadir.

Modern anlatilar, klasik anlatilarin egemenliginde olan filmlerin aksine somut
problemler yerine soyut olan ve Uzerine derinlemesine diistiniilmesi gerek noktalar1
vurgularlar. Ornegin klasik anlatiya sahip bir filmde, adaletin gerceklesip
gerceklesemeyecegi Uzerine yogunlasir ve filmin doruk noktasinda bunun cevabi
aramrr. Ote yandan modern anlatilar, seyirciye adaletin  gergeklesip
gerceklesmediginden ¢ok adalet kavraminin kendisini sorgulatmaktadir (Blker, 2012:
123). Siska’ya gore:

Sanat filmi ya da modernist anlat1 filmi, g6zle gorilir bicimde kavramsal ve
soyut sorunlar1 ele alarak isleyen bir tlrdir. Bu filmlerde izleyici goérintiye
yoneltilir ve konugmalarda sorunlara gonderme yapilir. Gorunti genellikle
gOstergenin yerine gecer; tema, soyut ve kavramsal oldugundan dolay1

¢ogunlukla alegori kullamlir ve igtenlige vurgu yapilir (aktaran Buytkdivenci,
Oztirk, 2014: 24).

Modern anlatiya sahip filmler, izleyicileri yalnizca sinema salonunda o an var
olan ve sona eren bir eylem icine hapsetmek degil, film sonrasina da yayilan bir
farkindalik evreni olusturmak amacindadir. Bu baglamda izleyici halihazirda
benliginde insa edilmis olan sinemasal kodlarin karsisinda daha 6nce deneyimlemedigi
bir bigimde rahatsizlik hissedecek, yabancilasacak ve salondan eksik ve tedirgin bir
bicimde ayrilacaktir (Gurkan, Ozan, 2014: 160). Nitekim bu filmler, modern diinyaya
yabancilagmis, toplumla iletisim kurmakta ve kendisini ifade etmekte guclik ceken
modern bireyin problemlerini merkezine alir. Bu baglamda da klasik anlatinin olay

Orgustine dayali olan film dilinden bireye ve onun iginde yasadigi toplumdaki
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problemlerine bir kayma yasanmistir (Blker, 2012: 123). “Modern anlat1 sinemasinin
dikkati anlatidan, ‘anlatim’a ya da iletiden imgelere kaydirdig1 soylenebilir. Filmler
hala kurmacadirlar ancak oOrgllenme kesinliksiz ve muphemliklere yaslanir ve
izleyiciler buradan bir farkindaliga ¢agrilir” (S6zen, 2012: 133). Oysa klasik anlat1
izleyicisini bir farkindalik yaratmak amacinda degil tam tersi sinema salonunda
yaganacak olan bir arinmadan sonra bir terk edise birakmaktadir. Modern anlatilarin
bu baglamda modern diinyanin problemleriyle ilgili sorunlar1 vardir ve bunu
yonetmenlerin kisisel kaygilarindan yola ¢ikarak anlatiy1 insa ederler. Bu noktada
klasik ve modern anlatilar arasinda birtakim farkliklarin izini tespit etmek

mUmkindr.

Metz’e (1991: 208-217) gbre modern anlatiyla birlikte klasik anlat1 filmlerine
0zel olan birtakim yavas ve hizlandirilmis gekimler gibi bigimsel teknikler terkedilmis,
daha derin anlamlara sahip oldugu diisiiniilen sahneler, sekanslar ve alternatif kurgu
bicimleri ortaya ¢ikmustir. Boylece sinemanin kendini ifade olanaklar1 ve kelime
dagarcigi gelismistir. Ancak modern olarak adlandirilan filmler Metz’e gore klasik
anlat1 yapisin1 tamamen terk edip, kendisine ¢zel bir anlat1 insa etmemis, tam tersine
Klasik anlat1 tekniklerini daha gicli bir hale getirerek film anlatisinin, dilinin ve
estetiginin zenginlesmesine neden olmustur. Nitekim klasik ya da modern olarak
nitelendirilen filmlerin bazilarinda modern bazilarindaysa klasik anlatinin birtakim
ozelliklerini gérmek muimkindur. Bu baglamda modern anlatilar Klasik olarak
nitelendirilen anlatilardan radikal bir kopusu degil film anlatisinin yeni bir asamasini

temsil etmektedirler.
2.3.2. Postmodern Anlati

Bazi sinema tarihgilerine gore klasik ya da modern anlatiya sahip filmler, 70°1i
yillara gelindiginde yerini postmodern film anlatisina birakti. Bu tarihgiler, modern
olarak nitelendirilen filmlerin hem genis izleyicilere ulasma ¢abasiyla populer bir hal
aldigmi hem de yonetmenin kisisel yeteneklerine ve sanatsal kaygilarina bagiml bir
hale gelerek sinemada film anlatisinin parcalanmasmm Oninl agtigini iddia eder
(Bordwell, Thompson, 2010: 198). Nitekim modernizm idealinin diinyada meydana

gelen toplumsal, siyasal ve ekonomik buhranlarla sekteye ugramasi sonucu tuketim
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toplumunun insa ettigi yeni toplumsal diizen kilturel alanlarda bir doniisiimii erkenden

haber vermistir. Bu doniisiim gézlemlendigi alanlardan biri postmodern sinemadir.

Postmodern olarak adlandirilan sinema bir anda ortaya ¢ikmamis, belli
asamalar gecildikten sonra gercekci bir sinemadan postmodern sinemaya dogru bir
gecis yasanmustir (Sarup, 2017: 246-248). Anlati Uzerine yogunlasan modern
filmlerden, bicime ve gorsel olana 6nem veren postmodern filmlere dogru bir yonelim
olmustur. Modern olarak adlandirilan sinema ile postmodern sinema arasinda ise
“organik bir devamlilik, yumusak bir gegis s6z konusudur” (Kovacs, 2010: 405).
Baudrillard (2011: 77), sinemanin postmodern doniisiimiini su sekilde ifade eder:

Sinema en fantastik ya da mitik olandan gercekci ve hipergercekg¢i olana dogru
giden bir gelisim gizgisi izlemistir. Sundugu guncel drinlere bakilacak olursa
sinemanin teknik ac¢idan giderek mutlak gercege vyaklastigi, gergegi tum
siradanhigi, hakikati tim c¢iplakligi ve can sikicihigiyla verdigi hattd teknigin
sagladig1 kendine guven duygusuyla gergegin kendisi, hemen su anda burada
olanin ta kendisi, anlamsiz bir sey, inanilmaz bir ¢ilginlik modeline doniistigi
gorulmektedir.

Modern sinemanin; 6zgilinliige, sanatgimnin yaratict Uslubuna ve gegmise degil
simdiye bakan sanat Uriinleri verme kaygis1 postmodern déneme gelindiginde yap1
bozumuna ugramistir. Keza postmodern déneme gelindiginde yazar 6lmiis, 0zne ise
parcalanarak modern sanatin yerine postmodern bir sanata gecilmesinin 6ni agilmistir.
Buyiikdiivenci ve Oztiirk’e (2014: 24-26) gore bireysel Gslubun yok oldugu, 6znenin
pargalandig1 postmodern ¢agda, sinema, evrensel olan sorunlar1 nasil ele alabilirdi?
Modern dénemde var olan sorunlar1 filmlerine tasiyan Tarkovski, Naderi, Jaglom,
Jost, Antonioni ve Resnais gibi yonetmenler bu dogrultuda modern diinyanin

sorunlarmi film anlatisina eklemleyerek bir donemin sorgulanigina katkida bulundu.

Sdylemsel bir sistem olarak postmodernizm, sinemay1 bir stil ya da estetik
bicim olarak kinayeli, anlatida dengesiz ve nostaljik olarak ulus asir1 bir bilgi
toplumunun Kkarikatrize edilmis hali olarak gormektedir (Stam, 2014: 309-310). Film
anlatisindaki postmodern doniisiim, modern anlatinin tutarli ve devamliligina karsi
ilgisizdir. Postmodern filmler, bilin¢li bir bigimde tlrleri, tutumlar ve stilleri bir araya

getirir. Kurmaca ve kurmaca olmayan, diiz ve ironik, siddet ve mizah, yiiksek ve algak
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kiltiiriin hepsini harmanlar. Ozgiin olma yerine hali hazirda var olan kopyalar1 kullanir
ve tekrar eder, ancak tim bunlar1 ne kucaklar ne de elestirir, ironik bir bicimde kendi
diinyasinda kullanir ve onlarla alay eder (Gitlin, 1988: 2).

Modern sinemanm yonetmenin sanatsal kaygilari, diinya goriisii ve teknik
yeterliligine bagimli olan dili yerine yeni bir seyler séyleme derdinde olmayan ve
onceki eserlere dykiinmekten de ¢ekinmeyen yeni bir anlat1 tarz1 dogmustur. Boylece
postmodernin Ozellikleri olan pastis, nostalji, tlketim kilturl, 6znenin pargalanisi,
yuzeysellik, cinsellik ve siddet gibi birtakim Ozellikler kilturel bir alana ait olan
sinema da karsilik bulmustur. Kovacs’a gére modern ve postmodern film anlatilar1 su
sekilde birbirinden ayrilmaktadir (2010: 405-406).

Modern dekoratif filmler genellikle auteuriin kendi fantezi diinyas: tarafindan
dontistiirtilmiis yalnizca bir kilturel arka plani (tarihsel bir dénem ya da 6ézel bir
ulusal folklor) kullanir; oysa postmodern filmlerin fantezi diinyasi farkli kultirel
arka planlardan degisik unsurlar1 bir araya getirir. Modern dekoratif filmlerde
geleneksel bir kilturel arka plan tek bir auteur séylevinin cercevesi olarak islev
gOrdr, bu da auteuriin anlatisinin bir pargasidir. Postmodern sinemada autueriin
sOylevinin kilturel alintilarla iliskisi yoktur ya da daha dogrusu auteuriin séylevi
kaltarel bir alint1 haline gelir.

Postmodern sinemanm belli bir tanmimimi yapmak postmodern olarak
nitelendirilen filmlerin birbirleriyle olan ¢atismali iliskileri ve birinin tasidig:
Ozelliklerin digerinde tespit edilememesi nedeniyle zor gorinmektedir. Nitekim
postmodern kuramin kendisinin de tanimini yapmak ve yeni bir anlat1 olarak sunmak
tartigmali bir konudur. Ancak sinemada postmodern déneme gecis anlat1 diizeyinde
belli simiflandiriimalar1 da beraberinde getirmistir. Postmodern film anlatilar1 Lash’e
gore (1990: 191-192) iki bicimde var olurlar. Birincisi “ana akim” ya da “popiiler
postmodern” film anlatilaridir. Bu anlatilar bigimsel yapiy anlatinin 6niine koyan ve
gorselligin 6n planda oldugu filmlerdir. Bu filmlere 6rnek olarak Steven Spielberg’iin
Kutsal Hazine Avcilar: (Raiders of the Lost Ark, 1981) ya da seksenli yillarda ¢ekilen
korku ve gerilim filmlerini veren Lash, bu filmlerin tipki klasik anlatinin egemenligine
olan filmlerde oldugu gibi izleyiciyi sabit bir konuma yerlestirdigini ve gorselligin On
planda ¢ikardiklarmi ifade eder. Ikinci postmodern tir ise “saldirgan postmodern”

sinemadir. Bu tur tipki ana akim postmodern sinemada oldugu gibi bicimsel ve gorsel
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yapiy1 anlatinin Uzerinde tutar. Ancak seyirci bu anlatilarda sabit bir konumda ve
izlediklerinden haz almaktan ziyade modern anlatilarda oldugu gibi ‘gtcebe’ bir
konuma yerlestirilir. Bu filmlerin, modern olarak adlandirilan film anlatilarindan farki
ise gergegin temsilinin sorgulanisi yerine gergegin sabit olan dogasini1 sorgulanmaktir.
Hayward (2012: 362) postmodern sanatin bu ikili durumunu su sekilde agiklar:

Oyleyse cagdas kiltiirel estetikle iliskisinde postmodern iki tarzi benimser.
Anaakim tarzi iginde postmodern kendisini Uslupculuk, stilizasyon ve pastis -
gecmis olanin taklidi- araciligiyla gosterir. Muhalif tarzi iginde -yani boslugun
higligine dair umutsuzlugu iginde parodiye, stilin, bigimin ve igerigin
ironiklestirilmesine yonelir.

Buradan hareketle Lash (1990: 191-192) Jim Marmusch’un modernist filmi
Cenneten de Garip (Stranger Than Paradise, 1984) ve David Lynch’in postmodern
Mavi Kadife (Blue Velvet, 1986) filmlerini karsilastirir. Marmusch, filmde herhangi
bir doruk noktas1 ya da ¢atismanin ¢6ziimlendigi bir anlat1 yerine modern bir anlatiy1
seemis ve seyircinin dikkatini bu baglamda sinematografik teamullerin soyut
anlamlarma g¢ekmistir. Diger yandan Lynch, filminde seyircinin dikkatini belli bir
noktaya cekme amacinda degildir. Seyirciyi filmi izlemek yerine Urkitiict ve dolaysiz
bir bicimde filmin icine sokma derdindedir. Ancak bu sekilde gercekleri dolaysiz bir

bicimde ortaya ¢ikartacagina ve sorgulanacagina inanmaktadir.

Postmodern olarak nitelendirilen filmlerin kurgusu da bu baglamda klasik ve
modern anlatilara gore pargali bicimde insa edilir. Kurgudaki bu bélinmiiskik film
icindeki karakterlerin de nerede ya da hangi zamanda olduklarin1 bilmekten mahrum
eder bicimdedir. Anlat1 par¢alidir ciinkii postmodern dénemde televizyona, reklamlara
ve akilli telefonlara maruz kalan izleyiciler icin anlati1 hali hazirda dogrusal ve bir
yapida degil pargali bir bigcimde deneyimlenir. Zamanin ve mekanin pargali oldugu
postmodern filmler modern filmlerin aksine sanatsal kaygilar1 bir kenara birakarak var
olan problemler -ki bu ister somut isterse de soyut problemler olsun- gérsellestir (ispir,
Kaya, 2012: 91). Bu baglamda bu filmlerde kurgunun amaci klasik ya da modern anlati
filmlerde oldugu gibi karsitliklar kurmak ve gercekgi bir bigime buriinmek ya da

sanatsal kaygilarla izleyiciyi kendisine yabancilagtirmak ve sorgulatmak degil, gergegi
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ve sanat1 gOrsel olanla birlestirerek izleyiciyi filmin igine dolaysiz bir bigcimde dahil

etmektir.

Oliver, benzer bir ayrima giderek postmodern film anlatilarinin iki bigcimde ele
alinabilecegini ifade eder. Bunlardan birincisi “birlestirici” tlirde olan ve postmodernin
‘cogulculuk’ ve ‘yiizeysellik’ gibi Ozelliklerini asmaya cabalamayan anlatilardir.
Kutsal Hazine Avcilar: (1981), Cin Mahallesi (Chinatown, 1974), Sicak Vicutlar
(Body Heat, 1981) ve Yildiz Savaslar: (Star Wars, 1977) serisi gibi nostaljik bir havada
cereyan eden filmler bu tire 6rnek olarak gosterilebilir. ikinci tir ise “yikici
postmodern” anlatilardir. Bu anlatilar belli bir kilttrel edimi yansitmaktan ziyade onu
iletisim, toplumsal cinsiyet, sanat ve Kkiltir gibi disiplinleraras: bir bakis agisiyla
izleyiciye sunar ve elestirel bir bakis agis1 yaratmay1 vaat eder. Bu filmler he ne kadar
klasik-gercekei bir film anlatisina sahip gibi goriinse de daha dikkatli bakildiginda
postmodernin 6zellikleri olan ‘maskeleme’, ‘gecicilik’, ‘coklu diinya’ gibi birtakim

postmodern bigemleri tasidiklar: tespit edilebilmektedir (Oliver, 2014: 47-49).

Postmodern filmler dikkatle incelendiginde bu film anlatilarinin hem klasik
hem de modern anlatilara 6zel temalarla insa edildigini gérmek mimkuindar. Her iki
anlatimin da bicimsel ve iceriksel 6zelliklerini kullanmakta bir sakinca gérmeyen
postmodern sinema bu dogrultuda kendisine has bir sinema dilini ve estetigini
yaratmay1 basarmustir (Erdemir, 2009: 22). Bunu yaparken Hollywood’un yapim,
dagitim ve gosterim gibi sasali Uretim sistemiyle de iliskisini devam ettirmistir. “Bu
anlamiyla postmodern filmler popller sinemayla, avangart sinemanin ve sanat
sinemasinin melezlesmesinin tiriiniidiir” (Karadogan, 2005: 143-144). O halde kiltirel
unsurlarin birbirinin siirlarini ihlal ettigi postmodern donemde sinemada postmodern
anlatilarin h&kim oldugu filmler ¢cok yonli bir yapida inga edilir. Postmodern sinema,
auteur sinemasini ya da klasik anlatiy1 merkezine almis Hollywood filmlerinin ortak
kesisim noktasinda yer almakta ve kendisini hem sanatsal hem de ekonomik baglamda

daha 6zgir bicimde hareket edebilecegi bir noktada konumlandirmaktadir.

Gegmis donemlerde birbirlerinden keskin gizgilerle ayrilan sanat dallar:
postmodern dénemde birbirlerinin smirlarmi ihlal etmeye baslamis ve melez Grlinler

ortaya ¢ikmustir (Anderson, 2016: 89). Bu melezlesme yalnizca sanat dallar1 arasinda
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degil ayn1 zamanda sinemanin ilk dogdugu gilinlerden itibaren var olan farkli film
tirlerinin de melezlesmesi anlamina gelmektedir. Nitekim 6znenin yitirilmesinin
sonucu olarak sanatta kisisel Uslubun kaybolmasi pastis denilen kavramin ortaya
¢ikmasimma neden olmustur (Jameson, 1994a: 45). Bu yeni bi¢cim auteur’iin sahip
oldugu kisisel tarzin mutlak yoklugu degil, tam tersine bu tarzin auteur’iin
egemenliginden kopartilarak daha gucli bir hale gelmesi anlamma gelmektedir. Bu
nedenle modern sinemanin bireysel yaraticiliga dayali olan ideolojisi postmodern
sinemada “baglamsal olmaktan ¢ikarilmis seslerin atesli bir polifonisi icinde bir araya
getirilen, birbirinin karsisina ¢ikarilan, sirasi degistirilen ve yeniden tiiretilen” bir
yapiya biriinmiistir (Connor, 2015: 262-263). Postmodern donemde yazarin
pargalanmasi1 demek sinemada auteur’iin de 6lmesi anlamima gelmekteydi. O halde
auteur’iin yerine gegen ne olmustur? Biikker’e (2012: 124-125) gore kisisel bigemin
6ldigii modern sinemanimn yerine artik postmodern metinler egemen olmustur. Bu
postmodern metinler sinemada; “gesitlilik, bicemde ¢esitlilik, yontemde cesitlilik,

kullanilan malzemede ¢esitlilik” dénemine gecildigi anlamina gelmektedir.

Nitekim Jameson’a (1994a: 46) gdre postmodern sanat, sozde bir yaratici
kllturden ziyade, pastisle var olur. Yani dnceki sanatsal tretimlerden dogan kultirel
Uretimden beslenen bir kiltur yeniden dretilir. Bu nedenle diiz ve derin olmayan bir
kiltur olarak postmodernizm, tam anlamiyla bir yizeysellik kaltaring temsil
etmektedir. Bu dénemde sanat Urlnleri yeni bir sey ortaya koyamadigindan 6turd diger
imgelere dayal: olan metinleraras1®® bir yolculuga cikar. Postmodern filmler bu
baglamda diger filmlerin “imgelerini ve epizodlarin1 parcalar halinde alarak
kullanirken, onlar1 yineler ve yapay birlesimlere giderek daha canli bir etki birakmaya
calisir” (Karadogan, 2005: 147). “...gorsel sanatlar ge¢mise sanatgmin istedigini
almak icin yagmalayacagi bir stipermarket kaynag: olarak bakar. Bir film tamamen
onceden tretilmis (prefabricated) gorlntilerden (ve hatta seslerden) olusturulabilir”

(Hayward, 2012: 363). O halde pastig, “tarihin tozlu sayfalarmi1 karigtirirken,

15 Metinlerarasilik, ilk olarak Julia Kristeva tarafindan ortaya atilmistir. Buna gOre bir metinden
cikardigimiz anlam, aklimizla metin arasindaki iliskiden ziyade metnin diger metinlerle olan iligkisinde
aranmalidir. Metinlerin bu baglamda kendilerine ait bir yagamlari vardir, birbirlerine ilham vererek yeni
eserlerin olugmasina olanak saglarlar. Bdylece her eser kendisinden sonra gelecek olan eserin potansiyel
yaraticist konumundadir (Hunt vd., 2015: 70).
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karsilastig1 bicemleri taklit eden bir tarz olarak kavramsallasir” (Akbulut, 2005: 53).
Bir tur 6ykiinme olan bu yeni bigim bireysel yaraticiligin imkansiz oldugu postmodern
donemde gegmiste var olan bicemlere, tirlere ve Oykilere yaslanmaktadir (Biker,
2012: 125).

Postmodern donemde uretilen sanat Urlnleri, anlati, zaman ve mekan i¢ ice
gecmis durumda ve birbirleriyle suregiden bir diyalog halindedir (Sentiirk, 2011: 416).
Keza Jameson igin yeni ve yaratict bir seyin Uretilmesinin mimkin olmadigi bu
dinyada yapilacak olan tek sey, 6l stilleri taklit etmek ve maskeler araciligiyla
konusmaktir (Constable, 2004: 47; Storey, 2009: 192). Jameson’in (1994a: 49) pastis

olarak adlandirdig: bu nokta en iyi nostalji filmleriyle anlasilabilir.

Zaman kavraminm postmodern dénemde ¢Okmesi gegmisin de garip bir
bicimde ele alinmasina ve zaman-mekan algismin da pargalanmasina yol acarak
sizofrenik bir durum ortaya ¢ikartir. Nitekim postmodern dénemde birey zamani
algilama melekelerinden yoksundur. Strekli bir simdi iginde yasayan ancak ge¢cmisi
hatirlamak adina da bazen geg¢misten belli pargalar1 hatirlayan sizofren bir kisilik
gibidir (Buker, 2012: 126). Postmodern diisiince her ne kadar bellek duygusundan ve
tarihsellikten kagmsa da “bir yandan da tarihi yagmalama ve orada ne bulabilirse onu
simdinin bir boyutu gibi massetme konusunda inanilmaz bir yetenek gelistirir”
(Harvey: 2014: 71). Lynch’in Mavi Kadife (1986) filmini ele alalim. Film, Denzin’e
(1991: 70-71) gore farkh tirleri ve bicimleri bir araya getirmesinden, siddet ve
cinsellik gibi temalar1 islemesinden ve gegmis ile simdi arasinda izleyicide yarattigi
bulanikligin filmin zaman ve mekan biitiinselligini par¢alamasindan®® 6tiirii sizofrenik
ve nostaljik bir yapiya sahiptir. Nostalji filmleri olarak goérilen George Lucas’in
Genglik Yillar: (American Graffiti, 1973) ve Yildiz Savaglar: (1977) serisi, Robert
Zemeckis’in Gelecege Doniig (Back to the Future, 1985) serisi ve Alan Parker’in

Seytan Crkmazi (Angel Heart, 1987) gibi filmleri Amerikan kulttrtntn 30 ve 50'li

16 “Film bagladiginda ilk goriintilenen beyaz gitlerin Gniindeki kirmiz1 giiller ve 1950-60'li yillan
hatirlatan itfaiye arabasi, Sandy'nin ¢igekli kiyafetiyle okulunun 6niinde gdsterilmesi 1950 ve 1960'lar1
filme tasiyan gériintiilerdir” (Karadogan, 2005: 158)
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yillardaki atmosferini ve stilistik Ozelliklerini yeniden ortaya c¢ikartmak adimna

postmodern &gelere ve ¢agrisimlara bagvurarak yeni bir gergek yaratmaktadir.

Ne var ki bu filmler bir tarih filminin olmasinin dtesinde o donemleri yasayan
ve yeniden dreterek postmodern bir anlati yaratmayi basaran filmler olmayi
basarmiglardir (Storey, 2009: 192; Connor, 2015: 263). Zira nostalji filmleri gegmise
oyklnerek gegmisi yeniden yaratmaktadir. Jameson (1994a: 49) bunu soyle ifade eder:
“Nostalji filmi higbir zaman, tarihsel icerigin bir tir eski moda temsiliyle ilgili degildi,
bunun yerine gegmise, gorintlinun cilali imgeleriyle ve ‘1930'lu ya da 1950'li’ gibi

modaya atiflariyla ‘ge¢mise ait olma’yi1 yansitan stilistik ¢agrisimlarla yaklasti.”

Nostalji filmleri bu noktada Buyiikdiivenci ve Oztiirk’e (2014: 26) gore Uce
ayrilmaktadir: “Geg¢mis hakkinda olan ve geg¢miste gecen filmler (Cin Mahallesi,
1974), gegcmisten yeniden tiiretilmis filmler (Yildiz Savagslart, 1981) ve simdide gegen
ancak ge¢misi ¢agiran filmler (Sicak Vicutlar, 1981).” Jameson icin bu tirdeki
nostaljik filmler, gercek olan geg¢misi yeniden yakalamaya ya da temsil etmeye
caligmazlar. Bu filmler gegmisle ilgili bazi mit ve kaliplasmis 6geleri yeniden reterek
temsilin temsilini (Baudrillard'm simulasyon dedigi) sunarlar. Boylece gercek,
sinemasal anlamda estetik bir bicime sokularak sahte bir gercek olusturulacak ve
gercek tarihin yerini bu sahte temsiller alacaktir (Storey, 2009: 193). Keza nostaljik
olarak adlandirilan bu filmler yalnizca pastisi yeniden insa etmekle kalmaz ayni
zamanda “kayip bir ge¢misi ele gegirme yolundaki umutsuz ¢abanin artik moda
degisiminin demir yasasindan ve ortaya c¢ikmakta olan ‘kusak’ ideolojisinden

stiztildiigii, kolektif ve toplumsal bir diizeye” gecisi simgelerler (Jameson, 1994b, 79).

Jameson’a gore pastis kavrami ¢cogunlukla parodi ile karistirilmaktadir. Her ne
kadar ikisi de taklit icerse de parodi toplumsal kodlar1 alayci ve elestirel bir bakis
acisiyla ele alir. Ote yandan pastis, bu alaycilik ve mizahtan yoksun bos bir parodidir
ve seyirciyi guldirme hedefinden yoksundur (Hayward, 2012: 362; Storey, 2009: 192;
Stevenson, 2015: 273; Biker, 2012: 125). Jameson (1994a: 46), pastis ve parodi

arasindaki bu ayrimi su sekilde agiklar:
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Pastiste parodinin gizli amaglar1 yoktur, alayct guduleri kopartilmstir, gilme
duygusundan ve gecici bir siire i¢in kullandigimiz anormal dilin altinda saglikli
bir dilbilimsel normalligin hala var oldugu konusunda herhangi bir kanidan
yoksundur, nétr bir uygulamadir. Bu nedenle pastis, bos bir parodi, kér bir
heykeldir.

Postmodern sinemanin bir diger 6zelligi ise bu g¢alismanin konusunu da
olusturan siddeti anlatinin igine eklemlemesinde yatmaktadir. Her ne kadar siddet ve
cinsellik gibi kavramlar sinema tarihinde her tiire 6zgi bir bicimde mesru kilinsa ve
estetize edilse de postmodern doneme gelindiginde siddetin sinemadaki temsilinde bir
farklilagma yasanmustir. Postmodern anlatiya sahip filmler sunulmaz olanin
sunulmasmin yollarmi aramakta, 6zel ve kamusal alan arasindaki sinirlar1 yikarak
siddetin her tur bicimini de bu baglamda anlatiya eklemlemekten geri adim
atmamaktadir (Sarup, 2017: 247-248; Buyiikdiivenci, Oztirk, 2014: 30).

Siddetin postmodern temsili, siradan ve her yerde karsimiza ¢ikabilecek bir
bicimde insa edilmektedir. Postmodernizm kendisini, “ana caddelerin ve Kkentin
gidilmese iyi-olur bdlgelerinin sakinlerine, serserilere ve aylaklara kars1 alinan cezai
onlemlerle” ifade eder (Bauman, 2000: 28). Nitekim postmodern olarak nitelendirilen
filmlerin ¢ogunda mekanlar ya kiicuk bir kasabanin tehlikeli bolgelerinde ya da blyuk
schirlerin izbe mahallelerinde gecmektedir. Bu mekanlardaki karakterler ise
cogunlukla kendisine yabancilasmuis, iletisim kurmakta zorlanan ve ¢6ziimu siddette
arayan bir yapida insa edilmekte ve dyle konumlandirilmaktadir (Karadogan, 2005:
156).

Klasik ya da modern anlatilarin karsitliklar ilkesine dayali olan iyi ve kot gibi
betimlemeleri postmodern filmlerde belirgin degildir. Siddet bu baglamda bir taraf
olmaktan ¢ok her yere yayilmis bir gerceklikle tasvir edilir (ispir, Kaya, 2012: 92;
Erdemir, 2009). Giroux (1995: 334-336), bu baglamda siddetin sinemadaki
temsillerini Uce ayirmaktadir. Bunlardan birincisi “térensel siddet” turiiddr. Bu siddet
bicimi korku, aksiyon ve macera gibi ¢ogunlukla Hollywood film yapimcilari
tarafindan tur filmleriyle daha cok izleyiciye ulasmak adma gorsel olarak
zenginlestirilerek formiillestirilen ve elestirel bir bakis agisindan uzak yuzeysel

filmlerdir. Ikinci tir olarak adlandirdigi “sembolik siddet” ise torensel siddetin
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karsisinda konumlanir. Bu siddet tlrl izleyicide gorsel bir haz yaratmak yerine
siddetin nedenleri ve carpiciligi Uzerine elestirel bir bakis ag¢is1 kazandirmak
amacindadir. Oliver Stone’un Mufreze (Platoon, 1986) ve Steven Spielberg’iin
Schindler'in Listesi (Schindler's List, 1993) gibi filmleri bu baglamda verilebilecek
ornek filmlerdir. Bu filmlerde siddetin sonuglar1 insan ve ahlaki kodlarin birbirine
bagli oldugu bir slizgecten ge¢mis bir bicimde perdeye yansitilir. Son tir ise
postmodern doéneme gelindiginde sinemada egemen olan ‘“hiper-gercek siddet”
bigcimidir. Teknolojinin yardimiyla birlikte daha ¢cok gorsel hale gelen hikaye anlatimu,
cesur diyaloglar, parodi ve naturalizme yonelisle birlikte ortaya ¢ikan hipergercek
siddet bigimleri, elestirel bir bakis a¢isindan uzak durarak siddetin yalnizca ¢irkin ve
gercekci yonlnu ortaya koyar. Bu izleyicide bir yandan rahatsizlik yaratirken diger
yandan filmin igine dolaysiz bir katilimm 6niini agmaktadir. Nitekim filmler o an
gerceklesiyor gibi bir duygu vermektedir. Tarantino’nun Ucuz Roman (Pulp Fiction,
1994) ya da Rezervuar Kopekleri (Reservoir Dogs, 1992) filmlerini ele alalim.
Gundelik hayatm icinden ve siradan olan diyaloglar karakterleri kotii ya da iyi olarak
etiketlememizin oniine ge¢cmektedir. Bu filmlerde karakterlerin her eylemi kotilik
icermez. Pargalanmis Ve sizofrenik benliklerinin disavurumu, filmin icindeki
diyaloglarda kendisini ele verir. izleyicinin, toplumsal hayatin i¢inde duyabilecegi

sohbetler, siddetin postmodern dénemdeki temsilini sunmaktadir.

Bu noktadan bakildiginda modern ve postmodern film anlatilarindaki ayrim
yeniden gbze carpmaktadir. Postmodern olarak nitelendirilen filmler, modernist
filmlerin siddeti sorgulama, elestirel bir tavirla siddetin karsisinda olma ve izleyiciyi
siddet kavramu (zerine diisinmeye sevk etme amaci yerine siddeti gorsellestirir ve
dogrudan bir bigimde anlatiya eklemler. Nitekim postmodern olarak nitelendirilen
yonetmenler, siddetin toplumsal hayatin i¢indeki roliinin 6nemine dikkat cekerler ve
film anlatisinda siddeti “sanatin nesnesi” olarak kullanirlar (Saylan, 2016: 128).
Gosteren ve gosterilen birbirine girmis durumdadir. Postmodern filmler, modern
anlatilarm  aksine  siddeti  “gOsterimin  elestirel-sOylemsel,  entelektiel
problematizasyonu yoluyla degil, ancak gercek olanin tabiatinin problematize

edilmesi” yoluyla film anlatisina dahil ederler (Sentiirk, 2011: 470).
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Postmodern sinemada 6zne yok olmus dolayisiyla da auteur yonetmenler tarihe
karigmistir. Tarihin yitimi gegmis ve simdi arasindaki smirlar1 yok etmis ancak eski ve
yeni arasinda bir kopril kurularak alintilar yapilmstir (Biyikdivenci, Oztirk, 2014:
34). O halde postmodern sinema, postmodern toplum kuramcilarinin ortaya koydugu
bilgiler 15181nda; tarihsellik duygusunu yitirmis, nostaljik ve pastise dayali, zaman ve
uzam algmin kirilmasindan 6tlrli metinlerarasi bir yolculuga ¢ikmaktan geri adim
atmayan, bireysel Gslubun karsisinda tutum alarak hem klasik hem de modern anlatiy1
kendi bunyesine katan ve bazen onunla alay eden sizoid bir yapinin disavurumudur

demek yanlis olmayacaktir.
2.4. Sinemada Siddetin Tarihsel Doniisiimii

Sinema tarihine bakildiginda siddetin kendi formunu ilk gilinlerden itibaren
korudugu, bilim ve teknolojide meydana gelen gelismelerle bicimsel olarak daha ¢ok
zenginlestigi, auteur yonetmenlerin elinde anlatisal olarak yeni rotalara yelken agtigi
ve diinyanin dort bir yanindaki film yapimcilar1 tarafindan her tiirde pazarlanir bir
formil haline getirildigi goézlemlenmistir (Monaco, 2001: 263; Kendrick, 2009: 2).
Siddet yalnizca sinema perdesinde degil, sinema ortaya ¢ikmadan Once de
“magazinlerdeki hayalet hikayelerine, berbat melodramlara, gazete duygusalligina,
Gotik edebiyata ve Aydinlanma doneminin Mezarlik sairlerine kadar geriye
gotiirebilecegimiz bir gelenektir” (Keane, 1996: 112). Ancak Carter ve Weaver’a
(2003: 42) gore siddetin en acimasiz, Urkiitiicli, kanli ve asir1 sahnelerini etkili bir

bicimde ortaya koyan bir sanat dali varsa o da sinema olmustur.

Sinema herkes icin olagan, kaniksanmis siddeti gostermektense olagan dist
olan ve bireyin giinliik hayatinda karsilamayacagi deneyimlerin 6nlini agar. Bireyin
duydugu ancak deneyimlemekten uzak oldugu olaylar medya yapimcilar: tarafindan
kullanilir ve film diline eklemlenir. Siddet bu baglamda kitle iletisim araglarinin
“yagamsal gidasi” gibidir (Michaud, 1991: 44). Siddetin sinema tarihindeki
temsillerine bakmak ve film akimlarmin, tiirlerin ve de yonetmenlerin elinde nasil bir
doniisiim gecirdigini a¢cimlamak Scorsese sinemasinda siddetin izlerini bu

perspektiften hareketle okumak adna fayda saglayacaktir.
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Sinemanin Lumiere kardeslerin Grand Cafe’de gergeklestirdikleri Trenin Gara
Girigi (L'arrivée d'un train a La Ciotat, 1895) filminin gosterimiyle basladigi kabul
edilse de sinema, fotograf makinesi ile baslayan ve kinetograf, kinetoskop ve
sinematografa kadar uzanan bir dizi ortak ¢alismanin triiniidiir. Bu ortak ¢alismalarin
sonucu olarak ortaya ¢ikan sinemanin ilk yillarinda filmlerin sanatsal kaygilardan uzak
giindelik konular1 isleyen filmler olduklar1 goriilse de siddet temas: ilk yillardan
itibaren film yapimcilarinin temel saplantilardan biriydi (Grgnstad, 2008: 25).
Ornegin, Thomas Edison tarafindan icat edilen kinetoskop ile kaydedilen Isko¢
Kralicesi Mary'nin Idami*” (The Execution Of Mary, Queen Of Scots, 1895) adli 15
saniyelik kisa film, kafasi kesilerek 6ldiiriilen iskog kraligesinin géruntiilerini yeniden
uretmektedir (Trend, 2008: 24).

Bu siirecte kayit altina alinan yanginlar, boks maclari, sokak kavgalar1 gibi
siddet goriintiilerinin izleyiciler tarafindan begenilerek izlenmesi 15 yili kapsayan kisa
bir siire i¢inde siddetin film anlatisinda merkezi bir yer edinmesinin Oninl agmuistir
(Kendrick, 2009: 34-35). Ancak donemin filmlerinin glndelik hayattan goruntuler
icermesi ve ilgi ¢ekici bir hikayelerinin olmamasi seyircilerin sinemaya olan ilgisinin
azalmasina neden olacagi endisesini dogurdu. Boylece filmler artik nesneleri ya da
bireyleri ¢eken goriintiilerin 6tesine gegerek bir hikayesi olan kurmaca filmlere dogru
evrildi (Abisel 2003: 54-55; Barsam ve Monahan, 2010: 419). Bu noktada Fransiz
Georges M¢élies ve ABD’li Edward S. Porter’in kisa filmleri sinemada anlatinin ve
tiirlesmenin  Oniinii agmasinin yaninda siddet okumalarinin da yapilabilecegi
filmlerdir. Méliés’in Korkung Turk Cellat (Le Bourreau Turc, 1904) filmi, siddet ve
mizahm kisa bir temsilini sunarken, bir dyklye sahip ilk film olma 6zelligi tasiyan
Edward S. Porter’mn Biyuk Tren Soygunu (The Great Train Robbery, 1904) filmi
acimasiz siddet goriintiilerinin sinemadaki ilk temsilini sunar (Carter, Weaver, 2003:
43). Keza siddet ve sug gibi kavramlarla birlikte Western tiir(i i¢inde sayilabilecek bu
film gisedeki biiyiik basarisinin yaninda, sinemanin tiirlere ayrilmasinda da 6nemli bir

yere sahiptir (Parlayandemir, 2016: 57).

17 Bu baslik altindaki tiim film isimleri ve vizyon tarihleri https://www.imdb.com isimli internet sayfasi
kaynak alinarak aktarilmistir. Tiirk¢e ¢evirisi olmayan filmler ise orijinal dilinde verilmistir.

7



Corrigan (2015: 125), sinemanin bir toplumun ya da tarihsel bir donemin
“aracisiz portresini” perdeye aktardigini soyler. Siddetin, sinemanin ortaya ¢iktigi ilk
yillarindan itibaren hikdyeye dahil olmasinin nedeni hem ilk donem filmlerdeki siddet
temasinin izleyicilerce alkis toplamasi (bkz.: Blylk Tren Soygunu) hem de Amerika-
Ispanya savasinin toplumsal, siyasal ve kiiltlirel hayata olan etkisinin film anlatis
iizerindeki disavurumudur. Sinemanin biiylimeye ve olgunlagsmaya basladigi bu
donemde siddeti film anlatisina ekleyen bir diger yonetmen olan D. W. Griffith, Bir
Ulusun Dogusu (The Birth of a Nation, 1915) filmiyle s6z konusu disavurumlari
sinema perdesine aktarmistir. Film, siddetin ve saldirganligin sinemanin sessiz
donemindeki en 6nemli 6rneklerinden biri olarak gorilmektedir (Kendrick, 2009: 37-
39). Amerikan I¢ Savas1 ve Lincoln suikasta kadar olan siirecte anarsinin ve siddetin
sokaklar1 ele gec¢irdigi toplumsal olaylarin islendigi film, Klu Klax Klan orgiitii
tarafindan Afro-Amerikalilara kars1 yoneltilen rk¢iligi ve siddeti mesru bir zemine
oturtan yapisina ragmen anlatisi, sinematografisi ve kurgusu ile sinemay1 saygin bir
konuma yiikseltmeyi basarmistir (Barsam ve Monahan, 2010: 421; Abisel, 2003: 104;
Slocum, 2000: 653). Boylece sinema hem Amerika hem de Avrupa’da giindelik
hayatin i¢inden ¢ekilen goriintiilerle basladig1 seriivenine siddeti merkezine alarak bir

hikayesi ve kurgusu olan bir araca donlsmiistiir.
2.4.1. Sinema Akimlarinda Siddet

Bu donemde ortaya cikan film akimlarmnin, siddetin sinemada ele alinis
bigimlerine getirdigi bir takim yenilik¢i noktalar mevcuttur. Sinemanin ilk yillarindan
itibaren siddet, film anlatisina dahil olsa da herhangi bir diisiinsel veya elestirel bir alt
yaptya sahip degildi. Bu donem i¢inde diinyada meydana gelen degisimlere bagl
olarak siddet kavrami da sinemada bir doniisiim gegirdi. Bu durumun sinemadaki ilk
carpici 6rnekleri 1920'li yillarda Almanya ve Sovyetler Birligi'nde kendisini hissettirdi
(Abisel, 2003: 151). Boggs'a (2001: 358) gore sinema ortaya koydugu yapitlarla
mevcut toplumsal yapmin sinifsal durumunu, iktidar iligkilerini ortaya ¢ikartan ve
toplum Gzerinde bilyuk bir etki yaratan ancak ayni zamanda da bu iliskilerden
etkilenen bir sanat dahidir. Bu nedenle siddet, bazen toplumlarda meydana gelen

kirilmalarla bazen de ideolojik nedenlerle sinemaya aktarilmaktadir (Kendrick, 2009:
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40-41). Nitekim bu yillarda Almanya’da Disavurumcu Sinema ve Sovyetler
Birligi’nde Devrim Sinemasi, siddetin film anlatisinda gerek bigimsel gerekse
ideolojik olarak kesfinin iki 6nemli temsilcileriydi. Bu iki iilke sinemasinda siddetin
disavurumu salt sanatsal kaygilarla degil, toplumsal-siyasal degisimlerin ya da

buhranlarin ideolojik sonucu olarak da kendisini gostermekteydi.

Birinci Diinya Savasi'nin yikimlar1 ve ulusal hayal kirikliklariin sonucu olarak
ortaya ¢ikan Disavurumcu Alman Sinemasi; toplumu saran siddet, 6liim, korku, ac1 ve
vahseti kendi film anlatisinda i¢sellestirdi. Keza donemin kosullarinda “... ¢aresizligin
ve umut arayisinin sinemaya yansimasi kagmilmazdr” (Akbulut, 2012: 78). Alman
yonetmenlerin bu akima yonelmelerinin nedeni ise toplumsal olarak yasanan siddetli
acilarm sinema aracilifiyla dile getirilme ihtiyacindan dogmustu (Coskun, 2011: 78).
Almanya’da 1919 ve 1930 yillar1 arasinda egemen olan bu akim gerceklikten uzak
olan golgeli aydinlatmalar, gorkemli dekorlarla gercekiistii bir anlatiya yardimci olan

unsurlari iginde barindirmaktaydi (Biryildiz, 2016: 40).

Bu donemde siddet, var olan toplumsal yapiya bir elestiri ve kin kusma
yoluydu. Bu baglamda filmlerin dili siddete dayanmaktaydi (Sever, 2012: 29).
“Freudyen tepkiler, nevrotik kotiimserlik, kara mizah, kutsal degerlerle alay edis,
yiiksek heyecan, ¢iglik ve sansiirsiiz ifade ekoliin getirdigi yeniliklerdi.” Siddetin ¢ok
unsurlu bir anlat1 diline eklemlenmesi disavurumculugun dogal bir isleviydi (Erkani,
2013: 18). Donemin 6nemli filmleri olan Robert Wiene’nin Doktor Caligari’nin
Muayenesi®® (The Cabinet of Dr. Caligari, 1920), Rye Stellan ve Paul Wegener’n
Prag’li Ogrenci (Der Student von Prague, 1913), Fritz Lang’in Metropolis (1927) ve
F. W. Murnau’nun Son Adam (Der Letze Mann, 1924) filmleri bu dénemin toplumsal
ve siyasal baskisinin ortaya ¢ikardigi 6fke ve siddetin diisiinsel bir yapiya biirtindiigii

filmleri temsil ederler.

Donemin bir diger 6nemli sinemasi olan Sovyet Sinemasi yalnizca ortaya
koydugu sinemasal pratiklerle degil ayn1 zamanda kuramsal agidan da diinyanin

6nemli sinemalarindan biriydi (Monaco, 2001: 379). Eisenstein, Pudovkin, Kuleshov

18 Film, toplumda biriken &fke ve siddet gibi duygulari asimetrik dekorlar ve 1gik yardimiyla ortaya
koymugtur.
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ve Vertov gibi yonetmenler onciiliigiinde sinema bu donemde bigimsel olarak dnemli
asamalar kat etti. Hem geleneksel hem de avangart ¢izgide gekilen filmler toplumsal
gercekligi sosyalist bir bakis agisiyla -siddeti iginde harmanlayarak- perdeye
aktarmaktaydi. Ustelik sinema, Bolsevik Devrimiyle beraber Sovyet ideolojisini
yaymak ve halka iletmek gibi bir misyon da {istlenmisti. Bu bakimdan Sovyet
filmlerinin “tarzlari, teknikleri, ritimleri, oyunculuk anlayiglari, daha da Onemlisi

temalar1 alisilmigin disindaydi” (Abisel, 2003: 202).

Bu sinemanin yonetmenleri diinya sinemasina yalnizca sinematografik ve
kurgu teknikleri baglaminda katki sunmamais, siddetin film anlatisinda kullaniminin
nasil olmasi gerektigini konusunda da Oncii olmuslardi (Nassau, 2013). “Sergei
Eisenstein’in 1925 yilinda cektigi Grev (Stachka) ve Potemkin Zirhlisi*® (Bronenosets
Potemkin) gibi filmleri otoriter Carlik rejiminin ve onun bekasindan nemalanan
burjuvanin halka uyguladigi siddeti izleyene aktartyordu” (Sever, 2012: 30). Siddet,
ilk donem filmlerden farkli olarak yoOnetmenlerin kontrolii altinda kitlelerde
olusturulmas istenen/beklenen duygularin olusturulmasinda bir arag gorevi iistlendi.
Ornegin Potemkin Zirhlisi filminin meshur ‘Odessa merdivenleri’ sahnesi siddeti ve
Olimi agik bir bigimde gostermekten ziyade yenilik¢ci montaj kullanimi ile sunmasi
seyircide daha once deneyimlemedigi bir yogunlukta siddet duygusu yaratmayi
basard1 (Carter, Weaver, 2003: 47). Boylece Sovyet Sinemasinda siddet kavrami hem
film anlatisinda kendisine daha diisiiniimsel bir yer kazandi hem de montaj

tekniklerinin gelismesine bir arag¢ olarak hizmet etti.

Alman ve Sovyet Sinemasinin bu donemde iki farkli ekolii temsil ettigi
sOylenebilir. Sovyet Sinemasi devrimin gergeklestigi bir toplumda “Gtopik bir
iyimserligi” ve Sovyet ideolojisi yayarken, Birinci Diinya Savagindan yenilmis olarak
cikan bir toplumda Alman Disavurumcu Sinema siddetin egemenliginde bir
glvensizlik ve korku toplumunu resmediyordu (Atam, 2018: 13). “Disavurumculuk
bir yandan savas sonrasmda Avrupa’nin {stiine ¢okecek karabasani 6ngoren, bir

yandan da insanligin tepeden tirnaga yenilenmesi gibi mistik bir umudu ¢agristiran

tiriinler vermisti” (Teksoy, 2005: 152). Sovyet Sinemasi ise yasanan kotiiliikklerin artik

19 Eisenstein, siddeti ve kan1 yalnizca estetik ve sanatsal amaglarla degil, 6ldiiriilmeyi hak etmedigini
diislindiigii halka izleyicilerin sempati duymasi i¢in kullantyordu (Nassau, 2013).
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geride kaldigint ve daha aydinlik bir gelecek ideolojisi yayiyordu. Siddet her iki
sinema akiminin ortak noktasi olarak temsil edilmekteydi. Her iki akim da sinemanin
gerek bicimsel gerekse anlatisal diizeyde degisiminin Oniinii agmakla beraber siddet
her iki akimda da sinemanin entelektiiel bir yap1 kazanmasinda da 6nemli bir rol

oynamistir demek yanlis olmayacaktir.

Alman Disavurumcu ve Sovyet Sinemas: gibi Italyan Yeni Gergekgiligi de
sinema tarihine damga vuran ve siddet baglaminda ¢ok boyutlu incelenmesi gereken
bir akimdir (Barsam ve Monahan, 2010: 434). Yeni Gergekgilik, Ikinci Diinya
Savaginin baslamasi ve Mussolini rejiminin yok olmasina kadar olan siiregte beyaz
telefon?® filmlerine kars1 bir tepki olarak dogan ve toplumsal hayatin sorunlarmi
perdeye aktaran bir sinemay1 temsil eder. Yeni Gergekeilik, stiidyo disi ¢ekimleri,
amatdr oyuncular1 ve eglence amaci giitmeyen yapisiyla Hollywood sinema
pratiklerinin de karsisindadir (Monaco, 2001: 288). Bazin’e (2013: 169) gore
“sokaktaki kameranin uluslararasi yildizlarin diinyasindan siyrilarak profesyonel
olmayan Kkisilerin goriintiilerini kaydetmesi devri yasanmaktaydi. Bu estetik

karamsarlhigin genellestirilmis ismi ise gergekgilik idi.”

Yeni gercek¢i yonetmenler, Ikinci Diinya Savasi sonrasinda issizlik, yoksulluk,
barinma sorunlar1 ¢eken siradan insanlarmn hayatlarini filmlerine tasidilar. Filmler
mutlu sonlarla degil hayatin acimasiz yanlarin1 gosteren goriintiiler ve belirsizliklerle
bitmekteydi (Biryildiz, 2016: 71). Erkant’ya (2013: 19) g6re bu donemin sinemas1 tek
bir hikaye lizerine degil, ger¢ek yasam Oykiilerinin yer aldig1 ¢ok sayida hikayenin bir
araya gelmesiyle olusturuldu. Siddet bu donemde rastlantisal olaylarla film anlatisinda
dahil edildi. “Ciinkii yeni gergekgeiler icin siddet gergegin kendisiydi.” Keza siddetin
estetize edilerek gosterildigi Hollywood sinemasinin aksine siddeti giindelik hayatin
icinde siradan ve estetik olmayan bir bicimde gostermekteydiler. Siddet, Galtung’un
(1969) bahsettigi gibi sosyal yapr ve adaletsizliklerin bir disavurumu olarak Yeni
Gergekgi sinemada ele alinmakta ve gercegi temsil etmekteydi. Roberto Rossellini’nin

Roma, A¢ik Sehir (Roma Citta Aperta, 1945), Vittorio De Sica’nin Kaldirim Cocuklar

20 Beyaz telefon filmleri donemin baskici rejimi tarafindan propaganda amagli gekilen filmlere verilen
addir. Filmlerde bir zenginlik ve refah gostergesi olarak her evde beyaz bir telefon bulundugundan bu
dénemin filmlerine beyaz telefon filmleri denir.

81



(Sciuscia, 1946) ile Bisiklet Huwrsizlar: (Ladri di Biciclette, 1948) ve Luchino
Visconti’nin Yer Sarsiliyor (La Terra Trema, 1948) filmleri bu dénemde siddetin

estetize edilme amacinin giidiilmedigi gergek¢i bir sinemanin tiriinleridir.

Sonraki dénemde Latin Amerika’da filizlenen Ucgiincii Sinema ise siddeti
siyasal bir diizlemde sinema perdesine aktarryordu. Oziin’{in (1985: 325-326) “achgin,
siddetin ve tutkunun sinemasi” olarak adlandirdigi bu sinema, Italyan Yeni
Gergekeiligi ve Fransiz Yeni Dalga’dan bigimsel ve anlatisal olarak etkilense de kendi
yolunu ¢izmis siyasal bir sinemay1 temsil etmekteydi (Cook, 1996: 883). Bu donemki
filmler, Hollywood film pratiklerinin karsisinda oldugu kadar auteur yonetmenlerin
bireysel stillerinden uzaktaydi. Tiir filmlerinin basmakaliplarindan ya da auteur’iin
sanatsal kaygilarindan ¢ok ulusal sorunlar1 ele alan; yoksulluk, bask1, somiirii, kiiltiirel
catigma ve siddet gibi temalar1 film anlatisma eklemleyen bir sinemay1 temsil
etmekteydi (Stam, 2014: 111-112). Uclinci Sinema, Birinci Sinema olarak
adlandirilan Hollywood ve onun taklitcilerinin eglencelik filmlerinden ve Ikinci
Sinemanin auteur yonetmenlerinin sanatsal kaygilarla bezenmis kisisel filmlerinden
ayr1 olarak; “sistem’in asimile edemeyecegi ve onun gereksinimlerine yabanci olan ya
da dogrudan ve agikca sistem ile kavga etmek {iizere yapilmig filmlerden”
olusmaktaydi (Monaco, 2001: 400). Bu dogrultuda Ugiincii Sinemanm birincil hedefi
sanatsal kaygilar ya da seyirci i¢in eglencelik bir gosteri sunmak degil, aksine ideolojik
bir praxise hizmet etmek olmustur (Cook, 1996: 887). Bir kilttrel alan olarak sinema
Gramsci’nin kargi-hegemonyasmin uygulama alani olarak gériilmekte ve bu ¢ercevede
filmler Gretilmekteydi (Wayne, 2011: 17). Rocha, Guerra, Solanos gibi yonetmenler
bu donemde c¢ektikleri filmlerle yasadiklari iilkelerin siddet dolu olaylarmi sinema

perdesine aktarmaktaydilar.
2.4.2. Tar Filmlerinde Siddet

Sinemada siddet temsillerine film akimlar1 baglaminda degindikten sonra
siddetin tiir filmlerinde ne sekilde ele alindigma da bakmak ¢alismanin seyri i¢in de
onemli olacaktir. Sinemada turler, “toplumdaki belli gerilimleri, catigmalar1 dile getirir
ve bu catigmalara getirdigi ¢oziimlerle hem var olan diizeni mesrulastirr hem de

izleyiciye rahatlama saglar” (Akbulut, 2019: 314). Siddetin sessiz donemde sinemada
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etkinligini arttrrmasinda 6nemli bir role sahip olan komedi tiiriiyle baslamak bu

baglamda uygun olacaktir.

Sessiz donemde ortaya ¢ikan komedi filmleri, sinemada tiirlerin olusmasinda
ve smirlarmi ¢izmesinde onemli bir role sahiptir. Monaco’ya (2001: 274) gore
Amerika’da sessiz sinema donemi, komedi demekti. Charlie Chaplin, Harold Lloyd ve
Buster Keaton gibi isimler sessiz donemde komedi tlrina belirgin hale getiren ve bu
tire egemen olan sinemacilar olarak karsimiza ¢ikarlar. Bu donemin komedi filmleri;
daha kisisel, yerel ve kiiltiirel 6zellikler tasirken korku ve hiizlin yaratan filmler daha
evrensel kaliplara sahiptir (Abisel, 2003: 123). Bu noktada guldirt filmlerinin tim
diinyay1 saran basarisi nasil ag¢iklanmalidir? Bordwell’e (2006: 108) gore sessiz
filmlerin tiim diinyada anlasilir ve popiiler olmasiin nedenlerinden biri sinemanin
gorsel bir sanat dali olmasinin yaninda siddet temalarmi igermesidir. Sessiz film
doneminde yapilan komediler giildiirii etkisini artirmak ve izleyicilere hos vakit
gecirtmek igin fiziksel siddeti kullandilar. Vodvil?* tiiriiniin tekniklerini alan gildiri
filmleri, hikayelerini daha eglenceli bir hale getirmek i¢in kavga, felaket ve siddeti
gostermekten geri adim atmazlar (Trend, 2008: 70). Keza Trend’in ifade ettigi gibi
“siddet 0gelerinin gorsel niteligi, en genis yerel izleyici istatistiklerine hitap etmenin
yani sira, siddeti diinyadaki Ingilizce konusulmayan ikincil piyasalarda da kolaylikla
pazarlanabilir hale” getirmekteydi (Trend, 2008: 16). Bu nedenle sessiz film komedisi
yiksek diizeyde fiziksel siddet ve fiziksel tehlikeye dayanan bir stilizasyona
dayanmaktaydi (Warshow, 1977: 42). Siddetin evrenselligi bdylece film
yapimcilarinin géziinde onu tiim diinyaya kolayca pazarlanabilen bir formil haline

getirdi.

Sinemanin ortalama 30 y1l siiren sessiz donemi 1927 yilinda sesin sinemaya
girmesiyle yavas yavas sona ermeye basladi (Abisel, 2003: 305). Sinema bu donemde
toplumun isteklerine yanit vermek ve olas1 bir Ikinci Diinya Savasi endisesini baska
bir kanala yonlendirme ¢abasi i¢cindeydi (Barsam ve Monahan, 2010: 432). Sinemada

sesin ortaya ¢ikmasi bu baglamda “disaridaki diinyanin beyazperdede gosterilenin

21 Toplumsal sorunlar1 hicve dayanan bir Uslupla, alayct ve devinimli bir bigimde izleyiciye aktaran bir
tiyatro tird.
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kesintisiz bir uzantist oldugunu yanilsamasini yaratmak™ adma bir illiizyon yaratti
(Adorno, Horkheimer, 2014: 169-170). Bu donem icinde Western filmlerinden
melodramlara ve savas tiirtindeki filmlerine kadar siddet, her tiirde kendisini
gostermekteydi (Slocum, 2000: 666).

Sesli filmlerin ortaya ¢ikmasi ile tiir filmleri birtakim bi¢imsel ve tematik
yeniliklerin yaninda Korku ve Gangster gibi tiir filmlerinin de popiilaritesinin
artmasina neden oldu (Kendrick, 2005: 33-34). Hollywood, 1930'larla birlikte bircok
korku filmi iiretmis ve tiiriin vazgecilmezligine biiyiik bir katkida bulunmustur. Bu
dénemde korku filmleri, toplumsal kaygilarin somutlastigi yaratiklar, acimasiz Katiller
ya da hayvanlarin uyguladig1 siddete ancak siddetle karsilik verildigi taktirde bu
kaygilarn yok olacagi ideolojisi yaymaktaydi (Abisel, 1995: 117-134). Sesin
sinemaya gelmesiyle beraber bu tiirdeki filmlerindeki ¢igliklar, kap1 gicirtilar1 ve cam
kiriklar1 goziin yanina kulagi da ekleyerek seyircinin ekrana olan baghiligini arttirdi
(Carter, Weaver, 2003: 48). Bu donemde cekilen Drakula (Dracula, 1931),
Frankestayn (Frankenstein, 1931), Mumya (The Mummy, Karl Freund, 1932) ve King
Kong (1933) gibi filmler seyirciyi iginde bulundugu toplumsal kosullarindan

uzaklastirma gorevini siddeti ve korkuyu kullanarak yerine getiriyordu.

1929 yilinda Amerikan borsalarinin ¢okmesi ve biiyiik buhran ile baslayan
toplumsal bunalimdan kagis yeri sinemaydi (Barsam ve Monahan, 2010: 83). Bu
doénemde popiilaritesini arttiran Gangster filmleri hangi smiftan ya da kékenden olursa
olsun Amerikan rityasini gerg¢eklestirmeye c¢alisan karakterleri merkezine aldi. Kuguk
Sezar (Little Caesar, 1931), Halk Diisman: (The Public Enemy, 1931) ve Yaral Yiiz
(Scarface, 1932) gibi filmler bu vazifeyi yerine getiren ve siddetin film anlatisini ele
gecirdigi filmler olarak karsimiza ¢ikarlar (Grenstad, 2008: 99; Carter, Weaver, 2003:
47; Cook, 1996: 320). Halkin otoriteye ve kurumlara saygisinin kalmadigi bityiik
buhran déneminde adalet bu filmlerde siddete bagvurularak saglanmaktaydi. Bazi
teorisyenler siddet iceren bu tiir filmlerin, toplum bir bunalim donemi yasarken
rahatlama sagladigina ve bu nedenle ABD’de popiiler olduguna inanmaktaydi (Trend,
2008: 72). Bu tiire 6zel olarak makineli silah sesleri, cam kiriklari, patlamalar ve araba

sesleri gibi efektler siddetin gdrsel etkisinin yaninda duyusal etkisinin de arttirilmasi
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icin kullanilmaktaydi (Carter, Weaver, 2003: 48; Kendrick, 2009: 47). Boylece
seyircinin bu filmlerle 6zdeslesme kurmasi sesin sinemaya girmesiyle beraber daha
keskin bir hal ald1.

ikinci Diinya Savasi boyunca ve sonrasinda Film Noir (kara film) olarak
adlandirilan sug¢ ve gerilim tiiriindeki filmler, siddetin hem gorsel hem de tematik
olarak perdeye yansitildigi filmlerdi (Kendrick, 2009: 49). Amerikan Sinemasi bu
donemde siddeti ve sadizmi kara filmlerin anlatisinda fazlaca kullanmaya bagladi
(Ozon, 1985: 197). “Kismen detektif dykiisii, kismen Gangster, kismen de kent
melodram1 olan Film Noir en iyi bicimiyle karanlik ve karamsar yaniyla bilinir”?2
(Monaco, 2001: 288). Film Noir’in ortaya ¢ikmas1 Gangster filmlerine, Melodramlara,
siirsel gerceklige ve en ¢ok da Alman Disavurumcu Sinemaya kadar uzanmakta ve
onlardan beslenmekteydi (Schrader, 1972: 8-9). Nitekim bu dénemin filmleri tipki
Alman Disavurumcu Sinemada oldugu gibi karanlik bir atmosferi barindirmakta ve
Ikinci Diinya Savasi sonrasi toplumun hayal kirikliklarini ve ruhsal bunalimlarini
perdeye aktarmaktaydi®>. Bu filmler savas sonrasi toplumsal kétiimserligi film

anlatisina ekleyerek siddeti, yolsuzlugu ve yozlasmayi nihilist bir noktaya ulastirdilar

(Cook, 1996: 449).

Bu donemin bir baska 6nemli 6zelligi ise kadinin film anlatisindaki ‘seytani’
temsilidir. Savasa giden erkeklerin toplumsal hayattaki sorumluluklarini devralan
kadinlarin daha gii¢lii bir konuma yiikselmesi, savastan donen erkeklerin kadinlara
olan korku ve kizgmliklarini arttrmis ve sinemada femme-fatale (6liimciil kadm)
karakterlerin ortaya ¢ikmasia neden olmustur (Barsam ve Monahan, 2010: 87). Kendi
kaderini belli etmek adina filmin erkek kahramanini cazibesiyle bastan ¢ikartan ve aksi
durumlarda da siddet uygulamaktan c¢ekinmeyen femme-fatale karakterler bu
filmlerde sosyal yap1 ve kurumlar tarafindan evcillestirilmesi gereken “tehlikeli

bedenler” olarak tasvir edilir (Bordwell, Thompson, 2010: 614; Grossman: 2009: 21;

22 Kara filmin bu ¢ok bigimli yapisi onun bir tiir mii yoksa sug ve gerilim filmleri igin kullamlan bir
tanimlama mu tartigmalarini da beraberinde getirmistir. Bazi aragtirmacilar kara filmi tiir, bazilar1 ise
sinema tarihinde bir dénem olarak tanimlar (Schrader, 1972: 8).

28 fkinci diinya savagi dncesinde iilkelerini terk etmek zorunda kalan ve ABD’ye yerlesen Fritz Lang,
Billy Wilder, Douglas Sirk, Otto Preminger gibi Avrupal: yonetmenlerin kara film doneminde eserler
vermeleri de bu yakinligin nedenlerinden biri olarak goriilmektedir (Barsam ve Monahan, 2010: 86-87).
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Bonovich, 2015: 13). Ana akim Hollywood Sinemasmin ilk yillardan beri erkek
izleyiciyi memnun etme adina film anlatisna eklemledigi siddet, savas sonrasi
kizginligin ve nefretin objesi haline gelen kadini bu dénemde seytanlagtirmistir. Malta
Sahini (The Maltese Falcon, 1941), Cifte Tazminat (Double Indemnity, 1944), Laura
(Otto Preminger, 1944), Derin Uyku (The Big Sleep, 1946), Gilda (1946) ve Postaci
Kapwy1 Iki Kere Calar (The Postman Always Rings Twice, 1946) gibi filmler suc ve
siddet ekseninde karanlik bir atmosfere sahip dedektif filmlerine ve bu filmlerde
Olimcil bir role biiriindiiriilen kadinlara kadar belli basli siddet temalariyla

sekillenmistir.

Film Noir ile birlikle fiziksel siddete basvuran ve geleneksel bir bigimde erkek
egemenliginde kamusal siddet gdsterimlerinin oldugu bir diger tiir Western’dir. Buyik
Tren Soygunu filmiyle baslayan siiregte Western filmleri uygarlik-doga ve iyi-koti
arasindaki diyalektik iliskinin ancak fiziksel siddet ile ¢6ziimlenebilecegi bir ideolojiyi
yaymaktadir. Ilk Western filmleri Slocum’a (1995: 205) gére uygarhk ve doga
arasindaki catigmay1 on plana c¢ikartan ve vahsi dogada hayatta kalmaya calisan
kahramanlarin miicadelesini anlatmaktaydi. Victor Fleming’in Virginian (1929) ve
John Ford’un Cehennemden Ddniis (Stagecoach, 1939) filmleri bu kategorideki
filmlerdir. Sessiz donemden savas sonrasi olan doneme kadar olan siirecte Western
filmleri; farkli kiiltiirlere, rklara (6zellikle yerlilere) ve cani beyaz insanlara yonelen
siddet gosterimleriyle sekillendi. Fred Zinnemann’in Kahraman Serif (High Noon,
1952) ve John Ford™un Col Aslan: (The Searchers, 1956) filmleri bu dénemi temsil
ederler. Ugiincli grup Western ise bireysel, toplumsal ve kurumsal ¢ikarlarin sonucu
ortaya ¢ikan siddetin var oldugu bir tiirdiir. Howard Hawks’m Kanli Nehir (Red River,
1948) ve King Vidor’un Kanli Ask (Duel in the Sun, 1946) gibi filmleri ise son dénem
Westernleri temsil etmektedir. Bu filmlerde dogayla bir micadele icinde olan
kahramanlarin uygarlik gelistikce doga ile olan ¢atismasmin da bagka kanallara aktig:

gorilmektedir (Abisel, 1995: 91).

Bu ili¢ donemde de siddet, film anlatisinin vazgecilmez bir unsuru olarak sorun
¢ozme araci olarak film anlatisinin merkezinde durur. Ne var ki siddetin hedefi yillar

gectikge degismekte, ideolojik olarak egemen yapmin kot olarak belirledigi
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kimselere dogru yonelmektedir. McArthur’a gore Western ve Gangster tiiriindeki
filmlerin Amerikan toplumu ile 6zel bir bag1 vardir. Her iki tiir de Amerikan tarihinin
kritik asamalarini temsil ederler. Western filmleri, tarima dayali ilkel bir toplumun
siddet temsilini sunarken, Gangster filmleri kent hayatiyla 6zdeslesmis bir siddeti

temsil etmektedir (aktaran Slocum, 1995: 13).

Abisel’e gore “Westernlerin anlat1 yapilarinda yer alan catigmalarin ¢oziimii
siddet kullanimma dayalidir ve o toplulugun ¢evresinde belirli bir denge kurulduktan
sonra bile, giivenligin kesin olarak saglandigina iliskin bir izlenim yaratilmaz” (1995:
98). Bu filmlerde ¢ogunlukla beyaz bir adam olan serif, Walter Benjamin’in (2014)
hukuk koruyan iktidar olarak tanimladig1 yapinin bu tiirdeki temsilini sunar. Hukuk’u
yani iktidar1 korumak adina yerlileri, kanun kagaklarini, katilleri yakalar ve gerekirse
Olduriir. Western tiirli, Amerika’nin “bireycilik, vatan, anarsiye karsi yasa ve diizen
gibi bir¢ok mitini ele alir” (Monaco, 2001: 284). “Diizenin korunmasi ve buna iliskin
olarak intikamin alinmasi sirasinda siddeti onaylayan ideolojik yaklasim, siddet
kullanma kurallarmin konulmamasi halinde diizenin tiimiiyle ortadan kalkabilecegi
olasiligina kars1 6nlemini almis ve bu kodu insa etmistir” (Abisel, 1995: 103-104). Bu
cercevede Western filmleri, tehlike aninda siddet kullanmaktan c¢ekinmeyen,
gerektiginde silahina basvuran ve Oldiiren saldirgan erkeklerin  siddetinin
mesrulastirildigr bir tiirti temsil eder (Trend, 2008: 74). Siddet bu tir filmlerde
Gangster, Su¢ ya da Korku tiirindeki filmlerden farkli olarak kahramanlarca islenen

ve hakli nedenlere dayandirilan bir bigcimde yapilandirilir (Prince, 2003: 33).

Siddet temasi, 60l yillara gelindiginde tiir filmlerinde kendisini daha ¢ok
goriintir kilmistir. Bu dénemde ¢ekilen Western, Korku ve Bilim-kurgu tlriindeki
filmler siddetin gorsel olarak zenginlestigi ve estetik bir bi¢cime biirtindigii yillardi.

24 olarak da adlandirilan “dolar ii¢lemesi” filmleri

Sergio Leone’nin “spagetti Western
siddetin gorsel olarak -ses ve renkli filmlerin etkisiyle- zenginlestigi filmleri temsil
ederler (Cook, 1996: 494; Carter, Weaver, 2003: 53; Kendrick, 2005: 37). Leone gerek

Western tiiriinde gerekse daha sonra ¢ektigi Bir Zamanlar Amerika’da (Once Upon a

241960-1975 yillar1 arasinda Hollywood Sinemasinin ekonomik olarak galkanti da oldugu dénemlerde
cogunlukla italya’da cekilen filmlere (kovboy filmleri) verilen isim.
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Time in America, 1984) gibi filmlerinde siddeti eglencelik bir unsur olmaktan ¢ikarir
ve gercekei bir diizleme oturtur. Yonetmen, “siddet ediminin iyice gergekgi etki
yapmasini saglamak i¢in sahicilik, gercekeilik etkisini asir1 6ne ¢ikarmaya c¢alisan bir
‘mise-en-scene’ kullanir” (Atayman, 2004: 28). Korku tlrinde ise Herschell Gordon
Lewis, bireyin giindelik yasamda deneyimleyemeyecegi olaylar1 ve siddet merakini
kullanarak, izleyiciyi sinema salonlarina ¢eken bir yonetmen olarak karsimiza ¢ikar.
Kan Bayrami (Blood Feast, 1963), 2000 Manyak (Two Thousand Maniacs, 1964) ve
Beni Kan Kirmiziya Boya (Color Me Blood Red, 1965) gibi Korku tirtnun alt tirt
olarak sayilabilecek ‘gore’ turundeki filmler seyircinin o gune kadar sinema
perdesinde gormedigi ya da kendi hayatinda deneyimleyemeyecegi kan goriintiilerini,

cinselligi ve siddeti ¢arpici bir bigimde perdeye aktarir (Kendrick, 2005: 36-38).

Siddetin bu donemde film anlatisindaki dozunun artmasi ve gorsel olarak
zenginlesmesinin nedenlerinden biri sansiir yasasinin yeniden yapilandirilmasi olarak
gorilmektedir (Prince, 2003: 30). Bu donemde ‘yapim kodu’ (production code) olarak
adlandirilan sansiir yasasi, filmleri sansiirlemek yerine belli kriterlerinin getirilmesinin
Oniinii acarak sinemada siddetin dozunun artmasina neden oldu (Kendrick, 2009: 35-
40). “Bu yeni uygulama ile filmler igeriklerine gore gruplanmakta ve hangi yas
grubundakilerin izleyebilecegine iliskin belirli kodlamalar yapilmaktayd:r” (Er, 2006:
126). Dokilen kan, kafa kesme ve bigakla yaralama gibi fiziksel siddet eylemleri gerek
sanslir yasasinin yeniden yapilandirilmasi gerekse yeni teknolojinin getirdigi ses,
renkli filmler ve genis sinema perdeleriyle beraber hem ¢ogaldi hem de seyircinin
sinemaya olan ilgisinin artmasma neden oldu. Trend (2008: 51) seyircinin bu
donemdeki siddet merakinin altindaki nedenin “insanlarin asla karsilasamayacagi
deneyimler hakkinda bir seyler 6grenme firsat1” sunmasi olarak goriir. Medya
yapimcilari, bu meraki kullanarak izleyicinin siddet talebini siirekli ayakta tutmaya

calisir.

Savasi hem deneyimleyen hem de savas sonras1 donemde kitle iletisim araglari
yoluyla siddet imgelerine bolca maruz kalan bireyler i¢in sinemada siddet temsillerinin
bu donemde dozunun artmasi ve daha gercekei bir bigime biirlinmesi kaginilmazdi. Bu

donemde siddetin sinema perdesindeki en 6nemli temsili olan Korku turundeki filmler
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her ne kadar siddetin dozunu arttirip korkung bir dereceye ulagsa da “altin ¢agini”
yasamistir (Wood’dan aktaran Abisel, 1995: 145). Bu tirde filmlerin ragbet
gormesinin nedeni Ryan ve Kellner’a gore “kiiltiirel kayginin, 6zellikle de aileye,
cocuklara, politik liderlige ve cinsellige iliskin kaygilarin artan seviyelerine isaret
etmesidir” (2016: 242). Bu donemde Korku tiirtindeki filmler, soguk savas, atom
bombasi ve kiiresel yikim konusunda bireyin sosyal korkularinin birer disavurumuydu
(Trend, 2008: 75). “Hitchcock'un 1963 tarihli The Birds (Kuslar) filmi 6rnegin,
tehlikesiz oldugu diisiiniilen her tiirlii hayvanin da bu tiiriin yok edici canavarlarin
arasina girmesinin yolunu agmistir” (Abisel, 1995: 143). Tipki daha sonra ¢ekilecek
olan Steven Spielberg’in Denizin Disleri (Jaws, 1975) filmi gibi... Wood, bu
kaygilarin siddetin sinema perdesinde dontistimiine yol agtigini ifade eder. Ona gore
30’lu yillardaki Korku filmleri -Drakula (Dracula, 1931) ve Kayp Ruhlar Adast
(Island of Last Souls, 1932) gibi filmler- Amerika topraklarindan uzakta gegen siddet
temalarmi film anlatisina dahil ederken, 60 ve 70’li yillara gelindiginde -Hitchcock’un
Psycho (1960) ve Polanski’nin Rosemary 'nin Bebegi (Rosemary’s Baby, 1968) gibi
filmlerin etkisiyle- seyircinin siddet algisinda bir kirilma yasamasina neden olmustur.
Bu donemde Hitchcock gibi yonetmenler filmlerinde insan1 insanla korkutma, ger¢ek
kotiligiin insanin iginden geldigine yonelik diisiinceleri filmlerine yansitmistir.
Bdylece toplumsal hayati ¢evreleyen huzursuz atmosfer sinema perdesinde karsilik
bulmustur. Siddet artik uzakta degil, ¢cok yakinda bir yerlerde gerceklesiyor ve
cogunlukla aile, arkadas ya da hi¢ taninmayan bir yabancidan gelen bir yapida sinema

perdesine aktariliyordur (aktaran Slocum, 1995: 190).

Korku tiiriinde incelenmesi gereken bir diger 6nemli nokta; kimin siddete
bagvurdugu ve hangi amaglarla kullandigidir. Siddet, korku turindeki filmlerde bilim
adamlari, polis ve askerler gibi ataerkil otoritenin konvansiyonel sembolleri tarafindan
kontrol edilmekte ve kotii olarak konumlandirilan karakterlere karsi islenmektedir.
Temel olarak Korku tiirii, tipk1 Western’de oldugu gibi iyi ve kotii arasindaki ¢atigmay1
konu alir. Korku filmleri, ideolojik olarak muhafazakar ve milliyet¢i bir yapiya hizmet
etmektedir. Bu filmlerde Gtekilestirilen karakterler genellikle cinselligini bastirmaya
calisan kadinlar ve homoseksiieller ya da farkli etnik gruptan insanlar gibi beyaz ve

erkek olmayan her kesimi kapsar. George A. Romero’nun Yasayan Oliilerin Gecesi
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(Night of the Living Dead, 1968), William Friedkin’in Seytan (The Exorcist, 1973) ve
Tobe Hooper’in Teksas Testere Katliam: (The Texas Chainsaw Massacre, 1974)
filmleri, siddetin film anlatisin1 bu baglamda ele gec¢irdigi ve ideolojik olarak erkek
egemen yapiya hizmet eden filmlerdir (Kendrick, 2009: 83). Abisel’e (1995: 149) gore
“korku tiirli sinemanin, seyirci agisindan ortak paydasi en genis olan tiirlidiir.” Keza
seyirci bazen bulundugu ortamdan uzaklagsmak ve katartik bir rahatlama saglamak
admna veya Trend’in (2008: 18) belirttigi gibi “baska birilerinin basina gelen koti
seyler” olarak algilayip kendisini glivende hissetme gibi nedenlerle korku filmlerine

gider.

Sinema tarihi, ger¢ekmis gibi sahnelenen siddetli 6liim sahneleriyle doludur.
Siddetin bu ¢ercevede kendini goriiniir kildig: tiirlerden biri Aksiyon filmleridir. Bu
filmler kamera ¢ekimleri, ger¢eve, kurgu ve ses araglarini sinemasal siddeti daha
kuvvetli kilmak adma etkili bigimde kullanirlar (Prince, 2003: 104). Aksiyon filmleri,
sinemanin ilk donemlerinde ¢ekilen Bir Ulusun Dogusu Ve Potemkin Zirhlis1 gibi
siddet icerikli filmlerden, Klasik Hollywood Sinemasmin Western, Gangster, Noir,
Savas ve Melodram filmlerine kadar her tiirde ve akimda kendisini siddetle birlikte
sunmustur (Gallagher, 2006: 53). Keza aksiyon filmleri, siddeti merkezine alan,
yuksek butceleri, dinamik kurgusu ve gelismis 6zel efektleri sayesinde biiyiik izleyici
Kitlerine hitap eder (Kendrick, 2009: 89; Gallagher, 2006: 16).

Film anlatisinda siddeti mesru bir zemine oturtmak i¢in ahlaki kodlar1 kullanan
Western filmlerinin aksine Aksiyon filmleri, bu ahlaki kodlar1 hige sayan ve ne
pahasina olursa olsun siddete basvurmaktan ¢ekinmeyen bir yapiya sahiptir. Bu
filmlerin anlatilarinda siddet, kahramanlarn tistiinliikleri kanitlamak icin bir ara¢ olma
vazifesini Ustlenir (Kendrick, 2009: 93). Ahlaki kodlar bu filmlerde 6nemli rol
almasalar da kahramanm uyguladig1 siddet, mesru bir zemine oturtulduktan sonra
ancak siddet eylemi ger¢eklesebilir. Kahraman tarafindan uygulanan siddet, seyirci
goziinde kabul edilebilir gerekgelerle temellendirilir. Bu filmlerde “Once kotl adam
siddet gosterir ya da kotii adamin tehditleri rahatsizlik verici boyuta gelir.” Boylece
kahramanm siddete bagvurmaktan bagka higbir caresi kalmamis gibi bir algi

olusturulmaktadir (Oguz, 2011: 153). Toplumsal diizeni ve bireyi korumakla miikellef
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olan kahraman ise kotii adami Sldiirmekten ve siddete bagvurmaktan geri adim
atamayacak bir noktaya yavas yavas striiklenir. James Bond filmleri bu baglamda 6n
plana ¢ikan ve tiiriin olgunlagsmasinda 6nemli bir role sahip olan filmlerdir. James
Bond karakteri tipki Western filmlerindeki serifler gibi uyguladigi siddetin
yaptiriminin olmadigmin bilinciyle kotii karakterlere siddet uygulamaktan ya da
oldurmekten gekinmez (Kendrick 2009: 92). Nitekim modernitenin kurumlarina sirtini
dayamanm verdigi rahatlikla, otorite i¢in tehlike arz eden herkesi cezalandiran bir

adalet dagiticisi roliindedir.

“Tarihsel olarak bakildiginda aksiyon tiirtindeki filmler erkek sinemacilar
tarafindan, erkek izleyiciler i¢in iiretilen bir ‘erkek’ tiirii olmustur” (Gallagher, 2006:
45). Toplumsal cinsiyet esitsizliginin sinemadaki bir karsilig1 olan Aksiyon filmleri;
erkek izleyicinin tarih boyunca iistiin olan ekonomik alim giiciinden faydalanarak o
gruba hitap eder. Bu baglamda ataerkil bir ideolojiye sahiptir. Arnold Schwarzenegger,
Chuck Norris, Sylvester Stallone ve Clint Eastwood gibi film yildizlar1 Aksiyon
turunde cektikleri filmlerle siddetin 80°li yillarda sinemadaki temsilcileridir
(Kendrick, 2009: 94; Carter, Weaver, 2003: 62). Barbar Conan (Conan the Barbarian,
1982), Rambo (1982), Sessizlik Yemini (Code of Silence, 1985) ve Terminator (1984)
gibi patriarkal yapiy1 temsil eden bu filmlerde kadinlar {lizerinde tahakkiim kuran
“...kahramanlar Amerika’y1 isgalden kurtarir, sallantiya diismiis cemaatlere liderlik
eder ya da beyaz orta sinif yasamina alt siniftan yonelen tehditleri bertaraf ederler”

(Ryan, Kellner, 2016: 320).

Bu filmler, tehdit olarak algilanan her seyin ancak siddet uygulanarak yok
edilebilecegi ideolojisini yaymaktadir. Siddet, bu filmlerde yumruk yumruga doviisler,
silah mermileri ve patlamalar gibi tiiriin mevcut bigimsel anlatisina uygun gorsel
efektlerle estetize edilir. izleyiciler, siddetle beraber bu goriintiilerden zevk almay1 ve
heyecan duymayi 6grenirler (Gallagher, 2006: 51). Kitle iletisim araclarinin en 6nemli
etkilerinden biri siddet goriintiilerini olaganlastirmasi ve sanki gercek degillermis gibi
algilanmasmin Oniinii agmasidir. Boylece siddetin gercekliginde bir kirilma yasanir.
Sanildigindan ¢ok daha acimasiz olan siddet ile kitle iletisim araglarinda sergilenen

siddet arasinda bir ugurum olusmasina hizmet ederler (Michaud, 1991: 46).

91



2.4.3. Auteur Yonetmenler ve Siddet

Sinemada siddete tiir baglammda degindikten sonra siddetin auteur®
yonetmenlerin elinde ne sekilde yapilandirildigma da bakmak yerinde olacaktir. ikinci
Dunya Savasi sonrast toplumsal, siyasal ve kiiltiirel hayattaki kokli degisimler,
sinemanin Uretim pratiklerinin, ideolojisinin, izleyici kompozisyonun ve film
estetiginin degismesine ve sonu¢ olarak da film arastirilmalarma verilen dnemin
artmasmna neden oldu (Kendrick, 2009: 101). Fransa’da Andre Bazin etrafinda
toplanan Cahiers du Cinema dergisi yazarlari Fransiz ve Hollywood filmlerini
incelemis ve yOnetmenin yaratici bir roman yazari gibi esere imzasm attifi ve
filmlerinde belli temalarin teshis edilebilir oldugu auteur yaklasimini ortaya
atmuslardir (Corrigan, 2015: 132; Hayward, 2012: 50; Kabaday1, 2018: 109; Biryildiz,
2016: 90).

Bu yaklasimin amac1 “yonetmenin filmlerinde ortak olarak bulunan ve filmden
filme tekrarlanan, c¢esitlenen ya da zit kullanimlar i¢inde ortaya ¢ikan karakteristik
yapilary, temalari, bigimsel kaygilar1 ve yonetmenlerin kisisel zihinsel
mesguliyetlerini” ortaya c¢ikarmaktir (Ozden, 2004: 128). Sarris’e (1962) gore bir
yonetmenin auteur olup olmadigmi i¢ ice gecmis U¢lii bir halkayla anlasilabilir.
Birincisi, halkanin goriinen kisminda bulunan; yonetmenin teknik bir yeterliligidir.
Ikincisi onu benzersiz kilan ve digerlerinden ayiran bir kisiliginin olup olmadig1 ve i¢
kisimda kalan halka ise bu kisilik ve filmleri arasinda olusan ¢atigma sonucu ortaya

¢ikan i¢sel anlamdir.

Toplumsal ve kiiltiirel hayatin birer parcast olan auteur yonetmenler; diinya
goriislerini, entelektiiel birikimlerini ve sanatsal kaygilarmi film anlatisinda 6zgiin bir

bigimde ifade ederler. Bu baglamda siddet temasi belli bir tiire veya akima ait bir takim

25 Hayward (2012: 52) auteur kurami tek bir ¢at1 altinda birlestirmenin auteuriin siirekli degisiminden
Otlrt zor gorindlgiinti ifade eder. Nitekim 1950’lerde etkin olan auteur ile postyapisalcilik ve
postmodernizm tartismalarmin yagsandigr 1970°1i yillardaki auteurler arasinda anlatisal ve bicimsel
farkliliklar: tespit etmek mimkiindir. Postmodernizmin biiyiik anlatilara olan inangsizligmm auteur
kuram gibi bir anlatiya ihtiya¢ duyulan bir alana olan bakis agis1 da bu noktada tartismal1 goriinmektedir.
Postmodernizmin kendi i¢indeki tartigmalarda kendi iddia ettigi gibi parcali ve ¢eliskilerini de kendi
icinde kabul eden bir kuram oldugunu bu baglamda hatirlamakta fayda vardir (Zeka, 1994: 10-16).
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bigimsel, anlatisal ya da kurgusal kodlardan ayrilarak 6zgiir bir pratik haline gelir.
Cahiers du Cinema yazarlar1 tarafindan auteur yonetmen olarak tanimlanan Alfred
Hitchcock, Sapik (Psycho, 1960) filmiyle siddetin sinemadaki hayal glcinin
gelisiminde onemli doniim noktalarindan birini gergeklestirmistir ve kendisinden
sonra gelen filmlere de esin kaynag1 olmustur?® (Carter, Weaver, 2003: 52; Kendrick,
2009: 56). Filmin 6nemli sahnelerinden olan katil Norman Bates’in kadin karakter Lila
Cranes’i 6ldiirdiigii banyo sahnesi?’ siddetin sinemasal kullanimmin etkili bir 6rnegi
olarak goriilmektedir. Bu sahnede seyirci, kadin karakterin viicuduna saplanan bicak
darbeleri ve kan gorintuleri yerine kamera hareketleri, gélgeler, mizik ve kurgunun
yardimiyla beraber katilin yalmzca el ve kol hareketlerine tamklik etmistir. Ustelik
kadm basrol oyuncunun filmin heniiz ilk yarisinda éldurtilmesi izleyici icin daha 6énce
deneyimlemedigi bir sok etkisi yaratmay1 da basarmistir (Cook, 1996: 336-337; Hunt
vd., 2015: 162). Bu filmde, kan ve siddet goriintiilerine sinirli bigimde yer verilse de
filmin sinematografik basaris1 gerilimi arttirmis ve siddeti daha gergekg¢i bir bigime
biiriindiirmiistiir (Abisel, 1995: 142-143). 1960 yilinda Ingiltere’de Michael Powell’in
Rontgenci (Peeping Tom) ve Fransa’da Georges Franju’nun Cehresiz Gozler (Les Yeux
Sans Visage) filmleri siddetin anlatiy1 ele gegirdigi ve kendisinden sonra gelen filmlere

esin kaynagi olan diger siddet icerikli filmler olarak karsimiza ¢ikarlar.

Hollywood Sinemas1 disinda Japonya’da Akira Kurosawa’nin Yedi Samuray
(Shichinin No Samurai, 1954) ve Yojimbo (1961), Isve¢’te Ingmar Bergman’m Geng
Kiz Pmart (Jungfrukéllan, 1960) ve Persona (1966), Fransa’da Godard’in Serseri
Asiklar (A Bout de Souffle, 1960) ve Evii Bir Kadin (Une Femme Mariée, 1964), Alain
Resnais’nin Gece ve Sis (Nuit et Brouillard, 1955) ve Hirosima Sevgilim (Hiroshima
Mon Amour, 1959) gibi 6rneklerde siddet, auteur yonetmenlerin elinde toplumsal,
ideolojik, psikolojik ve ¢ogunlukla da yonetmenin kendi kisisel deneyimlerinden
stiziilerek filmlere aktarilmaktaydi (Cook, 1996: 83, 929; Ryan, Kellner, 2016;
Kendrick, 2005: 39-41).

26 Sapik filmi Homicidal (1961), Maniac (1962), Paranoiac (1962), Whatever Happened to Baby Jane?
(1962), Nightmare (1963), Strait-Jacket (1964) gibi kendisinden sonra gelen filmleri etkilemeyi
basarmigtir (Kendrick, 2009: 56).

27 Keza bu sahne siddeti ele alis1 bakimindan birgok sinema elestirmeni tarafindan Potemkin Zirhlist
(1925) filminin Odessa merdivenleri sahnesine rakip olarak gosterilmektedir (Cook, 1996: 337).
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Hollywood Sinemasinda siddet, yalnizca sansiir yasasmin yeniden
yapilandirilmasiyla etkisini arttirmadi, ayn1 zamanda sinema bu dénemde toplumu
saran siddet olaylariyla bigimlenmekteydi. Vietnam Savasi, ABD Bagskani John F.
Kennedy, Robert Kennedy, Malcolm X ve Martin Luther King suikastlarinin
toplumsal, siyasal ve kiltiirel hayata olan etkisinin sinema perdesine yansimasi
kagmilmazdi. Ustelik Vietnam Savasinin televizyonlardan yaymnlanmasi savasi oturma
salonlarina kadar getirmis ve siddetten kagisi imkansiz kilmisti. Siddetin anlatiy1 ele
gecirmesinin bir diger nedeni ise Hollywood un iginde bulundugu ekonomik krizden?®
kurtulus formiiliinii siddette aramasiydi (Jacobs, 2000: 10; Kendrick, 2005: 44;
Barsam ve Monahan, 2010: 447).

Bu donemde c¢ekilen Arthur Penn’in Bonnie ve Clyde (1967) ve Sam
Peckinpah’mn Vahsi Belde (The Wild Bunch, 1969) filmleri, siddetin tematik, anlatisal
ve kurgusal olarak estetize edildigi ve gorsel olarak zenginlestigi filmlerdi (Hoberman,
1998: 116-121). Siddet, bu yillarda hem yeni Amerikan Sinemasinin dogusunu hem
de ekonomik dar bogazda olan sinema sektoriiniin kurtulusunu miijdeleyen bir arag
haline gelmistir. Bu filmler, elestirmenler tarafindan siddeti mesrulastirmakla
elestirilse de Cook’a gore sinema tarihinde, siddetin film anlatisindaki yeri baglaminda
doniim noktalaridir ve Yeni Amerikan Sinemasmin baglangici olarak kabul
edilmelidir. Keza sinema tarihinde ilk kez silah mermileri, insan viicuduna rahatca
girmiyor, dehset verici acilar, kan ve yikic1?® sonuglar doguruyordu. Ustelik bu
aksiyonlar agir ¢cekimlerle birlikte estetik bir bicimde sunuluyordu. Seyirci i¢in insan
vicudu -daha 6nce deneyimlemedigi bir bigimde- siddet eylemleri karsisinda zarar
goren, gercek et ve kandan meydana gelen bir yapida aktarilmaktaydi (Cook, 1996:
923-930). Pauline Kael’e gore siddet, bu filmlerde seyirciyi Oylesine etkiler ki
filmlerin bitiminde salonu terk eden izleyiciler daha dénce deneyimlemedikleri bir
siddet karsisinda sok olmus bicimde, sessizce salonu terk ederler (aktaran Carter,
Weaver, 2003: 54).

28 1971°de seyirci sayisi tiim zamanlarin en diisiik sayisi olan 15,8 milyona kadar diigmiistii (Cook’dan
aktaran Kendrick, 2005: 49).

2 O giinlerde “Kanli Sam” olarak da adlandirilan Sam Peckinpah gelen elestirilere soyle cevap
veriyordu: “Siddeti oldugu gibi kullaniyorum. Cirkin, acimasiz ve lanet olasi korkung. Eglenceli ve
oyun gibi degil” (Farber’dan aktaran Kendrick, 2005: 46).
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Boylece film anlatisinda siddet, Barthes'm “punctum” olarak adlandirdigi
izleyiciyi etkisiyle delip gecen bir eyleme doniisiir (Grenstad, 2008: 13). Siddetin film
anlatisindaki yeri, yaratici film ydnetmenlerinin egilimlerine dayanmaktaydi. Bu
yonetmenler, filmlerin izleyici goziinde ilging ve canli kilan seyin davranigsal siddet
eylemlerine dayanan stilizasyon oldugunu &6grendiler (Prince, 2003: 164). Arthur
Penn, Brian De Palma, Francis Ford Coppola, Martin Scorsese ve Steven Spielberg
gibi yonetmenlerin i¢inde bulundugu auteur yonetmenler siddeti bir hikaye anlatma
aract olarak kullandilar (Kendrick, 2005: 31). 1970'lere gelindiginde siddeti
i¢sellestirmis yeni izleyici kitlesini memnun eden filmler bu yonetmenlerin elinden
cikti. Sam Peckinpah'in erkegin ancak siddet uygulayarak kurtulusa ulasabilecegi
idealini anlattigi Kopekler (Straw Dogs, 1972), Don Siegels'in beyaz erkek giiciiniin
kendi adaletini toplumsal norm veya yasalardan bagimsiz olarak siddet uygulayarak
sagladig: filmi Kirli Adam (Dirty Harry, 1971) gibi filmlerle birlikte auteur olarak
anilan Francis Ford Coppolanin Baba (Godfather, 1971), Martin Scorsese’nin Arka
Sokaklar (Mean Streets, 1973) ve Taksi Sofdrii (1976), Stanley Kubrick’in Otomatik
Portakal (A Clockwork Orange, 1971) filmleri o donemki diger tiim filmler gibi siddeti
film anlatisinin merkezinde konumlandirmist1 (Cook, 1996: 932-940; Ryan, Kellner,
2016: 68-70; Carter, Weaver, 2003: 56; Kendrick, 2005: 39-40).

Siddet temasi, auteur olarak anilan yonetmenlerin elinde tiir filmlerinde oldugu
gibi ara¢c olmaktan cok sanatsal-kisisel kaygilarin cevap arandigi bir ara¢ olma
vazifesini alir. Keza tiir filmleri, goriir gérmez taninan bigimsel 6zelliklerin birer
toplamidir. Filmin sinirlarini ¢izmesine yardimeir olarak bir biitiinliikk kurar. Auteur
yonetmenler ise bu sinirlarin 6tesine gegerler (Hunt vd., 2015: 84-85). Auteur
yonetmenler “siddeti ticari meta haline getirenlerden farkli olarak, en az onlar kadar
kullanir goriinen, bu yiizden de siirekli elestirilerin hedefi olan, ama bunu yaparken
siddeti ticarilestiren o biliylik 6bek karsisinda, tam da tersine siddeti sorgulayan

yonetmenlerdir” (Atayman, 2004: 12).

Siddeti sorgulayan yonetmenlerden biri olan Kubrick, 80°1i yillarda cektigi
Cinnet (The Shining, 1980) ve Full Metal Jacket (1987) gibi filmlerde siddeti anlatiya

eklemler. Geleneksel anlati bigiminin Oniine koydugu birtakim smirlarin Otesine
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gecerek kendi film estetigini yaratmayi basarir. Siddet, yonetmenin bu filmlerinde
Vietnam savasindan maglup ¢ikmis ve ¢ikis yolu arayan bir toplumun psikopatolojik
hezeyanlarinin yansimasidir (Atayman, 2004: 105). Kubrick gibi Oliver Stone'da
Mufreze’de (Platoon, 1986) Vietnam sonrasi, savasin siddetli dogasini elestiren bir
catigmay1 gercekei bir yapida anlatiya ekler. Stone sonraki yillarda g¢ektigi Katil
Doganlar (Natural Born Killer, 1994) filminde yine siddeti ele almis ancak bu kez
daha gergek¢i bir tutum sergilemeyi degil, siddetin tematize edilmis halini tercih
etmistir. Bu filmde siddeti doguran nedenlerin iistiine gitmek yerine siddetin anlik 6tke
patlamalar1 sonucu ortaya ¢ikan nedensizligine odaklanir ve kamerasin1 buna gore

konumlandirir (Kendrick, 2009: 63-64; Atayman, 2004: 92-93).

Siddetin nedensizligine farkli bicemlerle odaklanan yonetmenlerden biri de
Haneke’dir. Yonetmen “kliselesmis neden ve sonug iliskilerini ortadan kaldirarak
seyircinin dikkatini salt siddete ceker” (Yiicel, 2001: 48-49). Boylece siddet, tiir

filmlerinde oldugu gibi estetize edilmis biciminden armir. Haneke bunu soyle agiklar:

Normal bir siddet filmi, siddetin ger¢ekligini bozar. Film siddeti gergekte
oldugundan ¢ok daha cekici bir sekilde yansitilir. Siddet gercekten de gogunlukla
siradan ve gosterissiz. Siddet filmleri de bu siradanlig estetize ederek gosterisli
hale getiriyor. Eger biri gercek hayatta vurulmugsa bu fazlasiyla siradandir.
Filmde ise kisi agir ¢gekimde havada ugar, etrafa litrelerce kan sagilir, silah sesleri
bir top atist gibi giirler ve benzeri seyler olur. Bu, somut gergeklik
kastedilmemiggesine izleyiciye rahatlatici bir his veren bir cesit gergekiistiiciiliik.
Siddet, tiiketimin amaglarina uygun olarak zararsiz gosteriliyor ve estetize
ediliyor. Bir siddet filmi ne kadar gorkemliyse o kadar gerg¢ekdisi oluyor ve bunu
izlemesi de benim agimdan ¢ok zevkli (Assheuer, 2013: 72).

Bireyin, modern topluma ve kendisine yabancilagsmasmin sonucunda ortaya
cikan siddet, seyircinin goriis acismin Otesinde ve merak uyandirict bir bigimde
perdeye aktarilir (Gorgiilii, 2014: 216). Han’1n da ifade ettigi gibi modern diinyada
siddet, ruhun i¢inde yasanan bir catismay1 temsil eder (2017: 19). Yonetmenin bu
catigmalart konu aldig1 ‘duygusal buzlagma’ Uglemesi; Yedinci Kira (Der siebente
Kontinent, 1989), Benny’'nin Videosu (Benny’s Video, 1992) ve Tesadufi Bir
Kronolojinin 71 Par¢asi (71 Fragmente einer Chronologie des Zufalls, 1994) filmleri,
siddeti gorsel olarak zenginlestirmek ve estetik bir hale getirmek yerine sanki hep
oradaymis gibi siradan bir yapiya biiriindiiriir. Siddetin bu gizil, belirsiz ve gosterigsiz
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hali seyircide rahatsizlik duygusunu arttirir. Boylece geleneksel anlati yapisinin

karsisinda, 6zdeslesme kurmanin zor oldugu filmler siddet ile yogurularak verilir.

Siddetin sinemadaki temsilleri her zaman sakli ve siradan bir bigimde tezahiir
etmez. Siddetin kamera harcketleri, mizah, ses ve miizik birlikte estetize edilerek
aktarildig1 filmler, Tarantino imzasmi tasir (Giroux, 1995: 308-310). Kendrick'e
(2009: 65-67) gore Amerikan Sinemasmda siddetin yeni bir boyut kazanmasinda
Tarantino'nun rolii biiyliktlir. Onun filmlerinde siddet, metinlerarasi bir yolculuga
¢ikar. Uzak Dogu Sinemasi’ndan Film Noir'a veya savas ve Western filmlerine kadar
genis bir yelpazede siddetin hem ne kadar ciddi bir olgu oldugu hem de 6zgiir bir
bicimde manipiile edilerek estetik bir hale getirildigi goriiliir (Semenenko, 2004).
“Tarantino alintilar1 secer ve onlar1 acimasizca altiist eder” (Hayward, 2012: 363). Tar
filmlerinde 6zgu olarak gorulen birtakim gorsel siddet goriintiilerinin aksine Tarantino
sinemasinda ‘“‘arabalar havada ugusmaz, kahramanlar helikopterlerden trenlerin
iizerine atlamaz, tek bir adam elindeki otomatik silahla yiizlerce kisiyi taramaz. Onun
filmlerinde daha gercek, ger¢ek oldugu i¢in de daha etkili, rahatsiz edici, insan1 teninin
altina igleyen bir siddet kullanim1 s6z konusudur” (Dénmez, 2004: 28). Bu baglamda
siddet ya mizah vasitasiyla ya da abartilarak izleyiciye aktarilir. Yonetmen, Rezervuar
Kdpekleri (Reservoir Dogs, 1992), Ucuz Roman (Pulp Fiction, 1994), Jackie Brown
(1996), Kill Bill Vol. 1 (2003) ve Vol. 2 (2004), Olim Gegirmez (Death Proof, 2007)
ve Soysuzlar Cetesi (Inglourious Basterds, 2009) gibi postmodern anlatiyla

bigimlendirilmis pastis filmler iireterek siddeti cok boyutlu bir yapiya biirtindiirmiistiir.

[k siddet iceren kurmaca film olarak goriilen “Edwin Porter’in Biytk Tren
Soygunu (1903) filminden Martin Scorsese’nin New York Ceteleri (2002)” filmine
kadar olan siirecte sinemada “stil, teknoloji ve kiiltiirel degisimler” film anlatisinin da
degismesine neden olmustur (Gronstad, 2008: 25). Ancak bu doniisiim film anlatisiyla
smirli kalmamis seyircinin de siddet goriintiileri kargisindaki tutumunun doniistimiine
yol agmistir. Sontag’a (2004: 100-101) gore “kirk yil once burun kivrilarak ve
tiksintiyle irkilerek bakilan seyler, artik biitiin ¢ocuklarin gozlerini bile kirpmadan

izledikleri goriintiiler” haline gelmistir.
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Sinemanin tiiketicisi konumundaki seyircinin siddete olan bakis agisinda bu
cergevede bir kirilma yasanmistir. Ancak bu durum siddetin film anlatisindaki yerini
zayiflatmak yerine gerek tiir ve akimlarda gerekse auteur yonetmenlerin elinde yeni
izleklerin 6niiniin agilmasina neden olmustur. Keza “bir gosteri unsuru olarak siddet,
bircok satan nitelikleri ile, beyaz perdelerden veya cam ekranlardan yok olacak
degildir” (Scognamillo, 1996: 361). Seyircinin bu merakinin farkinda olan igerik
ureticileri bu dogrultuda en ilgi ¢ekici siddet goriintiilerini yaratmak ve bunu
gelistirmek adina birbirleriyle yarismaktadir (Trend, 2008: 19). Bu baglamda sinema
tarthinde siddet, bazen film yapimcilari tarafindan tiir filmlerinde kar getirme amaciyla
kullanilan bir formiil, bazen ideolojik amaglara hizmet etmeye yarayan bir ara¢ bazen
toplumsal, kiiltiirel ve ekonomik ¢alkantilardan kacis yeri, bazense yaratici
yonetmenlerin elinde diislinsel-elestirel bir yapiya hizmet eden bir olgu haline

gelmistir demek yanlis olmayacaktir.

98



UCUNCU BOLUM

MARTIN SCORSESE SINEMASINDA SIDDET VE
POSTMODERN UNSURLAR UZERINE BiR ARASTIRMA

3.1. Amag ve Yontem

3.1.1. Amag

Calisma kapsaminda Scorsese sinemasinda siddet ve postmodern 6gelerin film
anlatisini1 ve bigemini nasil sekillendirdigi sorusuna bir yanit aramak adina bu unsurlar
ve bu unsurlarin altinda gomili olan anlamlar1 ortaya ¢ikartmak hedeflenmektedir.
Yonetmenin filmlerini yalnizca sanatsal kaygilar ve sinematografik yeterlilige bagl
kalarak degil, aym1 zamanda dinyada meydana gelen toplumsal ve Kkultirel
dOniistimlerin sinemadaki yansimalarinda aramak ve elli yili askin bir surede film
Ureten bir yonetmenin gozinden analiz etmek bu ¢alismanin bir diger amaci olarak

gorilmektedir. Buradan hareketle olusturulan amag-soru ciimleleri asagidaki gibidir.
1. Scorsese sinemasmda siddet ve postmodern 6geler ortak bir tema olarak
kullanilmis mudir?

2. YOnetmenin sinemasinda ne tur siddet bicimleri kullanilmistir? Bu siddet

bicimleri film anlatisma katki sunmus mudur?

3. Sinemasal siddet nasil temsil edilmektedir? Toplum nezdinde kabul edilebilir,
gercekgi, eglenceli ya da korkung bir bicimde mi gosterilmektedir; yoksa

daha elestirel bir tutumla m1 ele alinmaktadir?

4. Siddet ve postmodern unsurlar daha derin bir baglamda ve 6rtik bir bicimde
kullanilmig midir? Yoksa anlatiya gorsel bir zenginlik katmasi amaciyla mi

kullanilmistir?
5. Siddet estetik bir bilesen olarak nasil islev gérmektedir?

6. YoOnetmenin farkli tir ve donemlerde filmler firettigi diistiniildiigiinde

siddetin motivasyonlari, gerekgeleri ve sonuglar1 nasil sunulmustur?
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7. Toplumsal ve ekonomik adaletsizlikle ilgili olarak yapisal siddet bigimleri

fiziksel siddetin kaynagi konumunda mi g0sterilmistir?
8. Siddetin karsiligini cezalandirarak m1 yoksa ddillendirerek mi verilmektedir?

9. Kadin, ¢ocuk veya oteki olarak nitelendirilen kimseler siddete iliskin olarak
film anlatisinda nasil tasvir edilmektedir? Magdur olarak m1 yoksa siddeti

eyleyen olarak mi?
3.1.2. YOontem

Scorsese sinemasinda siddet ve postmodern unsurlari analiz etmek adna
calismanin son boliminde nitel bir arastirma teknigi olan gomuli teori® teknigi
kullanilmustir. GOmUlu teori teknigi yalnizca var olan gorintuyl betimlemenin
Otesinde gecerek bu o6gelerin altindaki Ortik anlamlarin da ortaya g¢ikarilmasma
yardimci olan nitel arastirma tekniklerinden biridir (Altheide, 1996; Konecki, 2011:
133; Mey, Dietrich, 2017: 280; Habib, Hinojosa, 2015). Glaser ve Strauss tarafindan
The Discovery of Grounded Theory (1967) isimli eserde ilk kez ortaya koyulan gomuli
teori, sistematik bir metodolojiye dayali olan nitel arastirma tekniklerinden biridir.
Glaser ve Strauss’a (1967) gore sosyal bilimlerde nitel yontemlere dayali olarak
yurutilen galismalar, (a) sistematik olmayan ve izlenimci, (b) literatir ve analiz
asamalarinin keskin ve keyfi bir bicimde bagimsiz alanlardan olusturuldugu, (c) nitel
arastirmalarin hipotez olusturamayacagi Uzerine olan yaygin olan goriislerden Otird

yeni ve sistematik olan bir yaklasima ihtiya¢ duyulmaktadir.

GOmuli teori bu baglamda sistematik veri toplama ve belirli bir fenomen ile
ilgili olarak verilerin analizi yoluyla kesfedilen, gelistirilen ve gegici olarak
dogrulanan bir teori olarak nitelendirilir (Corbin, Strauss, 2008). Yazarlar, gémuli
teori kavrammi sosyal bilimler alaninda kullanarak verilerin nasil teoriye
dontigebilecegini ve herhangi bir veriye dayali olmadan One sirllen hipotezlerin
yerine belli birtakim verilere dayandirilmig ve test edilebilen hipotezlerin ancak

gercegin kesfedilmesinde yardimci olabilecegini ifade ederler. Buna gdre gomuli

! Gomiilii teori, baz1 kaynaklarda (Gengoglu, 2014; Kasapoglu, 2015) ‘temellendirilmis kuram’ olarak
gecmektedir.
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teorinin yontem bilimsel yaklasgimlar1 asagidaki gibi siralanmistir (Charmaz, 2006: 5-
6).

e Veritoplama ve analizinin es zamanli katilima.

e Onyargilarla cevrili mantiksal ¢ikarimlar ya da hipotezler yerine verilere

dayandirilan analitik kodlar ve kategoriler.

e Calismanin veri toplama ve analiz asamasinda surekli karsilastirma yapabilme
imkani.
e Veritoplama ve analiz isleminin her asamasinda teori gelistirme sansi.

e Kategoriler arasinda iliskiler kurmak adma memo? olusturmanin ¢alismaya

sunacagi katki.

e Orneklem seciminde dikkat edilecek olan unsurun salt evrenin temsiline degil,

teoriyi olusturacagina inanilan verilerin toplanmasina yonelik olmasi.

e Bagimsiz bir analiz gelistirdikten sonra da literatiir taramas1 yapabilme imkana.

Bu noktadan hareket eden arastirmaci i¢in gomili teori, veri ve bu veriden
¢ikan anlamlar arasinda siirekli bir kiyaslama isine girilmesi konusunda arastirmaciya

6zgur ve esnek bir alan yaratmaktadir.

Glaser ve Strauss bu ¢alismalarmi beraber temellendirse de bir suire sonra fikir
ayriliklarma dismiis ve gomull teori teknigini kendi fikirleri dogrultusunda
sekillendirmislerdir. Glaser’a gore arastirmacimin ¢alismasini tarafsiz bir bicimde ele
alabilmesi icin 6znel mudahalelerde bulunmamali ve ¢alisma 6ncesinde birtakim 6znel
sorularla arastirmanin seyrine midahalede bulunacak adimlar atmamalidir.
Arastirmacinin nesnel bir caligma ortaya koyabilmesinin tek yolu yalnizca veride
gomiilu olduguna inandig1 anlamlari ortaya ¢ikarmak olmalidir. Ote yandan Strauss’a
goOreyse arastirmacinin ¢aligacagi konu tizerine yapilandirilmis sorular hazirlamasi ve

arastirmaya 0znel katkilarda bulunmasi veride gémili olan anlamlar1 ortaya ¢ikarmak

2 Arastirmacinm, veri isleme siiresince 6rnekleme dahil ettigi calismalar {izerine aldig1 notlara verilen
ad. Bu notlar aragtirmanin hangi yone gitmesi ve ne tir bilgiler toplanilmas: gerektigi konusunda
arastirmaciya analizlerinde yardimer olur.
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adina Onemlidir. Keza arastrrmacmin 0znel birtakim sorular sormadan analizine
yogunlagmasi surddrilebilir bir tutum degildir. Arastirmaci nesnellik ilkesine zarar
vermemek kaydiyla 6znel olan ancak bilimsel olarak gerekcelendirilebilen sorulariyla
caligmaya dahil olabilir. Bu baglamda Glaser, arastirmaciy1 daha pasif bir konuma
yerlestirip veriyi 6n plana ¢ikartirken, Strauss, arastirmaciy1 da ¢alismaya dahil ederek
ona aktif bir rol verir. Nitekim yapilan ¢aligmalara bakildiginda her iki ekollin de
sosyal bilimler alaninda siklikla kullanildigi gozlemlense de Strauss’un gomuli teori
tekniginin arastirmaciya daha aktif bir rol vermesinden 6tirl daha sik kullanildigini
soylemek mimkindir (Jones, Alony, 2011: 5; Gengoglu, 2014: 685; Bulduklu, 2019:
5). GOmllu teorinin arastirmaciya sunmus oldugu bu 6zgur alan ve veriye
yogunlagsmasmi oOgiitleyen tutumu, iletisim bilimlerinde de son yillarda siklikla

kullanilmaya baslanan tekniklerden biri haline gelmistir.

Radyo, televizyon ve sinema gibi gorsel ve isitsel alanda Uretilen eserlerin nitel
yontemlere dayandirilarak yapilan ¢oziimlemelerin sayis1 her gegen giin artarken, bu
cozimlemelerin arastirmacilar tarafindan hangi yonteme ve sistematige dayandirarak
yapilacag1 konusunda biylk bir eksiklik ve soru isaretleri s6z konusudur (Mey,
Dietrich, 2017: 281). Psikoloji, egitim ve saglik bilimleri gibi ¢esitli sosyal bilimler
alanlarinda siklikla kullanilan gémull teori, medya sdéylemlerini ¢6ziimlemek adina
Ozellikle son yillarda iletisim bilimlerinde ve 6zel olarak gorsel-isitsel bir sanat dali
olan sinemada da siklikla kullanilmaya baslanmistir (Altheide, 1996; Konecki, 2011:
133; Mey, Dietrich, 2017: 280; Habib, Hinojosa, 2015).

Gorsel gomilu teori ad1 da verilen bu yaklasima gore arastirmacinimn bir medya
teorisi gelistirmek icin ihtiyaci olan sey, farkli kanallardan alinmis sayica fazla medya
metinlerini incelemek yerine vyeterli sayida alinmig Orneklem almak ve veriyi
derinlemesine analiz etmektir (Tucker-McLaughlin, Campbell, 2012: 7). Arastirmaci
boylece incelemek istedigi ve veride gomili olduguna inandig1 teoriyi ortaya
cikartabilmek admna yalnizca veri ve analiz slrecine yogunlasarak c¢alismasini

sistematik bir sekilde insa eder.
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Gomulu teori, belli temalar1 kesfetmek ve anlamlara ulasmak adma kodlama
ve kavramsallastirmalar1 kullanarak veride gomuli olan teoriyi ortaya c¢ikarmayi
amaglayan tiimevarimsal bir tekniktir. Buradan hareketle gomilu teori teknigiyle
bicimlenen calismalarda amag, dncelikle ortak temalar bulmak ve bu temalar1 belli
kategorilere ayirarak temalar arasinda nedensellik bagi kurmaya dayanmaktadir. Bu
teknige dayandirilarak yapilan c¢aligmalar belli birtakim kodlamalar olusturulacak
bicimde insa edilir. GomUlu teori tekniginde kodlama, her bir bélimin ne hakkinda
oldugunu bize animsatan veri bolumlerini etiketleme isidir. Kodlanan veriler
halihazirda genis bir yelpazede olan verileri ayristirir, siralar ve diger veri bolimleriyle

karsilastirmaya yardimc1 olur (Charmaz, 2006: 4; Kasapoglu, 2015: 16).

Cozimleme islemi, olusturulan kodlara bagh olarak birbirleriyle
karsilastirmali bir bigcimde devamlilik gdstermektedir (Habib, Hinojosa, 2015: 46;
Bulduklu, 2019: 12). Boylece arastirmaci var olan verileri isaret etmenin yani sira
veride gomull olduguna inanilan anlamlar1 da gun ylzine g¢ikarmaya c¢alisir. Bu
anlamlarm olusturdugu iliskiler grubu ise belli kategorilerle bigcimlenir. Amag, bu
kategoriler arasinda bir iliskiler ag1 kurmak ve strekli bir kiyaslama isine giriserek

yeni teoriler ortaya ¢ikartmaktir.

Gengoglu’na (2014: 687) gore gomull teorinin ilk asamasi her bir verinin ifade
ettigi anlamlari tespit etmektir. Ikinci asamada bu anlamlar belli kategorilere ayrilarak
gruplandirilmaktadir. Son asamaya gelindiginde ise olusturulan kategoriler arasinda
iliskiler ve kiyaslamalar yapilarak anlamlar agik bir sekilde tanimlanmaya ¢aligilir. Bu
veri kodlama islemine ise ‘acik’, ‘eksen’ ve ‘secici’ kodlama adi verilir. Bu kodlama
tirleri arastrrmaci tarafindan Uc¢ farkli zamanda ancak devamli bir bicimde geri
donulerek gbzden gegcirilen ve karsilastirilan bir yapida insa edilir. Bu baglamda bu (¢
kodlama arasinda hiyerarsik bir siralama ya da uyulmasi gereken siki kurallar s6z
konusu degildir. Arastirmact kodlar arasinda gegisler yapabilir, kiyaslamalara gidebilir
ve yeni teoriler ortaya ¢ikartabilir (Neuman, 2014: 662). Bu noktada arastirmacinin
esnek olmasi, farkli goriis ve diislincelere agik olmasi gerekmektedir. Nitekim

aragtirmaci her ¢ kodlama arasinda gegisler yaparak arastirmasini ¢esitlendirmelidir.
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Acik kodlama, belli tema ve kategoriler olusturmak igin verilerin analizinde
atilan ilk adimdir. Arastirmaci bu asamada elindeki verilerin ne oldugunu satir satir,
kelime kelime tanimlar ve temalar1 belirler. Bu asama, analiz edilecek olan veri
icindeki tlim olasiliklar1 ve potansiyelleri ortaya koymak adina arastirmacimnin ‘beyin
firtinas1’ yaptig1 asamadir. Onemli olarak gorilen anahtar kavramlar secilir ve
smiflandirilir. Burada amag¢ hem ¢alismanm sinirliliklarini belirlemek hem de veride
gomulu olan anlamlar1 ortaya ¢ikararak somut olan birtakim verilerden soyut anlamlar
cikarmaktir (Corbin, Strauss 2008: 160; Neuman, 2014: 663). Bu noktada agik
kodlama ¢alismanm yonini belli eden ilk adim olarak gorulmektedir. Arastirmaci
sonraki kodlama asamalarma gegse dahi her zaman bu asamaya geri donebilir ve belli

ortak temalar ve anahtar kavramlar1 yeniden olusturabilir.

Eksen kodlama asamasinda arastirmaci agik kodlama sirasinda yaptigi gibi
anahtar kavramlar ya da temalar bulmak yerine halihazirda etiketlenmis olan temalara
ve bu temalar arasindaki anlamsal iliskilere odaklanir. Bu noktada ac¢ik kodlama ve
eksen kodlama sirasinda arastirmaci, bu iki kodlama bicimini beraber ele almak
durumundadir. Nitekim ikisi arasinda yapilan ayrim bir nevi yapay bir ayrimdir
(Corbin, Strauss, 2008: 198). Eksen kodlamanin amaci, agik kodlamadan sonra ortaya
cikan temalar1 birbirleriyle baglantilandirmak ve dizenlemek amaciyla bir araya
getirmektir. Bu baglamda ac¢ik kodlama asamasinda ortaya koyulan temalar
smiflandirilarak kategoriler ve alt kategorilere ayristirtlir. Bu kategorileri olusturan
temalar arasinda ise bir nedensellik kurulmaya c¢alisilir. Bu kodlama sirasinda yeni
fikirler ya da temalar bulmak olasilik dahilindeyken asil ama¢ agik kodlama
asamasinda bulunan temalar Uzerine yogunlasmaktir. Arastirmacinin; ne zaman,
nerede, neden, nasil, Kim ve hangi sonuglarmn ortaya ¢iktigi gibi sorular sorarak
calismayr detaylandirilmast ve gomili  olan anlamlar1 ortaya ¢ikarmasi
beklenmektedir (Neuman, 2014: 666; Charmaz, 2006: 60-61).

Secici kodlama ise ilk iki asamadan gecen verilerin sonucunda arastirmacinin
merkez temalar1 segmesi ve o temalar etrafinda belli ana kategoriler ve alt kategoriler
olusturma asamasidir. Onceki asamalarda kodlanan ve kategorilestirilen temalar segici

kodlama asamasinda bir slizme isleminden gegirilir ve ¢alismanim konusuyla ilgili olan
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merkez temalar belirlenir. Nitekim verilerin izerinden son bir defa daha ge¢me sans1
s0z konusudur. Arastirmact bu asamada 0nceden etiketledigi ve temalara ayirdigi tim
verileri ve kodlar1 yeniden g6zden gegirmek ve analiz etmek durumundadir (Neuman,
2014: 668; Bulduklu, 2019: 12). Arastirmacmin butlncul bir bakis agisiyla verileri
analiz ettigi bu asamada, secilen temalar ve kategoriler arastirma i¢in segilmis olan
orneklemle uyumlu olmak durumundadir. Aksi durumda arastirmacinin tespit ettigi
ortak temalarla uyumlu olarak secilmeyen Orneklem, calismada beklenmeyen

sonuglarin ortaya ¢ikmasina neden olabilir (Charmaz, 2006: 109; Punch, 2011: 204).
3.1.2.1. Orneklem Olusturma Siireci

Buradan hareketle bu c¢alismada ele alinan filmler, siddet ve postmodern
unsurlarin tespit edildigi ve film anlatisinin arka planinda séylemsel olarak bu kodlarin
insa edildigi yapimlar olarak teorik érnekleme® uygun olmasi amaciyla segilmistir.
Filmlerin, siddet ve postmodern unsurlarm bu séylemlerdeki roliinlin literatiirce
kanitlanmug igerikler tasimasma bu noktada 6zen gosterilmistir. Nitekim Atayman,
Siddetin Mitolojisi (2004: 59-87) isimli eserinde Scorsese icin siddeti ticari bir meta
haline getiren yonetmelerden ayr1 olarak siddeti sorgulayan ve bir sanat formuna
doniistiiren yonetmenlerden biri olarak gérmektedir. Bu baglamda yonetmenin tim
filmlerinde siddet Ogelerinin tespit edilebilir oldugunu ve 06zel olarak ana
karakterlerinin hedeflerine ancak siddet uygulayarak ulastiklarini ifade eder.
Yodnetmenin tim filmlerinde siddetin gerek fiziksel gerekse psikolojik izleklerini
gormek mumkiinse de Arka Sokaklar (Mean Streets, 1973), Taksi Soforiu (1976),
Kizgin Boga (1980) ve Siki Dostlar (1990) gibi filmler yazarin siddet unsurlarinin 6n
planda oldugunu iddia ettigi filmlerdir. Martin Scorsese, “Mean Streets, Taxi Driver,
Raging Bull ve Goodfellas” gibi filmlerde erkekligi ve siddeti sert bir elestirel tavirla

ele almaktadwr. Filmlerinin anlati yapilar1 ve temalar1 ise bu baglamda cesitlilik

3 Teorik 6rnekleme, gomll teori tekniginde kullanilan, ¢aligmanin gelisimi igin anlamli oldugu kabul
edilen materyalleri temel alarak yapilan orneklem alma islemidir. Teorik 6rneklemede 6rneklem,
amagsal 6rnekleme teknigine benzer bigimde segilir. Nitekim bu érnekleme tekniginde amag; kavramsal
ve teorik olarak yapilan ¢alismayla ilgili olan &rneklemleri segmektir. Bu teknikte arastirmacimin ne
kadar orneklem alacagmi 6nceden belirlenemez. Arastirmaci, belirledigi temalar arasinda nedensel
iligkileri ortaya koyana dek amaca uygun Ornekleme yapmaya devam eder (Altheide, 1996: 33;
Charmaz, 2006: 100; Gengoglu, 2014: 695).
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gosterirse de bu iki temay1 ¢ogu filminde gormek mimkindur (Larke, 2002: 336). VVon
Gunden (1991) yonetmenin Arka Sokaklar (1973), Alice Artik Burada Oturmuyor
(Alice Doesn’t Live Here Anymore, 1974), Taksi Soforii (1976), New York New York
(1977), Kizgin Boga (1980), Komediler Kral: (1982) ve Gunaha Son Cagr: (The Last
Temptation of Christ, 1988) gibi filmlerini postmodernizm baglaminda ele almis ve
anlatmin postmodern unsurlarla nasil ve hangi yonleriyle bi¢imlendigini ortaya
koymustur. Mortimer ise Portraits of the Postmodern Person in Taxi Driver, Raging
Bull, and the King of Comedy (1997) isimli eserinde adi gecen filmlerdeki bas
karakterleri postmodern bir bakis agisiyla ¢oziimlemis ve bu filmlerdeki postmodern
6znenin eril bir yaklasimla dagmik ve pargali bir tutumla hareket ettigini ifade etmistir.
Carter ve Weaver’a (2003: 61) goreyse yonetmen Cape Fear (1992), Casino (1996),
Taksi  Soforii (1976) gibi filmlerde asir1 siddet bicimlerini film anlatisina
eklemlemistir. Zizek, Siddet (2018: 186-187) isimli eserinde Taksi Sofdrii (1976)
filminde Travis karakterinin psikopatolojik yonini ve disar1 patlayan siddet
eylemlerinin arkasindaki ideolojik arka plani ele alirken, Bordwell ve Thompson
(2010: 657-663) Kizgin Boga (1980) filminin siddet ve postmodernizm arasindaki
iliskisi baglaminda Hollywood Sinemasindaki yerini ortaya koyan bir ¢oziimleme
yapmustir. Gilfoyle (2003) ise New York Ceteleri (2002) filminde siddetin kanl, barbar
ve Orta Cag’dan kalma yoninun ortaya koyuldugu ilkel siddet bicimlerinin mitlerin
yardimiyla olusturuldugunu ifade etmistir. Laurence (2016) ve Kogan (2018) ise Para
Avcist (2013) filminin fiziksel siddet edimlerinin arkasinda arzularin ve i¢guddlerin

etkisi altinda kalan karakterlerin ruhsal ¢alkantilar1 oldugunu ifade eder.

Scorsese sinemasmin siddet ve postmodernizmle olan iliskisinin literatdrce
desteklendigi filmlerden hareketle Martin Scorsese’nin ilk uzun metrajli filmi olan
Kapimi Calan Kim? (Who’s Knocking at My Door, 1967) filminden son filmi* Sukut
(Silence, 2016) filmine kadar olan siregte tim uzun metrajli filmleri izlenmis ve
calismanin amacina uygun olarak siddet ve postmodern kodlarin belirgin ya da
sOylemsel olarak ortiik oldugu diisiiniilen ve literatlirce bu 6geleri tagidigi kanitlanan
filmler icinden; Taksi Sofori (1976), Kizgin Boga (1980), Komediler Krali (1982), Siki

* Yonetmenin son filmi Irishman (2019) bu ¢alisma sirasinda heniiz vizyona girmediginden otiirii
calisma evrenine dahil edilememistir.
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Dostlar (1990), New York Ceteleri (2002) ve Para Avcis: (2013) gibi tiim evreni temsil
edecegi Ongorulen filmler ¢calismanin amacina ve yontemine uygun olarak érnekleme
dahil edilmistir. Bu stiregte yonetmenin filmlerindeki belli tema ve motifler tarihsel bir
perspektifle tespit edilmeye ¢alisiimistir. Ote yandan Scorsese sinema evreninden
secilen filmlerin belli yillarda kiimelenmedigi ve tim evrenin temsili noktasinda
yillara yayilim gosterdigi gézlemlenmistir. Yonetmenin filmografisinde yer alan; kisa
filmler, belgeseller ve muzik Kklipleri ise amaca uygun olmayacagindan Oturi
calismaya dahil edilmemistir. Boylece calismanin sinirliligi yonetmenin uzun metrajli

filmleri olarak belirlenmistir.

GOmulu teori tekniginden hareketle hazirlanan matris® (bkz.: Tablo 1.)
asagidaki gibi sekillenmistir. Verileri analiz ederken film anlatism1 ve bicemini
olusturan 6geler olan ‘karakter’, ‘zaman ve mekan’, ‘hikdye ve olay orgiisii’ gibi
unsurlar bélimlere ayrilmis ve calismanin amacina uygun olarak filmlerle ilgili sorular
hazirlanmistir. Bu bagliklar altinda incelenen filmlerin siddet ve postmodernizm ile
olan iligkisi ortaya koyulan sorular etrafinda ele alinmistir. Bu sorularin ¢alismanin

bulgular kisminda yanitlanmas1 beklenmektedir.

> GOmUlU teori tekniginde kosulsal matris (conditional matrix) olusturmak énemlidir. Olusturulan bu
matris; arastirma sorularinin sorulmasinda ve kodlama siireglerindeki kategorilestirme siirecinde
aragtirmactya kolaylik saglamaktadir (Kasapoglu, 2015:34).
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Tablo 1. Aragtirmanin degiskenleri ve sorulari

Film
Anlatisim Sorular
Olusturan
Ogeler
- Karakterler postmodern 6znenin 6zelliklerini barindiriyor mu?
- Siddet Kim tarafindan uygulaniyor ve kime yoneltiliyor ve ne tir bir siddet
uygulaniyor?
- Karakterlerin siddete bagvurma motivasyonlari neler?
Karakterler - Cevresiyle uyum halinde olmaya ¢alisan ancak daha sonra kendisini bir
catigmanin i¢inde bulan karakterler s6z konusu mu? Bu baglamda karakterler
nasil inga edilmistir?
- Karakterler siddet ediminin sonunda 6dullendiriliyor mu yoksa cezalandiriliyor
mu?
. - Siddetin film hikayesinin gectigi zamanla olan iliskisi nasil?
aman
- Filmin gectigi mekanlar siddeti hangi bigimlerde yonlendiriyor?
ve
. -Zaman ve mekanin siddetin islenis motivasyonlarina bir etkisi var mi?
Mekan
-Klasik ya da modern film anlatisinm yerine postmodern olarak adlandirilan film
dili ve estetigi s6z konusu mu?
Hikaye - Filmde ortaya koyulan bir ¢atigma var m1? Varsa bu filmin sonunda bir ¢ztime
ulagmakta mi1?
ve
S - Metinlerarasi bir anlat1 s6z konusu mu?
Olay Orglisu
- Postmodern siddetin sinemadaki sunumu olan; gercekgci, kanli, siradan ve
dogrudan sunumu filmlerin hikaye ve olay érgusiine nasil bir katki sunmaktadir?
3.2. Bulgular

Bu baslik altinda 6rnekleme dahil edilen filmler olan Taksi Soférii (1976),
Kizgin Boga (1980), Komediler Krali (1982), Stki Dostlar (1980), New York Ceteleri
(2002) ve Para Avcist (2013) filmleri gomiilii teori teknigine dayandirilarak agik,

eksen ve segici kodlama basliklarinda ¢oziimlenecektir.
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3.2.1. Taksi Soforii (Taxi Driver, 1976) Film C6zimlemesi

3.2.1.1. Acik Kodlama

Filmin ana karakteri olan Travis Bickle (Robert De Niro) orta-alt smnifa ait biri
olarak New York’ta taksi soforliigii yapan Vietnam Savasi gazisidir. Uyku
alkol ve uyusturucu problemleri asosyal biridir.

Isi, insanlarla iletisim kurmasmi gerektiren bir meslek alami olan taksi
soforligiidiir.

Siddete ve suca bulasmis olan herkesin birer hayvan oldugunu ve bir giin bir
yagmurla hepsinin temizlenmesi gerektigini diisiinmektedir.

Bir kafede diger taksi soforii arkadaslariyla oturan Travis’in dikkatini diger
masada gosterigli bir takim elbise i¢inde oturan siyahi bir adam ¢eker. Bu
sirada taksi soforlerinin basina gelen birtakim tehlikeli olaylar1 konu ettikleri
sohbetten sonra is arkadaslarindan birinin “silah tasiyor musun? Eger silah
istersen yardimci olabilirim” teklifine “hayir” diyen Travis, o sirada ici su dolu
bir bardaga attig1 ilacin su iginde yavas yavas ¢oziiliisiine odaklanir.

Senatdr Charles Palantine (Leonard Harris) isimli baskan adaymnm segim
blirosunda gordiigii Betsy (Cybill Shepherd) isimli kizdan hoslanmaktadir.
Betsy hakkinda yaptig1 gozlemler, kadinin daha dnce kimseden duymadig:
niteliktedir. Betsy’nin kalabaliklar i¢inde yalniz biri oldugunu ifade ederek onu
saka yoluyla herkesten koruyacagini ifade eder. Palantine ve politika hakkinda
ylzeysel bir bilgiye sahip olan Travis, Betsy hakkinda yaptigi gozlemlerle onu
etkilemeyi basarir ve onu kahve icmeye davet eder.

Betsy ile kahve ictikleri sahnede Betsy’e “bence seye ihtiyacin var, bir
arkadasa” diyerek onun kalabaliklar icindeki yalnizligina yeniden vurgu yapar.
Travis’in kadin hakkinda yaptigi gozlemler ve soyledigi birtakim sozler,
Betsy’nin onu Kris Kristofferson isimli bir sarkicinin sarkisinda gecen
sOzlerine benzetmesine neden olur.

. Taksisine tesadiifen binen baskan adayi Palantine’1 goriince sevinen Travis,

ona giivendigini ve segimlerde onu destekleyecegini sOyler. Palantine’nin
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10.

11.

12.

13.

Amerika hakkindaki bilgileri limuzinler yerine taksilere binerek 6grendigini
sOylemesi ise Travis’i mutlu eder.

Sonraki sahnede, arabasina 12 yasinda bir hayat kadini1 oldugunu sonradan
ogrendigimiz Iris Steensma (Jodie Foster) karakteri biner. Travis’e onu hemen
buradan goturmesi gerektigini soylemektedir. Ancak Travis ona yardim etmek
yerine dikiz aynasindan olanlar1 izlemekle yetinmektedir. Kizin arkasindan
yuzinl goremedigimiz kadin saticis1 Sport (Harvey Keitel) karakteri gelir ve
kiz1 hizlica arabadan ¢ikartir. Travis’e Kirli ve burusuk bir 20 dolar atar ve
oradan uzaklasirlar. Travis igin o yirmi dolar 6nemli bir nesne haline gelir ve
paray1 saklama ihtiyaci hisseder.

Betsy’i sinemaya davet eden Travis onu yetiskinler i¢cin uygun olan bir filme
gotirdr. Travis’e gore bu durum normal ve diger ¢iftlerin de strekli geldigi
filmlerden yalnizca biridir. Ancak Betsy icin durum tam tersidir. Betsy, film
basladiktan kisa bir siire sonra oray1 terk eder ve Travis’le goriismeyi reddeder.
Betsy’nin onu affetmesi icin cicekler gonderen ve slrekli arayan Travis
sonunda Betsy ile telefonda goriismeyi basarir. Ancak Betsy’nin yaklasiminda
bir degisiklik yoktur. Bunun lzerine Betsy’nin ¢alistig1 se¢im ofisine giderek
neden onunla gériismedigini asabice sorar ve onun bir cehennemde yasadigini
iddia ederek sesini yikseltir. Oradan zorla ¢ikartildiginda Betsy’nin tipki
digerleri gibi soguk ve mesafeli oldugunu ve 6zellikle de kadinlarin hepsinin
birlik olmusgasina hareket ettigini diisiinmektedir.

Taksisine, bir evdeki silteti izleyen bir yolcu biner. Karisinin su an siyahi
biriyle birlikte oldugunu sdyleyen bu adam, buyuk bir 6fkeyle 44’lik bir
magnum silahla karisini 61diirecegini ve bu silahim birinin ylzUind ve vajinasimi
paramparca edebilecegini ifade eder. Travis bunun Uzerine dikiz aynasini
adama cevirerek dikkatle ona bakar. Adamin birkag kez sordugu “sence ben
hasta miyim?”” sorusuna ise Travis yanit vermemektedir.

Taksi soforii arkadaslariyla bir kafede bir araya gelen Travis, 5 dolar borcunu
isteyen siyahi Charlie T’ye borcunu 6demek icin elini cebine gotirir. Ancak
Sport’un arabasina firlattig1 burusuk 20 dolar1 gortince duraksar ve adamin 5
dolarin1 verir. Bu sirada taksi soforii olan arkadasi Wizard’la 6zel olarak

konusmak istedigini sOyler. Disar1 ¢ikarken gOzline takilan siyahi hayat
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14.

15.

16.

17.

18

19.

20.

21.

kadmlarmma ve yoldan gecen siyahi adama dikkatle bakar. Wizard’a caninin
sikkin oldugunu sOyler. Wizard ise onun duymak isteyecegi seyleri
sOyle(ye)mez. Zira, kendisi siradan bir taksi sofortidiir.

Palantine’1 bir televizyon programinda goren Travis, artik ona oOfkeyle
bakmaktadir. Ilk karsilastiklarr bakisindan eser yoktur. Betsy’i gormek icin
secim ofisinin Onlnden gegen Travis, Palantine’in dort gun sonra sehre
gelecegini goOsteren bir afis gorir. Betsy ise her zaman durdugu masasinda
yoktur.

Giinliigiine hayatmm dénim noktalarindan birinde oldugunu ve ani bir
degisiklik yasandigini yazan Travis, silah satin almaya karar verir. Daha 6nce
bahsettigi ne kadar pislik ve kotillik varsa hepsine karsi savas agmaya karar
vermistir. Bu noktada silah saticis1 Easy Andy’e (Steven Prince) sordugu ilk
soru 44’likk bir magnum silah1 olup olmadigidir.

Silahlar satin alan Travis i¢in artik viicudunu disipline etme zamanidir. Bunun
icin duizenli olarak egzersiz yapmali, zarar verici yiyeceklerden kaginmali ve
silahlarla atis talimi yapmalidir.

Yetiskin filmleri izlemeye devam eden Travis bu kez bu filmlerden birinde

elini silah bicimine sokarak ekrana ates etmektedir.

. Aynanin karsisinda elinde tuttugu silah1 deneyen Travis, silahlar1 daha efektif

kullanabilmek icin birtakim mekanizmalar yaratir. Mermisinin ucuna ise
bigagmin yardimiyla bir hag isareti Gizer.

Palantine’nin miting yapacagi yere 0n ¢ikartma yapan Travis, gizli servisten
oldugunu diisiindiigii bir adama sorular sorar ve oradan uzaklasir. Gizli serviste
caligan adam Travis’den siiphelenir.

Yeniden aynanin karsisinda gordiigimiiz Travis, bu kez kendisiyle
konusmaktadir. “Benimle mi konusuyorsun?” diye silah1 kendisine dogrultur.
Artik pisliklerin karsisinda olacagmi ilan ederek bir kahraman ve adalet
dagiticisi roliine burdndr.

Travis, sahibini daha 6nceden tanidigini anladigimiz bir markete girer. O sirada
siyahi bir adam tarafindan baslatilan soygun, Travis’in adami Yyuzinden
vurmasiyla sona erer. Travis’in silah ruhsat1 yoktur. Market sahibi kendisinin

halledecegini ve Travis’e hemen buradan gitmesini soyler. Yerde yatan ve
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22.

23.

24,

25.

26.

217.

28.

gOzleri hareket etmeye devam eden adama, market sahibi arkadan getirdigi
sopayla vurmaya baslar.

Ailesine yazdigi mektupta su an oldugu degil ancak olmak istedigi kisinin bir
portresini ¢ikarir. Yasayamadigi ne varsa onu betimlemekten geri adim
atmamaktadir.

Iris’i bulmaya giden Travis onu ve yaninda bir arkadasmi gorir. Iris’in
“hareket mi istiyorsun?” sorusuna “evet” diyen Travis, Iris’i pazarlayan
Sport’un yanina gider. Sport’a polis olmadigmi ve temiz oldugunu séyleyerek
ayakkabilarin1 gosterir. Sport onun ayakkabilarin1 gordiigiinde onun bir
kovboy oldugunu ve Iris’le beraber olabilecegini ancak parayi da ona vermesi
gerektigini soyler.

Iris’le beraber eski bir bina igindeki odaya gecen Travis, oda igin kapida
bekleyen adama 10 dolar verir. Admin Easy oldugunu sdyleyen kiza Travis
gercek adin1 ve neden bu isi yaptigini sorar. Travis, buraya onunla birlikte
olmak icin degil, ona yardim etmek i¢in geldigini sdyler ancak kizin
kurtarilmak gibi bir derdi yoktur. Sonraki glin kahvalt1 yapmak i¢in sozlesirler.
Iris’le kahvaltida bulusan Travis’e gore bir kizin yeri evidir. Iris’in su an bir
cehennemin icinde yasadigmm1i ve evine geri donmesi gerektigini
diistinmektedir. Iris ise geri donmek istemedigini, keza evinde onu bekleyen
iyi bir hayatin olmadigim ifade etmektedir. Travis, bu kizin yanindaki kot
adamlar hakkinda Iris’in ya da polisin hicbir sey yapmayacagini ve birinin bu
adamlar hakkinda bir sey yapmasi gerektigini diisinmektedir.

Iris ona bir gun tlkedeki kominlerden birine gidecegini ve Travis’in onunla
gelip gelemeyecegini sorar. Travis, ona hukimet igin ¢alistigin1 ve burada
kalmas1 gerektigi yalanini sOyler. Ancak eger bir gun buradan gidecekse
Sport’un Kirli parasini almamasini, onun yol parasimi kendisinin tistlenecegini
vurgular.

Iris, Sport’la birlikte odada konusur ve artik onunla eskisi gibi ilgilenmedigini
sOyler. Sport onu sakinlestir ve dans ederler. Iris, onun kollarinda rahat ve
huzurlu gérinmekte ve ona inanmaktadir.

Travis igin artik harekete ge¢cme vaktidir. Kovboy ayakkabilarmi disiplinle

boyar, Betsy i¢in aldig1 cigekleri yakar, 6zenle biledigi bigagmi ayakkabisina
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29.

30.

31.

32.

yerlestirir. Iris i¢in yazdigi mektupta yolculugu igin yeteri kadar para
biraktigmi ve bunu okudugunda kendisinin 6Imiis olacagini soyler.

Travis yine kendi kendisine konusmaktadir. Hayatmi yonlendiren kisinin
hicbir zaman o0 olmadigin1 ve “benim igin higbir zaman, higbir segenek
olmamistr” diyerek yasananlar1 bir kadercilige baglamakta ve kendisini bir
kurban olarak gormektedir.

Palantine’in miting guni gelmistir. Travis, izleyiciler arasinda beklemektedir.
Palantine, se¢cmenlerine seslenirken Travis, filmin basindan beri siklikla
giydigi savas ceketi ve yeni kestirdigi mohawk stili saclariyla orada
beklemektedir. Palantine, bir déniim noktasma ulastiklarmi ve artik azmliklar
icin savasmayacaklarin1 s@ylerken, Travis yizinde alayci bir glilimsemeyle
onu alkislamaktadir. Mitingi bitiren ve oradan ayrilmak igin hareketlenen
Palantine korumalariyla halkin arasmna girerken, Travis onu o6ldirmek icin
yuzunde gilimsemesiyle ona yaklagsmaktadir. Ancak daha dnce konustugu
gizli servis ajan1 onu tanmmustir. Kimligi agiga ¢ikan Travis kosmaya baslarken
arkasindan kosan gizli servis ajan1 0 sirada oradan ge¢cmekte olan siyahi bir
adama carparak yere diiser. Travis evine gelir.

Sport’un yanina gelen silahli bir adam ondan bir miktar para alir ve Iris’in
yanina gecer. O sirada eve gelen Travis, bir hap daha alir. Gece olunca hizla
ve telagla Iris’in oldugu otele gelir. Dogruca Sport’un yanma giderek onu
sOzleriyle kiskirtir. SO6zI0 bir tartismadan sonra silahmi ¢ikartan Travis onu
karnmdan vurur. Bir stire merdivenlerde oturan Travis, Iris’in oldugu otelden
iceri girer.

Daha 6nce 20 dolar verdigi otel sahibini 44’lik bir magnumla paray1 aldigi sag
elinden vurur. Yizine kan sigramistir. O sirada henliz 6lmedigini anladigimiz
Sport arkasindan gelir ve Travis’i vurur. Ancak Travis 6lmemistir. YUzini
doner ve bu kez Sport’a iki el daha ates ederek onu 6ldurtr. Geri doner ve otel
sahibini 6ldirmeyecek bigcimde yeniden yaralar. O sirada Iris’in yaninda
bulunan silahli adam iceriden ¢ikar ve Travis’e ates eder. Travis yere diiser
ancak koluna yerlestirdigi silah mekanizmasini devreye sokar ve adami
oldurdr. Otel sahibi henliz 6lmemistir ve yarali bir bigimde bagirarak Travis’i

Oldiirecegini haykirir. Travis onu Iris’in odasina surlkler. Adam, Travis’e sol
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eliyle vurmaya baglar. Travis ayakkabisina yerlestirdigi bigagmi g¢ikartarak
adammn sol elinin iginden gegirir ve ayaga kalkip onu ylziinden vurur.
Diismanlarin1 alt eden Travis, tetigi kendisine cevirir ve ates eder ancak
silahinda mermi kalmamustir. Iris, bir kdésede siginmis bir bigcimde
aglamaktadir. Bu sirada igeri giren polisler Travis’i koltugun UGzerinde kanlar
iginde otururken gorur. Silahlarini ona dogrulmuslardir. Travis, elini yine silah
sekline sokarak kafasma goturur ve U¢ kere ates edermis gibi yaparak kafasmi
arkaya yaslar.

33. Filmin sonunda Travis’in odasinin duvarina astigi gazete kuparlerini ve Iris’in
ailesinden gelen tesekkiir mektubunu goririz. Gazeteler, Travis’in bir
kahraman oldugunu ve gangster cetesine savas actigin1 soylemektedir.

34. Bir halk kahramani olan Travis’in arabasina Betsy binmistir. Travis, Betsy’nin
gazete haberlerini gordiikten sonra arabasma bindigini bilmektedir. Nitekim
Betsy, gazetelerdeki haberleri gordiigiini soyler. Travis ise gazetelerin bu tarz
haberleri hep abarttigini, yalnizca biraz sert ¢ikistigini sdyler.

35. Betsy’i evine birakan Travis, dikiz aynasina dikkatle bakarak arkasini izlemeye

devam etmektedir.

Acik kodlama prensibine gore verinin detaylica agimlanmasi1 ve her verinin
satir satir kodlanmasi verideki teoriyi ortaya gikartabilmek adina 6nemlidir. Bu
baglamda film agik kodlama sistemine gore izlenmis ve ¢alismanmn amacina uygun
bicimde her sahne numaralar altinda kodlanmistir. Buradan hareketle ortaya koyulan
temalar; siddet, sug, saygi gormemenin getirdigi kizgmlik, toplumsal dizene
baskaldiri, postmodern olarak tanimlanabilecek daginik ve pargali 0zne, gergegin ve

kimligin yeniden insas1 ve postmodern film anlatisi olarak belirlenmistir.
3.2.1.2. Eksen Kodlama

Agik kodlama sirasinda belirlenen ortak temalar eksen kodlama baslhiginda
kategori ve alt kategorilere ayrilarak bu kategoriler arasinda belli birtakim nedensellik
iliskilerinin kurulmasini gerektirir. Bu baglamda Taksi Sofori (1976) filmi
incelendiginde ¢alismanin amacma uygun olarak tespit edilen ortak temalardan biri

postmodern 6znenin temsili olarak karsimiza ¢ikar. Postmodern 6znenin Ozellikleri
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olarak siralanan daginiklik, i¢ine kapaniklik, kendisine yabancilagmasi sonucu ortaya
¢ikan ruhsal calkantilar, gegmis ve simdi arasindaki ayrimin yapilamamasi sonucu
olusan sizofrenik durum ve derinlikten yoksunluk gibi alt kategoriler bu baslik altinda
belirlenmistir. Nitekim Bauman’a (2001: 203-204) gore modern dénemde dretim ve
askeri amaglara uygun olarak insa edilen 6zne, postmodern doéneme gelindiginde
ongorilemeyen ve dengesiz bir bigimdedir. Filmin ana karakteri olan Travis bu
baglamda Vietnam Savasinda (lkesine hizmet etmis bir 6zneden, postmodern 6zneye

dogru bir kirilmay1 temsil etmektedir.

Ikincil olarak tespit edilen temalardan biri siddettir. Kendisini psikolojik ve
fiziksel disavurum olarak Travis karakteri izerinden insa eden siddetin; kimden, kime
ve nasil yoneltildigi sorusu siddeti uygulayanmn cezasmi ya da odilini de
belirlemektedir. Siddetin islenis motivasyonlarmin altinda modern kurumlara olan
giivensizliginin sonucu olarak karakterin kendisini adalet dagiticisi roliinde gormesi,
rk¢ilik ve Otekine duyulan 6fke, belli birtakim bir yargilara ulasip var olani degistirme
istegi ve sonu¢ olarak siddetin toplum iginde kazandirdigi sayginlik siddet temasi

altinda belirlenen alt kategorilerdir.

Uclincli kategori karakterin adalet dagiticihigi roliine buriinmesidir. Travis,
New York’un arka sokaklarinda gozlemledigi su¢ ve siddetin otoritenin sahip oldugu
kolluk kuvvetleriyle temizlenemeyecegi goriisiindedir. Sokaklardaki pislik Tanri
tarafindan yagdirilacak yagmurla temizlenmesi gerektigini ifade eder ve bir sre sonra

kendisini bu pisliklerin karsisinda konumlandirarak bu gdérevi kendisine verir.

Belirlenen bir diger kategori gercegin yeniden insasi yontndedir. Medyanin
Travis icin olusturdugu gosterge ve kodlar onu toplum nezdinde saygim bir kahramana
dontistiiren yeni kimliginin de insasinin haberini vermektedir. Nitekim toplum
Baudrillard’in (2011: 195) hipergercek olarak nitelendirdigi bu kusatma sonucunda
gercek ve taklit arasindaki farki aywrt edemez durumdadir. Bu yeni gergekligin
gazeteler kanaliyla olusturulmasi; siddetin mesru hale getirilmesi, toplum tarafindan
kabull ve karakterin kazandigi saygmlik bu temanin alt kategorileri olarak

belirlenmistir.
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Son olarak belirlenen tema ise postmodern film anlatisidir. Bu baglamda
filmin, karakterle 6zdeslesme kurmaya imkan vermeyen yapisi, metinlerarast bir
yolculuga ¢ikmasi, tirler arasindaki gegiskenligi, postmodern film anlatisinda gorulen
siddetin, dogrudan ve sarsic1 bigimi ve klasik-modern anlat1 yapilarmin belli birtakim
iceriksel ve bigimsel 6zelliklerini icinde barindirmasindan 6tlirG bu alt kategoriler

postmodern film anlatisin1 temasinda ele alinacaktir.
3.2.1.3. Secici Kodlama

Acik ve eksen kodlama asamasinda olusturulan kategoriler secici kodlama
sirasinda ¢aligmanin amacina uygun olarak segilen merkez temalarin segilmesini
icermektedir. Bu merkez temalar veride gémilu olduguna inanilan anlamlar1 ortaya
¢ikarmak adina veriden 6rneklerle desteklenecektir. Secici kodlama basliginda segilen
merkez temalar; postmodernizm, siddet ve adalet dagiticiligi rolidir. Bu merkez
temalar altinda film ¢6zlimlenecek ve kategori ve alt kategoriler arasinda nedensellik

iliskileri kurulacaktir.

Taksi Soforii filmi, New York sokaklarini; gercek ve fantezi arasinda bir yerde
duran, dumanl ve kirmuzi renklerin baskin oldugu bir cehennem gibi tasvir ederek
baslamaktadir (Ryan, Kellner, 2016: 126; Atayman, 2004: 70; Connelly, 1991: 73).
Filme mekan olarak New Yorkun siltili ve glizel sokaklarin yerine secilen karanlik
ve suca bulanmis sokaklarin se¢imi, siddetin ortaya ¢ikmasini tetikleyen bir ara¢ olma

vazifesi gorur ve sehrin iki farkli ahlaki boyutunu da gézler 6niine serer.

Travis’in Vietnam Savasindan bir kahraman olarak dénmemesi ve kendi
persona’sina ulagsmakta basarisiz olmas1 onu postmodern 6znenin merkezine yerlestirir
(lannucci, 2005: 262). Travis her ne kadar savasta kendisinden istenilen her seyi yerine
getirmis olsa da toplum onun varligina kars: bir ilgisizlik igindedir (Hayward, 2012:
433; Atayman, 2004: 71). Bunun sonucu olarak savas sonrasi yasadigi uyku, alkol ve
uyusturucu problemleri modern insanin rasyonelliginden uzaklagmasina neden
olmaktadir. Bu problemlerle basa ¢ikma gabasiyla taksi soforliigiine baslayan Travis,
taksisiyle tek vicut bir bicimde New York sokaklarinin siddetle i¢ ice olan hayatinin

gercek yizlne tanik olur (Ryan, Kellner, 2016: 135). Travis i¢in arabasma kimin
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bindiginin bir 6nemi yoktur. Ornegin taksisine binen bir fahise ve miisterisini
arabasina almaktan ¢ekinmemektedir. Bu tir kirli islerle ugrasan herkesi birer hayvan
olarak nitelendirmektedir ve hepsinin yagacak 1iyi bir yagmurla temizlenmesi
gerektigini diistinmektedir. O sirada sokakta patlayan bir yangin muslugundan akan
sular bir yagmur gibi kendi arabasini yikamaya baglar. Travis, suyun bir yagmur gibi

kendi arabasimi yikadig1 bir sokaktan gecerek yoluna devam etmektedir.

Modernizmin rasyonelliginden uzakta bir 6zne olarak dogru ve yanlis1 ayirt
edemeyen Travis, Palantine isimli bir bagkan adayinin segim ofisinde gordiigii ve
hoslandig1 Betsy’i kahve igmeye davet eder. Betsy’nin kalabaliklar i¢inde yalniz biri
oldugunu ve bir arkadas edinmesi gerektigini sOylemesi Travis’in kendi hayatina
bakarak yaptigi gozlemlerin butlnddir. Travis, zamaninin ¢ogunu taksi soforligi
yaparak gegciren, bu nedenle de hicbir arkadas1 olmayan, icine kapanik, ginlik tutan
asosyal biridir. Bu yalnizligina filmdeki az diyaloglar ve miizik eslik etmektedir. Bu
yalnizhiginin sonucu olarak Betsy’nin yanina gitmesi kendisinin bir arkadasa olan
ihtiyacinin disavurumudur. Ancak Betsy, onu tam manasiyla tanimiyordur. Travis’in
onun hakkindaki g6zlemleri kadinin daha 6nce kimseden duymadigi ¢arpiciliktadir.
Buradan hareketle Betsy, Kris Kristofferson’in bir sarkisinda gecen sozlerini Travis’e
benzetmektedir. Sarki s6zleri; “hem peygamber hem saldirgan, yar1 gercek yar1 kurgu,
ayakli bir aykir1” seklindedir. Betsy’nin bu benzetmesi Travis’in pargalanmis ve
sizofrenik karakterinin postmodern tezahdrlddr. Travis, Tanr1 tarafindan bir yagmur
yagmasiyla sokaktaki pisliklerin temizlenmesi gorevini bir siire sonra kendisinde
gOrmeye baslayan bir peygamber oldugunu diisiinecek ve kotuluklere karsi saldiriya
gececektir. Keza Luft’a gore de karsimizda gercgekle hicbir iliskisi bulunmayan sahte
bir peygamber vardir (aktaran Atayman, 2004: 70). YOnetmen, bu sarki sozleriyle
postmodern Ozneyi temsil eden Travis’in adalet dagiticis1 roliniin sonucu olarak

ortaya ¢ikan siddet patlamasini 6nceden haber vermektedir.

Taksisine tesadufen binen baskan aday1 Palantine’r gdriince mutlu olan Travis,
Palantine’nin da Amerika sokaklarmi taksilere binerek daha iyi tanidigin1 soylemesi
Uzerine ona bir yakmlik duyar. Travis de taksicilik yaparak daha iyi tanidigina inandig1

New York sokaklarmin pislik i¢inde oldugunu gdzlemlemektedir. Palantine’nin “bu

117



ulkede seni en gok rahatsiz eden ne?” sorusuna Travis’in verdigi yanit; “kim gelirse
gelsin, birilerinin bu sehri bastan sona temizlemesi gerektigi yoniindedir.” Travis’in
daha 0nce Tanr1’ya verdigi gorev bu kez iktidarin kendisine yonelmistir. Betsy ile
ortak olarak tanmidiklar1 bu adama konusmanmn sonunda daha fazla glvenmeye

baslamustir.

Betsy’i sinemaya davet eden Travis, onu yetiskinler i¢in uygun olan bir filme
gotlrdr. Travis icin yetiskin filmlerine gitmek sonuca ulasmanin en kestirme ve
dogrudan yoludur. Postmodern donemde dogru ve yanlis1 ayirt edemeyen 6zneye bir
de savag sonrasi kendini gergeklestirememis bir kimlik arayisi eklenir. Travis icin
yetiskin filmlerine gitmek ¢iftlerin surekli yaptigi normal bir durumken, Betsy igin tam
tersini ifade etmektedir. Film basladiktan kisa bir siire sonra salonu terk eden Betsy,
Travis’le goriismeme karar1 alir. Travis’in gonderdigi cicekleri kabul etmez ve
telefonlarina yanit vermez. Sonunda Betsy’e telefonla ulasmay1 basaran Travis, 6zlr
dileyerek onunla yeniden goriismek istedigini sdylese de istedigi yaniti alamaz.
Betsy’nin onu reddettigi ve Travis’in ac1 ¢ektigi konusmalar sirasinda kamera yavasga
bos bir koridora donerek Travis’in acisini ve Betsy’nin olumsuz yanitini izleyiciye bos
koridor metaforuyla géstermektedir. Kameranin bu noktadaki konumu Vietnam Savasi
sonrasi toplum tarafindan gOormezden gelinen Travis’in Betsy tarafindan da

reddedilmesi Gizerine onu kadrajin disina itmistir.

Betsy ile olan iliskisinin bozulmasi onun siddet dirtilerini harekete
gecirmistir. Artik hayatinin doniim noktalarmdan biri oldugunu séyleyerek silah satin
almaya karar verir. Silah saticisiyla bulusmasinda sordugu ilk soru 44’lik bir
magnumu olup olmadigidir. Ozel olarak bu silah1 sormasi tesadiif degildir. Keza esinin
onu bir ‘zenciyle’ aldattigini syleyen taksi miisterisi, 44’°liikk bir magnum silahla esini
oldiirecegini ve bu silahin bir insanin yiziin ve vajinasin1 paramparca edebilecegini
soylemistir. Hayatina giren tum insanlarin ve taksisinde gozlemledigi sayisiz siddet
eylemlerini bilingaltinda biriktiren Travis, harekete gecmeye karar verdigi an bu
biriktirdiklerini disar1 ¢ikarmaktadir. Adamm 44°liik magnum silahi ve karismin onu
siyahi biriyle aldatmasi Travis’in onun “hasta oldugumu mu diisiiniiyorsun?”” sorusuna

yanit vermemesini saglamistir. Keza Travis’e gore adam hasta degildir.
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Travis, bu sehirde postmodern toplumsal yapi tarafindan insanliktan yavas
yavas c¢ikarilan bir go¢cmen olarak konumlandirilir (lannucci, 2005: 262). Bu
go¢menlik ve kimlik bunalimlart onu o6tekine karsi bir nefretle doldurmaktadir.
Filmde, siyahilere olan bakiglarindan onun wrk¢1 biri oldugunu hissederiz. Ona gore
siyahi biri her an tehlike yaratabilme potansiyelini tasimaktadir. Bunu filmin basinda
taksici arkadaslariyla beraber oturduklar1 bir kafede gosterisli bir takim elbise iginde
oturan siyahi bir adama olan bakislarinda ya da arkadas grubundaki siyahi Charlie
T’nin Travis kafeden ayrildig1 sirada “Hosgakal Travis” demesi ve eliyle yaptig: el
isaretinin  Travis i¢in rahatsiz edici ve tehlikeli olarak algilanmasindan
gorebilmekteyiz (lannucci, 2005: 266). Travis’in Otekine karsi olan bu ‘zararsiz’

bakislari silahlar1 satin aldiktan sonra fiziksel bir siddet eylemine doniistir.

Scorsese’ye gore siddet “tipki gercek hayatta meydana geldigi gibi sade,
dosdogru, hizli ve kaba, sert ve aptalca gériiniiyor” olmalidir (aktaran Brunette, 2011:
xviii). Travis, bir seyler satin almak igin girdigi markette bir soyguna denk gelmistir.
Soygunu yapan siyahi adama arkadan yaklasip onu ylzinden vurur. Market sahibine
ruhsat1 olmadigini s6yleyerek oradan uzaklasir. Market sahibi, ona gitmesi gerektigini
sOylerken bir yandan da yerde Olmekte olan adama yaninda getirdigi sopayla
acimasizca vurmaya baslar. Yardim istemek ya da polisi aramak yerine akla gelen ilk
sey daha fazla siddet uygulamaktir. Siddet, eyleminin kendisi bu baglamda Travis’e
6zel bir durum degil, savas sonrasi olusan giivensizlik ortaminda giinlik hayatin birer
pargas1 olarak yani basimizda siradan bir bigimde duran postmodern siddetin
tezahlridir. Boylece siradan ile siradan olmayan, gorilen ve ortiik olan arasindaki

sinir Karakterler vasitasiyla silinerek siddeti giindelik hayatin iginde siradanlastirir.

Travis, New York gibi bir metropolde yasamasina ragmen kendisini
insanlardan yalitilmis bir bicimde yasamaya mahkdm hisseder. Ona gore o0 “Tanr1’nin
yalniz adamdir.” Travis, “yalnizlik hissi igcinde kapana kisilmistir ve eger bu durumun
farkina varirsa ve daha sonra kendini 6tekilere ve sonra da Tanr1’ya sunarsa bundan
kurtulabilir-bunu asabilir” (Hess’den aktaran Larke, 2002: 338). Toplumdan uzak ve
kendisine yabancilagmis bir bigimde yasayan bu adam, tipkit Amerika’nin Vietnam ve

Irak’ta yaptig1 gibi adalet dagitma ve baskasma yardim gotirme vazifesini kendisinde
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gOormektedir (Zizek, 2012; lannucci, 2005: 264) Kurbanlarin yardim isteyip
istemediklerinin bir 6nemi yoktur. Bunu yapabilmek adina bagvurulacak yol ise siddet
eyleminden ge¢cmektedir. Travis icin Betsy ve Iris, kurtarilmas1 gereken kisilerdir. Bu
karakterlerin kurtarilmak gibi bir dertleri olmasa da Travis adaleti saglama gorevini
kendisinde gordiigii icin onlar1 Palantine ve Sport gibi tehlikeli adamlardan
kurtarmalidir. Her ne kadar bu iki adam farkli sosyo-ekonomik ve kiltirel arka
planlara sahip olsa da her ikisi de var olan guglerini kullanarak bu iki kadni1 kontrolleri
altinda tutmaktadir. Bu baglamda Betsy ve Iris kurtarilmasi gereken kadin karakterler
olarak ayn1 diizlemle ele alinirken onlarin karsisinda Palantine ve Sport gibi iki erkek

karakter vardir.

Aynanin  karsisinda kendisine silah dogrultan Travis, “benimle mi
konusuyorsun” diye kendisine sorar. Zizek’e (2018: 187) gore Lacan’in “ayna evresi”
kavraminin giizel érneklerinden biri olan bu sahnede saldirganligin kisinin kendisine
yoneldigi iyi bir 6rnektir. Sokaklardaki tim pisliklere kars1 savas agtigini ilan eden
Travis 6nce Tanr1’ya daha sonra iktidarin bir temsilcisi olan Palantine’a verdigi adalet
saglama gOrevini bu defa kendisine verir. Tipki1 Vietnam Savasinda Amerikan
askerlerinin yaptig1 gibi belli ritelleri yerine getirir. Ayakkabilarmi 6zenle boyar,
mermilerinin 6nline hac isareti ¢izer Ki bu Tanrr’nmn getirecegi adaletinin bir
simgesidir. Saglarin1 tipki Vietnam Savasindaki askerler gibi mohawk stilinde keser,
bicagini ayakkabisina yerlestirir. Savasa gitmeden, Betsy icin aldigi cicekleri de yakar
Ki bu sahnede Palantine ile olan sorununun Betsy’nin onu reddetmesiyle baslayan
ancak arkasinda toplumsal olarak gérmezden gelinmenin getirmis oldugu 6fkenin

birikmisligini hissederiz.

Palantine’1 6ldirmeye giden Travis, miting sirasinda Palantine’nin yaninda
Betsy’i goOrur. Betsy ile aralarinda yasananlarin suclusu olarak Palantine’1
gormektedir. Ancak suikast girisimi basarisizlikla sonuglanir. Eve geri doner fakat
Ofkesi heniiz dinmemistir. Bu kez Iris’i kotu adamlardan kurtarmak icin hizlica onun
yanina gider. Iris’in ilk kez arabasina binip yardim istedigi sahnede ona yardim etmek
yerine yalnizca izlemekle yetinen Travis bu kez onu kurtarmaya karar verir. Iris’in

yanindaki tim adamlar1 6ldurdr, kendisi de yaralanir. Siddet eyleminin sonunda iceri
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giren polislere gllimseyen Travis, elini silah bicimine sokarak kendi kafasma ates
edermis gibi yapar. Fromm’un ‘6¢ alict’ ve ‘kana susamighk’ turinde siddet olarak
tanimladigi siddet bigimlerinin temsili sunan Travis oraya 6lmeye gelmistir. Tanri’nin
bir elgisi olarak adaleti saglamaya giden Travis’in gorevi, adaleti sagladigma
inandiktan sonra bitmistir. Filmin sonunda medya tarafindan olusturulan
hipergergeklik bizi Travis’in duvarlarindaki gazete kupurleriyle karsilasmaktadir.
Medyanin olusturdugu bu gerceklik sonucu bir kahramana doniisen Travis,

personasini gerceklestirmistir.

Ryan ve Kellner’a gore muhafazakar kafa yapisina sahip olan Travis gibi
bireyler icin ahlaki ¢okiisiin sorumlular1 Palantine gibi liberal politikacilardir. Travis,
Palantine’nin sehri temizlemesine olan inancinin kaybetmesi ve tim olanlardan onu
sorumlu gormesi sonucu siddete bagvurmaya karar verir (Ryan, Kellner, 2016: 135).
Ancak onu Oldirme karar1 almasi, Betsy ile olan iligskisinin bozulmasindan hemen
sonra gerceklesmesi tesaduf degildir. Travis, Palantine ile olan karsilasmasinda ona
giivendigini ve ona oy verecegini agikc¢a belirtmistir. Travis’in asil amac1 Betsy’ nin
Palantine ile olan bagmi kopartarak ona dolayli olarak zarar vermek ve onu
Palantine’mn amacina hizmet etmekten ali koymaktir. Boylece reddedildigi kadina
dolayli olarak zarar verecektir. Travis’in ilk olarak amac1 da Iris’in yanindaki adamlar1
oldirmek ve onu siddete basvurarak kurtarmak degildir. Palantine’1 6ldirmeye
gitmeden Iris i¢in yazdigi mektup ve biraktigi para, Iris’in oradan kagmasini

ogiitlemektedir.

Film, Iannuciye’ye gOre zengin ve glcli adamlarin bir sekilde bu siddet
eylemlerinden kendi pagalarini kurtardiklar1 ideolojisini yaymaktadir. Zengin ve gucli
kisiler bir sekilde bu eylemlerden kurtulurken siddet eyleminin kendisi alt smiflar
arasinda gerceklesmeye devam etmektedir (2005: 268). Siddetin kime yoneldigi onun
beraberinde getirecegi sonuglar1 da etkilemektedir. Nitekim oldurtulmeyi goze alarak
iktidarin temsilcilerinden biri olan bir baskan adayma yoneltilen mermi hedefini
buldugunda Travis ¢ok agir bir bicimde suglanacak ve belki de olddrtlecekti. Oysa
silahin1 suclulara yonelttiginde medya ve dolayisiyla toplum tarafindan kahraman ilan

edilen Travis toplum iginde sayginlik kazanmistir. O, 12 yasmdaki bir ¢gocugu koti
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adamlarin elinden kurtarmig ve Glkesi i¢in savasmis bir kahraman figir haline
gelmistir. Medya tarafindan olusturulan bu gerceklik postmodern zamanda kimin

gercegi ve adaleti sorusunu tartismaya agmaktadir.

Keza Iris’le kahve ictikleri sahnede Travis’in “evine geri don” telkinlerine
kars1 “eve asla geri donmeyecegini” sOyleyen Iris, filmin sonunda evine geri ddnmek
zorunda kalmistir. Bu baglamda filmin sonunda Iris’in ailesi tarafindan yazilan mektup
ve Travis’in bir kahraman oldugunu yazan gazete kupurleri onun otoritesini
guclendiren birer gosterge durumunadir. Iris’in eve geri dondukten sonra neler
yasadigini, mutlu olup olmadigini ya da neler disiindiigiinii izleyici bilmemektedir.
Bu bakimdan Travis’in siddet edimleriyle adaleti sagladigina dair medya tarafindan
ortaya koyulan gerceklik tek tarafli bir gercekligi temsil etmektedir (Mortimer, 1997:
30).

Ryan ve Kellner’a (2016: 135-136) goreyse film, toplumsal adaletin kisisel
siddet eylemleriyle onarilabilecegini gosterdigi ve siddeti mesru bir zemine oturttugu
icin donemin diger muhafazakar filmleriyle benzerlikler gosterir. Travis, film sonunda
medya tarafindan olusturulan gergegin sonucu olarak toplum tarafindan (daha 6nce
onu reddeden Betsy bile filmin sonunda onun taksisine binmeye karar verir) bir
kahraman olarak etiketlenmekte ve saygi kazanmaktadir. Medyanin, postmodern
donemdeki gerceklik insas1 Travis’e daha Once elde edemedigi (anti) kahramanlik
kimligini kazandirmustir. YUcel (2005: 29) ise Ryan ve Kellner’in aksine yonetmenin
bir siddet giizellemesi yapmadigini tam tersine insanhigin kotulukler karsisindaki
bireysel ¢abasinin acizliginin Uzerine durdugunu ifade etmektedir. Travis’in kisisel
olarak giristigi bu siddet eyleminin sonunda adalet yerine getirilmemis ve her ne kadar
medya tarafindan bir kahraman kilt yaratilmis olsa da toplum ve Travis siddetten

arinmamistir.

Buradan hareketle olusturulan temalar arasinda belli birtakim nedensellik
iliskilerini gormek mumkundur. Travis, Vietham Savasindan donmiis ve persona’sini
gerceklestirememis postmodern bir 6zne olarak kendisini tipki ABD gibi bir adalet
dagiticist roliine koymakta ancak buna dogru itildigini ve bu yolun bir kurbani

oldugunu s0ylemektedir. Ona gore siddete bagvurmaktan baska bir ¢ikis yolu yoktur.
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Bir suclu olacakken siddet ediminin hedefinin degismesi sonucu bir kahramana
donistiiriilen Travis, her ne kadar toplum tarafindan sayginlik kazansa da gergegi bilen
biri olarak halen tedirginligini stesinden atamaz. Filmin sonunda medya ve toplum
tarafindan bir kahraman olarak kodlanan Travis, o kanli siddet eylemlerine ragmen bir
arinma yasamamustir. Nitekim filmin sonunda Betsy’i evine biraktiktan sonra dikiz
aynasina sanki arkada bir tehlike varmiscasina dikkatle bakmaya devam etmesi bunu

kanitlar niteliktedir.

Klasik ve modern anlatinin belli anlatisal ve bigcemsel 6zelliklerini iginde
barindiran Taksi Sofordi filmi postmodern 6znenin hikayesini merkezine almustir.
Uygulanan siddetin eylemlerinin kurbanlarin Uzerindeki etkisi yerine siddeti
uygulayanin g6zunden kurgulanan anlati yapisi, izleyicinin karakterlerle 6zdeslesme
kurmasmin Oniine gecerek rahatsizlik duygusu yaratmaktadir (Kendrick, 2005: 58).
Ote yandan filmin John Ford’un C6l Aslan: (1956) filminde oldugu gibi zor durumda
olan bir kadin1 kurtarmaya karar veren Ethan Edwards’t Travis Bickle’la birlikte
yeniden kurdugunu (Zizek, 2012; Von Gunden, 1991: 261; Crewe, 2017: 80) ve bu

baglamda filmin metinlerarasi bir yolculuga ¢iktigin1 s0ylemek yanlis olmayacaktir.

Iannucci’ye (2005: 259) gore film Western, bunalim, korku ve sehir melodrami
gibi farkli tirdeki filmlerin bir araya getirilmesinden olusturulmustur. Ray’de (1985:
351) aym sekilde filmdeki bas karakterin toplumu zararl insanlardan temizlemek
adma kendi basina hareket eden Western filmlerine 6zel anlati yapisiyla agik bir
baglantis1 oldugunu ifade etmektedir. Film; karanlik aydinlatmasi, ge¢mise olan
bakigi, modern kurumlara olan giivensizliginin sonucu ortaya c¢ikan siddet
eylemleriyle Film Noir akimindan da etkilendigini soylemek mumkinddr (Barsam,
Monahan, 2010: 139; Connelly, 1991: 62). Kolker (1988: 165) ve Von Gunden (1991.:
266) gibi yazarlar ise filmin klasik Hollywood Western filmlerinden ve Fransiz Yeni
Dalga akimindan Ozellikle Godard estetiginden etkilendigini soylemenin mumkiin
oldugu ifade etmektedir. Buradan hareketle Taksi Sofori filminin klasik ve modern
anlatiyr kendisine kilavuz olarak aldigini ve buradan hareketle kendisine 0zel bir

postmodern anlati olusturdugunu sdylemek yanlis olmayacaktir.
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3.2.2. Kizgin Boga (Raging Bull, 1980) Film C0dztimlemesi
3.2.2.1. Acik Kodlama®

1. Boks ringinde tek basina 1sian Jake La Motta (Robert De De Niro) agilis
jenerigiyle birlikte goriintiilenir.

2. 1964 yilinda bir gece kuliibiinde komedyen olarak sahne alan Jake, sahnede
sOyleyeceklerinin provasini yapmaktadir. Film, buradan 1941 yilina, Jake’in
boks yaptig1 yillara geri doniis yapar.

3. Bir boks miisabakasi i¢inde olan Jake en biiyiikk rakibi olan Sugar Ray
Robinson’a (Johnny Barnes) kaybetmek tizeredir. Kazanmasinin tek yolu son
turda rakibini nakavt etmesinden ge¢mektedir. Bu sirada seyirciler arasinda
kavgalar baglamistir. Jake, rakibini devirir ancak karsilasmanin siiresi sona
ermistir. Macg1 puanlarla kaybeder.

4. Kaybettigi magin ardindan evinde yemek masasinda oturan Jake, esiyle siddetli
bir bi¢imde tartisir ve ortaligi dagitir. Ancak bu yaptiklarindan hemen
pismanlik duyar ve barigsmak istedigini sdyler. Fakat istedigi yanit1 alamaz. Bu
sirada eve gelen kardesi Joey’le (Joe Pesci) de tartismaya baslayan Jake, ondan
kendisine vurmasini soyler. Onu tahrik etmek i¢cin kardesine vuran Jake, daha
sert yumruklar yemek istemektedir.

5. Bir havuz kuliibiinde gordiigli Vickie (Cathy Moriarty) isimli sarisin kizdan
hoslanmaya baglar. Vickie’nin bagka bir adamla goriistiigiinii 6grenmesi onu
sinirlendirir ve kadin1 arzulanan bir nesne konumuna getirir. Kardesi
vasitasiyla onunla tanigmay1 basaran Jake, onunla babasmim evinde beraber
olur.

6. Robinson’la 1943 yilinda iki kez daha karsilasan Jake, ilk karsilasmalarinda
rakibini yener ve sampiyonluk magina ¢ikmaya hak kazanir. Bu sirada Vickie
ile cinsel birliktelik kurmaktan magi etkileyecegi endisesiyle kaginmaktadir.
Cinsel organina bu yiizden buzlu bir su doker. Sampiyonluk magina ¢ikan Jake,

mag1 kaybeder.

¢ Bordwell ve Thompson (2010) Kizgin Boga filmini ¢oziimlemek adina filmi belli sekanslara bolerler.
Acik kodlama asamasi bu yazarlar rehber alinarak kodlama yapilmustir.
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10.

11.

12.

13.

14.

Mag1 kaybetmis olmanin verdigi iizlintiiyle kimseyi gormek istemedigini ve
kardesi Joey’nin esi Vickie’yi eve gotiirmesini, onunla ilgilenmesini soyler.
Aynann karsisinda yiiziindeki yaralaria bakan Jake, daha sonra ellerini buzlu
suyun icine sokar.

1943 yilindan 1947’ye kadar birbirini takip eden yillarda Jake’in boks
maglartyla birlikte 6zel hayatindan goriintiilerin yer aldig: anlar1 ilk kez renkli
bir filmle go6ririz.

Janiro (Kevin Mahon) isimli bir boksorle karsilasacak olan Jake, esi Vickie nin
bu boksorii ¢ekici buldugunu séylemesi tizerine kiskanglik krizlerine girmeye
baglar. Vickie’nin yanindaki tiim erkekleri birer tehdit olarak algilamaya
baslamigtir. Kardesi Joey’den esine goz kulak olmasini ister.

Tommy (Nicholas Colasanto) isimli bir mafyanin Jake’e biiylik miktarda para
yatiracagmi sdylemesi tizerine Jake, tiim parasmi Kkendisine yatirmasi
gerektigini, mag1 kazanacagi ve Janiro denilen bu adama “biiyiik bir delik
acacagini” soyler. Konu tekrar Janiro’nun ne kadar geng¢ ve yakisikli oldugu
konusuna gelince, Jake’in yanit1 alayci bir bigimde “o kadar yakisikl1 ki onunla
diiziiseyim mi yoksa doviiseyim mi diye diisliniiyorum” seklindedir.

Janiro meselesini bir takint1 haline getiren Jake, gece uyuyan Vickie’nin yanina
giderek sevisirken bagka erkekleri diisiiniip diisiinmedigini sorar. Vickie’nin
“hayir” cevabindan tatmin olmayan Jake, Vickie’nin Janiro hakkinda neden
Oyle soyledigini sorar. Vickie ise ¢ok diisinmeden séyledigini, Ustelik bu
adami daha 6nce hi¢ gérmedigini soyler.

Mag giinii geldiginde Janiro ile karsilagan Jake, adamin yiiziine tiim hirsiyla
vurmaya baglar ve nakavt eder. Janiro’nun yiiziinden kanlar figkirmaktadir.
Joey, Vickie’yi bir barda Tommy’nin adamlariyla icki icerken gorir ve onu
oradan gotirmek ister. Ancak Vickie kalmak istemektedir. Henlz genc
oldugunu, Jake’in onunla ilgilenmedigini ve sadece biraz eglenmek istedigini
soyleyen Vickie, ona kars1 ¢ikar ve masaya geri doner. Bunun iizerine Joey,
masaya geri gelerek Salvy (Frank Vincent) isimli adama herkesin iginde
siddetle saldirir.

Joey ve Salvy arasindaki kavgay tathya baglayan Tommy, Jake’nin kendi

baglantilar1 olmadan unvan magma ¢ikamayacaginit ve kendilerine ihtiyaci
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15.

16.

17.
18.

19.

20.

oldugunu sdylemektedir. Joey bu teklifi Jake’e iletir. Jake, bu teklifi kabul
ederek bu adamlarin ‘kuklasi” olmayi da kabul etmistir.

Sikeli bir maga ¢ikan Jake, ma¢i Tommy’nin istegi dogrultusunda kaybeder ve
sonrasinda biiylik bir pismanlik duyarak aglamaya baslar. Ancak sike yaptigi
oldukga bariz olan Jake, federasyon tarafindan cezalandirilir.

Iki y1l sonra sampiyonluk magina ¢ikacak olan Jake, mag dncesi otel odasinda
Vickie’nin odadaki diger erkeklerle 6zellikle kardesi Joey ve Tommy ile bir
iligkisi oldugundan stiphelenir. Vickie’ye herkesin gorebilecegi bir yerde tokat
atar.

Rakibini yenen Jake, diilnya sampiyonu olur.

Bozuk bir televizyonu tamir etmeye calisan Jake, o sirada kardesi Joey’e
Vickie ile birlikte olup olmadigini sorar. Joey boyle sagma bir soruya yanit
vermek istemez ve evine gider. Yukari, Vickie’nin yanina giden Jake,
Vickie’ye vurmaya baslar ve kardesiyle yatip yatmadigini sorar. Vickie nin
“hayir” yanitina inanmayan Jake 1srarla bu soruyu sormaya devam etmektedir.
Vickie’nin sinirle “evet hepsiyle yattim” demesi iizerine bir hisimla kardesinin
evine gider ve Joey’i esi ve ¢ocuklarmin 6niinde dover. Ona engel olmak
isteyen Vickie’yi ise bir yamruk atarak bayiltir. Vickie bu olanlardan sonra onu
terk etmeye yeltenir ama yaptiklarindan pigsman olan Jake onu kalmasi
yoninde ikna eder.

Jake ve Robinson ringde yeniden karsi karsiya gelir. Robinson, Jake’e
oldiirticii darbeler vurarak yiiziinii ve tiim viicudunu kanlar iginde brrakir.
Etrafa sigrayan kanlar hakemlerin yiiziine ¢arpmustir. Ringde kollarini agan
Jake, hicbir sey yapmadan Robinson’a “hadi gelsene” diyerek onu daha ¢ok
tahrik etmektedir. Robinson, ona 6ldiiriicii darbeler vurmaya baglar. Jake’in
yiizinden kanlar figkirtyordur ancak halen yere diismemistir. Mac¢1 kazanan
Robinson’un yanma yaklagan Jake ona “beni yere indirmedin, halen
ayaktayim” der.

Bu magtan sonra Jake’in boks kariyeri sekteye ugrar ve bir siire sonra emekli
olur. Artik diizenli olarak komedyenlik yaptig1 ve isminin Jake La Motta’s
oldugu bir gece kuliibiinii satin alir. Sahneye ¢ikan ve geng kizlarla birlikte

olan Jake’e gore “eglence budur.”
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21. Vickie onu terk eder, Jake ise resit olmayan sarigin bir kizla birlikte oldugu icin
tutuklanmigtir. Hapisten kurtulmak icin kefalet bedeli olan 10 bin dolar1
toplamaya c¢alisir. Vickie nin “arkadaslarindan neden istemiyorsun” sorusuna
alayl1 bir bigimde “ne arkadasr” diyen Jake hapishaneye girer. Hapishanedeki
gorevlilere gore burada “o artik bir sampiyon degil, yalnizca bir pisliktir.”

22. Hapishane icindeki duvarlar1 yumruklayan Jake. Yasadigi pismanlik
duygusuyla kendisine 6fkelenir ve “bir hayvan olmadigint” haykirir.

23. Hapishaneden ¢ikan Jake, ucuz bir barda komedyenlik yapmaya baslar. Bu
sirada kardesi Joey’i tesadiifen gorerek barismak istedigini soyler ancak Joey
onu arayacagini soyleyerek oradan uzaklasir.

24. Gegmise yolculuk bitmistir. Sahneye c¢ikmaya hazirlanan Jake, ezber
yapmaktadir. Aynanin karsisinda boks hareketleriyle 1sinan Jake, “patron
benim” diyerek odadan ¢ikar ve ekran kararir. Incil’den bir alintiyla kapanis

jenerigi girer.

Ac¢ik kodlama asamasinda ortak olarak; siddet, postmodern film anlatisi,
pismanlik, insanlarla iletisim kurmakta zorlanan karakterler, yalnizlik, eril tutum ve
cinsel bastirilmishik temalar1 belirlenmistir. Buradan hareketle eksen kodlama
asamasinda verideki 6rneklerle beraber bu temalar agimlanacak ve kategoriler arasinda

iliskiler kurulacaktir.
3.2.2.2. Eksen Kodlama

Eksen kodlama basligi altindaki kategorilerden ilki siddettir. Bordwell ve
Thompson’a (2010: 657-660) goére yonetmen siddeti filmin ana temasi olarak
belirlemistir. Ancak bunu yaparken Amerikan Sinemasinda siklikla gerek 6zel efektler
sayesinde gerekse eglencelik bir stilizasyona dayali olan siddet bicimlerinden uzak
durmustur. Dénemin diger boks filmleri olan Rocky (1979), Sampiyon (The Champ,
1979) ve Buyik Olay (The Main Event, 1979) gibi filmlerden anlatisal ve bigemsel
olarak ayrilmaktadir. Nitekim bu filmle Scorsese yoksulluktan zenginlige ya da en alt
tabakalardan zirveye dogru dogrusal bir anlat1 yerine inis ve ¢ikiglarla dolu olan bir

anlatiy1 tercih eder (Cook, 1982: 40; Von Gunden, 1991: 276; Atayman, 2004: 74-75).
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Nitekim film, sinemada gercekeilik geleneklerine dayanarak siddeti izleyici i¢in

rahatsizlik veren bir boyuta getirmektedir.

Siddet, filmde kendisini fiziksel ve psikolojik bir disavurum olarak Jake
karakteri ve onun boks miisabakalari lizerinden insa eder. Bu siddet edimleri yalnizca
boks miisabakalarinda kendisini kanlik seyirlikler halinde degil, giinliik yasamin
icinde de hem fiziksel hem de ruha ac1 veren bir siddeti perdeye aktarir. Jake’in igsel
catigmalar1 sonucu eyleme gecirilen eril siddet onun her iki esine, kardesine, boks
ringindeki rakiplerine ve en ¢ok da kendisine yonelmesine neden olmaktadir. Nitekim
dogru ve yanlis1 ayirt etmekte ve sosyal gevresiyle iletisim kurmakta zorlanan Jake,
postmodern 6znenin merkezindeki bir birey olarak kendisine yabancilagmis, sosyal

cevresiyle iletisim kurmakta zorlanan yalniz bir figiir olarak resmedilmektedir.

Bir diger tema ise karakterin yasadigi pismanlik duygusudur. Jake, glndelik
yagsam i¢inde uyguladigi siddet ediminin sonrasmda pismanlik duyan ve bircok kez
etrafindakilerden 6ziir dileyen biridir. Jake, tipki Taksi Soforii filminde Travis’de
gordiigiimiiz gibi daginik, yiizeysel, yaptiklarindan kisa bir siire sonra pisman olup
kendisine kizan, amaca ulasmak i¢in dogrudan siddet bigimlerini kullanan biridir.
Yasadig1 patlamalar sonucunda yasadigi pismanlik duygusu onun dogru ile yanlisi
ayirt edemeyen mizacindan kaynaklanmaktadir. Bu pigsmanliklar onun yalnizhigini
daha cok percinlemektedir. Giindelik hayatinda Vickie ya da Joey ile kavgalarindan
sonra ¢ok ileri gittigini diisiiniip hemen pismanlik duymaktadir. Kisa vadede 6ziir
dilemeleri karsilik bulurken, uzun vadede yine yalniz kalacaktir. Bu pismanliklar1

kendisine gerek ruhsal gerekse fiziksel bir ac1 vermektedir.

Cinsel bastmrilmighk filmde tipki siddet ve postmodern 6zne temalar1 gibi Jake
iizerinden insa edilmistir. Jake’in gerek kendisi gerekse Vickie ile olan cinsel
sorunlari, onun Vickie’ye kiskanglik, siiphe duymasma ve sonug olarak siddete
bagvurmasima kadar gotiirmektedir. Bu baglamda siddetin bir hazirlik siireci s6z
konusudur. Jake’in kendi cinsel kimligi ile olan ¢atigmasi problemin asil kaynagidir.
Bu cinsel giidiilerin ortaya ¢ikardigi birtakim siddet diirtiileri onun boks ringinde
rakiplerine kanalize olmaktadir. Aksi durumlarda ise esi, kardesi ya da Vickie ile

iletisime gegen herkes onun i¢in tehlike anlamina gelmektedir.
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Filmde tespit edilen bir diger tema postmodern film anlatisidir. Postmodern
sinemanin 6zellikleri olan; karakterle 6zdeslesme kurmanin ve film sonunda katharsise
ulagsmanin zorlugu filmi bu noktada klasik anlat1 yapisindan uzakta tutarken, filmin
tiirler arasindaki gegiskenligi, diger filmlerle olan dykiinmeler ve metinlerarasi bir
yolculuga ¢ikmasi, gergek ve hayal arasindaki muglak ve nostaljik goriintiler, cinsel
kimlik bunalimlari, dogru ve yanlis1 ayirt etmekte zorlanan karakterler ve son olarak
postmodern siddetin dogrudan ve siradan yapisi filmi postmodern film anlatisi igine

dahil etmektedir.

3.2.2.3. Secici Kodlama

Bu asamada secilen merkez temalar; siddet, cinsel bastirilmiglik ve postmodern
film anlatis1 olarak belirlenmistir. Buradan hareketle bu baslik altinda a¢ik ve eksen
kodlama asamalarinda belirtilen siddet, postmodernizm ve cinsel bastirilmiglik ve
onun alt kategorilerinin ¢ézimlemesi Uzerine odaklanilacak ve kategoriler arasinda

nedensellik iliskileri kurulacaktir.

Film, Jake isimli bir boksoriin ring i¢indeki 1sinma hareketleri yaptigi yavas
cekim gOrintiileriyle agilmaktadir. Bu sahnede Jake’in ring igindeki yalmizligna bir
vurgu s6z konusudur. Sinematografi de bu yalmizlig1 pekistirecek bigimde derin-
mekan sahnelemeyle ringin iplerini 6n plana ¢ikartmis ve ringi oldugundan biiylik
gostererek Jake’in yalnizligimi daha belirgin hale getirecek sekilde diizenlenmistir
(Bordwell, Thompson, 2010: 657). Siddetin agik bir bigimde eglendirme amaci tasidig1
boks diinyasi ise siddetin ¢cagdas hayatin i¢inde var olan rolii i¢cin bir metafor gorevi
gérmektedir. Jake’in sahneye ¢ikmadan “iste eglence” derken sahne hayatma, boks
kariyerine ve filmin kendisine atifta bulunulmaktadir (Mortimer, 1997). Grist’e (2007:
20) gore filmin boks sahnelerinin stilizasyonu rahatsiz edici bir 6znel siddet
deneyimini aktariyorsa da siddetin ring digindaki gdsterimi daha nesnel ve belgesel
niteligi tagidigindan izleyici i¢in daha inandiric1 dolayisiyla da daha fazla rahatsiz
edicidir. Nitekim film, Jake’in par¢ali ve daginik olan kimligini bir dizi farkli
kanallardan meydana gelen bir performans olarak betimlemek adina geleneksel
kimliklere dayali olan yorumlar1 da reddetmektedir. Jake karakteri, bircok farkli

performans sergiledigi ti¢ farkli alandaki siddete dayali tutumuyla tanimlanmaktadir.
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Bu birbirine gegmis olan yolculuklarina ise onun siddeti, pismanligi, yalnizligi
ve cinsel bastirilmishigi eslik eder. Siddet, film boyunca kendisine dnemli bir yer
edinir. Jake, tarafindan kadina, kardesine, rakiplerine ve en ¢ok da kendisine yoneltilen
siddet, karsiligini toplum tarafinda da yiiceltilerek ya da gormezden gelinerek
bulmaktadir. Ornegin: Jake’in iki esine de herkesin i¢inde bagirmasi ya da vurmasi her
ne kadar kardesi tarafindan sozlii tepkiyle karsilansa da diger insanlarin sessizligi bu
siddeti ne onaylar ne de kars1 ¢ikar niteliktedir. Cook’a (1982: 39) gore filmin siddete
kars1 tutumu bu baglamda belirsizdir. Siddet bir yandan erkekligin vazgecilmez bir
bileseni olarak baskici bir sosyal sisteme karsi olan ve insan arzusunun ayrilmaz bir
bicimi olarak toplum tarafindan onaylanan bir aragken, 6te yandan senaryo geregi

filmin kahramani Jake, kendi arzularmin kurbani olarak gosterilmektedir.

Jake’in c¢evresindekilere gostermis oldugu siddet edimleri onun ruhsal
acilarmin bir disavurumu olarak ortaya c¢ikmaktadir. Jake, ¢evresindeki insanlari
incittikce kendisine daha fazla zarar vermeye baslar. Yasadig1 pismanliklar ona ruhsal
bir ac1 vermekle kalmaz, ayn1 zamanda Jake’in mazosist bir tutum sergilemesine 6n
ayak olusturur. Ilk esiyle kavga ettikleri sahnede evi dagittig1 anlardan hemen sonra
pismanlik duygusuyla ¢evrelenen Jake, o swrada orada olan kardesi Joey’nin ona
yumruk atmasi i¢in kigkirtarak kendisine zarar vermek ister. Ayni durumu Vickie’le
sevistikleri sahnede cinsel organina buzlu su dokerek kendisini cinsel olarak
cezalandirmasinda goriiriiz (Grist, 2007: 12). Bu mazosist tutumu boks ringinde
karsilastig1 Robinson’a tepki vermeden ve aci ¢ekmek istercesine sert yumruklari
almaya baslamasinda da tespit edilebilir. Bu son doviis sahnesi Jake karakterinin
“kendisiyle ve rakipleriyle bitmeyen kavgasini, varolus korkusunu, acilara katlanma
yetenegini ve gururunu sergileyen bir gosteri gibidir” (Atayman, 2004: 75-76). Bu
karsilagsma Oncesinde Vickie ve Joey arasinda cinsel bir birliktelik oldugu sanrisma
kapilip her ikisine de siddet uygulamis ve hemen arkasindan pigsmanlik duymustur. Bu
pismanlik duygusunun getirmis oldugu kendine zarar verme durtisii onu hapishaneye
diistiigli zaman kendi kendisine siddet uygulamaya kadar gotiirecek ruhsal
calkantilarinin toplamma isaret eder. O halde Jake’in kendisine siddet uygulamaya
kalktig1 bu sahneler onun pigsmanlik duygusundan kurtulmak istegine yonelik bir

giinah ¢ikartma ayini olarak gérmek yanlis olmayacaktir.
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Wood’a (1986: 109) gore Jake’in bu ruhsal ¢alkantilarinin altinda escinselligini
bastirmis birinin gerginligi s6z konusudur. Filmde “Jake’in boks yapmaktan
biiylilenmesinin ve aile i¢i yasamla ilgilenmeyi reddetmesinin kabul edilmemis
escinsel itkiden ¢iktigna dair bir ima vardir. Bdylesi bir ima, heteroseksiiel askin
anlatilarm cogunun temeli oldugu alisilmis Hollywood ideolojisine aykiridir”
(Bordwell, Thompson, 2010: 663). Jake’in Janiro isimli boksor hakkinda “o kadar
yakisikli ki onunla diiziiseyim mi yoksa doviiseyim mi diye diisiiniiyorum” s6zii bu
bastirilmishigm disavurumu olarak okunabilir. Nitekim esi Vickie’nin bu boksor
hakkindaki “yakigikli biri” yorumu onu bu adama kars1 6fkelendirse de Jake’in cinsel
baglamda kendisini yetersiz gérmesinin bu dtkesinde pay1 s6z konusudur. Bu cinsel
bastirilmisligi psikanalitik temelli elestirisinde Jake'in algiladig: tehditler karsisinda
siddete basvurmasmin nedeninin kendi erkekligine yapilmis saldirilardan
kaynaklandigmi diistinmesi ve escinsel bastirilmighgi yatmaktadir. Janiro isimli
boksorun Jake icin bir ‘tehdit’ olarak algilanmasin yarattigi problemler, bu adamin
Vickie tarafindan ¢ekici bulunmasinda degil tam tersine Jake'in bu adamu ¢ekici
bulmasinda yatmaktadir (Wood, 1986: 113-114). Jake’in escinsel olma ihtimali
kendisiyle konusmayan kardesi Joey’i gordiigii sahnelerde yeniden ortaya ¢ikar. Onu

affetmesini isteyen Jake, Joey’i birka¢ kez 6per ve sarilir.

Kiskanilan ve kontrol altinda olan Vickie ise yalnizca Jake gibi siddete meyilli
biri tarafindan degil, onun karsisinda gorece daha iyi olarak konumlandirilabilecek
olan Joey tarafindan da siddete maruz kalmaktadir. Joey’nin hem kendi esine hem de
bir barda baska erkeklerle igki igtigini gordiigii Vickie’ye olan tutumu Jake kadar
kotidiir. Amerikan Sinemasimin bilindik ailesine diiskiin ve hareketlerinde tutarli olan
baba figiiriinlin karsisinda konumlandirilan Jake ve kardesi Joey, aile i¢i iligkilerinde
eslerine sdzsel ve fiziksel siddet uygulayan karakterler olarak karsimiza ¢ikarlar. Ote
yandan Joey’nin yemek masasinda uslu durmayan oglunu bigaklamakla tehdit etmesi
bu baglamda siddetin ve saldirganligin aile i¢indeki boyutunun yalnizca kadma
yonelmedigini de gostermektedir. Filmdeki bu saldirgan tutum, sahneye ¢ikan
komedyenin kadinlarla dalga gegmesinde, cinsiyet¢i sakalarinda ve izleyicilerin bu
sakalar1 alkiglamasinda daha belirgin hale gelir. Erkek saldirganliginin ve eril

tahakkiimiin Amerikan toplumsal hayatmi nasil istila ettigi ve mesru gorildiigiinii,
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Jake ve Joey gibi erkeklerin kadinlara ve ¢ocuklara olan tutumlari iizerinden daha iyi
anlariz (Bordwell, Thompson, 2010: 661). Filmde doniisiim gegiren karakterin Vickie
olmasi ise anlamlidir. Vickie, Jake’den ayrilmaya birkag kez karar vermigse de yaginin
ve yasadiklarinin verdigi korkuyla bu adimi ancak filmin sonunda atabilmistir. Onunla
ayrildig1 sahnede Vickie’ nin arabanin direksiyon koltugunda oturdugunu goriiriiz. Bu
artik onun kendi hayatinin kontroliinii ele gecirdigi anlamina gelmektedir. Jake’in
arabaya binme ve dolayisiyla da Vickie’nin hayatini kontrol altina alma girisimlerini
Vickie kararhlikla reddeder. Jake’e yalnizca arabanin camindan konusma firsati verir

ve onu terk ettigini soyleyerek oradan uzaklasir.

Mortimer’a (1997: 31-34) gore film, postmodern unsurlar olarak adlandirilan
parcali ve dagimik O6zne, metinlerarasilik, nostalji, ger¢ek ve fantezi arasindaki
siirlarin silinmesi gibi nedenlerden Otlrd filmi klasik ya da modern anlatilardan
ayiran bir takim anlatisal ve bigemsel 6zelliklerle insa edilmistir. Bunlardan birincisini
izleyicinin Jake karakteri ile 6zdeslesme kuramamasinda tespit edilebilir (Bordwell,
Thompson, 2010: 661). Jake sevilmeyen bir karakter olsa ve seyirci her ne kadar Jake
icin bazen (zulse de filmin sonunda herhangi bir doniisim gegirmemesi onunla
0zdeslesme kurulmasinin oniine gegmektedir. Bu baglamda Taksi Soférii’niin Travis’i
ile Kizgin Boga’nmm Jake’i bir doniisim gegirmemeleri ve kendileri ve sosyal
cevreleriyle uyum saglamakta zorlanmalar1 noktasinda benzerlikler gostermektedir.
Jake, toplumsal hayatin iginde istedigi sayginligini elde edememis ve kendisini

gerceklestirememistir (Von Gunden, 1991: 279).

Film, estetik olarak yalnizca temsil yoluyla erisilebilen bir gegmis i¢in nostalji
havas1 yaratmaktadir. Filmin bu baglamda siyah beyaz ¢ekimleri, filmi ayn1 zamanda
Jake’in hayatinin bir belgeselini sunuyormus hissiyatn1 verir. Keza yodnetmen
tarafindan her boks karsilagsmasindan 6nce miicadelenin yeri, tarihi ve boksorlerin kim
olduklarinin bilgisi ekrana getirilerek bu hissiyat kuvvetlendirilir (Bordwell,
Thompson, 2010: 660; Atayman, 2004: 80). Filmdeki tek renkli sahneler Jake’in 6zel
hayatindan bdliimlerin oldugu goriintiilerdir. Bu anlarda film gercekeiliginden
uzaklasarak bir fantezi diinyasinin kapisini aralamaktadir. Mortimer’a (1997: 33) gore

filmin geri kalanindan gerek anlam gerekse bigem olarak uzakta olan bu anlar ger¢ek
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ve riiya arasinda duran bir fantezi diinyasini ¢agrigtirmaktadir. Nitekim Harvey’e
(2014: 71) gore postmodern diisiince bellek duygusundan ve tarihsellik halinden uzak
durmaya caligsa da bir yandan da oralardan beslenmekte ve simdinin bir boyutu gibi
gostermek adina biiylik bir yetenek gelistirmektedir. Film icinde filmi temsil eden bu
renkli goriintiiler, filmin geri kalanindan ayr1 bir bi¢imde ¢iftin romantik mutlulugunu
tirnak iginde gdrmemizi saglamaktadir. Boylece herkesin giilimsedigi ve hi¢ kimsenin

konusmadig1 bu goriintiiler filme nostalji havasi katmaktadir.

Filmin sonunda Jake’in Rihtimlar Uzerinde (On the Waterfront, 1954)
filmindeki “bir rakip olabilirdim” repligini tekrar etmesi ise filmin postmodern bir
anlatrya 6zel olan metinlerarasi yolculugunu kanitlar niteliktedir. Filmin sonunun bu
baglamda bir muglaklikla bitmesi ise filmi klasik anlatiya sahip olan filmlerden farklh
kilmaktadir (Bordwell, Thompson, 2010: 664). Postmodern bir film olarak Kizgin
Boga, Jake La Motta isimli bir boksdriin otobiyografisinden ¢ok diger tiir, akim ve
filmlere 6ykiinen bir yapida insa edilmistir (Mortimer, 1997: 34). Bu sebeple filmin

estetigi postmodern bir tutumla tasarlanmistir demek yanlis olmayacaktir.

3.2.3. Komediler Krali (The King of Comedy, 1982) Film

Cozumlemesi

3.2.3.1. Acik Kodlama

1. Ulusal kanalda yayinlanan bir komedi programinin popiiler sunucusu olan
Jerry Langford (Jerry Lewis) o gun programdan sonra arabasina dogru
giderken yiizlerce hayrani kanalin kapisinda onun disar1 ¢ikmasmi
beklemektedir. Arabasmna zorlukla giren Jerry, iceride Masha (Sandra
Bernhard) isimli bir hayraninin/sapigmin onu bekledigini fark eder. Arabadan
zorlukla ¢ikan Jerry’i o kalabaliktan Rupert Pupkin (Robert De Niro) isimli bir
komedyen aday1 kurtarmig ve bdylece idolii olan bu adamla konusma firsatini
yakalamigtir.

2. Rupert ona bir komedyen olmak istedigini hararetle anlatmaya ¢alismaktadir,
ancak Jerry’nin onu dinlerken sikildig1 goriilmektedir. Rupert’a gore tipki Jack

Paar’in hastalanip programa ¢ikamadigi gece Jerry’nin sahneye ¢ikma firsati
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yakaladigi gibi kendisi de bdyle bilyik bir firsat bekler. Bu konusmay1
kafasinda bir¢ok kez tasarladigini ifade eden Rupert, onu yolculugun sonunda
yemege davet eder ancak Jerry’nin cevabi ofisimi ara ve randevu al seklindedir.
Sonraki sahnede Jerry ve Rupert’t bir yemek masasinda goriiriiz. Kendi
sovundan artik zevk alamadigmi soyleyen Jerry, sovunu alt1 haftaligma
sunmasi i¢in Rupert’a teklif gotiiriir. Bu sirada Rupert’in da iinlii ve 6nemli biri
oldugunu masasima gelip imza almak isteyen hayranlariyla anlariz.

Sahne yeniden degisir ve Rupert’1 kendi evinde Jerry’e programini neden alt1
haftaligina alamayacagini kendi kendine agiklamaya c¢alisirken goririz.
Boylece Rupert’n bir fantezi diinyasinda oldugu anlasilir. Bu sirada annesi ona
seslenmekte ve kimle konustugunu sormaktadir. Annesinin “Rupert, Rupert”
diye seslenmesiyle sahne yeniden yemek masasina doner. Rupert, bu
fantezisinde Jerry’nin 1srarlarina dayanamaz ve teklifi kabul eder.

Jerry ile tanistiktan sonra bir ¢icek alip ¢ocukluk aski Rita’nin yanina giden
Rupert onu yemege davet eder. Onu sevdigini ve kisa zaman i¢inde Jerry’ nin
yardimi sayesinde {inlii olacagini séyler.

Evine geri dénen Rupert’m odasmi Jerry ve Liza Minnelli’nin kartondan
figiirlerinin oldugu bir talk sov programi gibi dizayn ettigini goriiriiz. Ikilinin
arasindaki koltuga oturan Rupert, bu cansiz kartonlarla programin gercekten
konuguymus gibi davranmaktadir.

Jerry’e telefonla ulasmaya calisan Rupert bir yanit alamayinca ofisine gider.
Programin yapim asistan1 Cathy Long (Shelley Hack) tarafindan karsilanir.
Cathy ona bir kaset doldurup geri getirmesini béylece onu programa g¢ikartip
¢ikartamayacaklarinin kararini verebileceklerini soyler.

Jerry’nin dinlemesi i¢in evinde kaset dolduran Rupert’a annesi sessiz olmasi
icin yeniden seslenmektedir. Rupert, kaseti doldurur ve Cathy’e goturtr. Cathy
ona yarin ya da pazartesi geri doneceklerini soylese de Rupert hemen bir yanit
almak konusunda 1srarcidir. Bu 1srar1 fark eden Cathy ona yarin geri gelmesini,
kaset hakkinda ne diisiindiiklerini iletecegini soyler.

Yeniden bir fantezi diinyasinin i¢inde olan Rupert, Jerry’nin ona kaseti ne
kadar ¢ok begendigini ve sakalarinin ¢ok giiclii oldugunu sdyledigini hayal
etmektedir. Rupert’a gore sakalarinin ¢ok giiclii olmasinin nedeni hayatindaki
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10.

11.

12.

13.

14.

korkung  seyleri  komik  seylere  doniistiirmeyi  basarmasindan
kaynaklanmaktadir. Jerry ise bu giiglii sakalar1 dolayisiyla Rupert’dan hem
nefret ettigini hem de kiskandigini sdyleyerek onu hafta sonu yazligina davet
eder.

Sonraki giin kaset hakkinda ne diisiindiikleri 6grenmek i¢in Jerry’nin ofisine
giden Rupert, bekleme odasinda yeniden fantezi diinyasini aralar. Bu fantezide
Jerry’nin konugu olarak katildig1 programa gizemli bir konuk davetlidir. Bu
konuk Rupert’: siirekli smifta birakan ve diisman olarak nitelendirdigi lise
miidiridiir. Artik bir nikah memuru oldugunu sdyleyen bu adam Ruppert ve
Rita’nin nikahin1 canli yaymda kiymak ister. Nikah sirasinda Rupert’dan
yaptiklar1 i¢in af diler ve gergek degerini bilemediklerini sdyler. Rupert’a
“hepimize hayatin anlamini 6grettigin i¢in tesekkiir ederim” diyerek herkesin
icinde onu onurlandirir.

Bu sirada igeri giren Cathy, Rupert’1 fantezi diinyasindan uyandirir. Cathy,
kaseti dinlediklerini ve onun bir potansiyeli oldugunu séylese de Jerry ile
sahneye c¢ikacak kadar giiclii sakalarinin olmadigini ifade eder. Rupert,
oncelikle kuliplerde sahneye ¢ikmali ve oyunculuk dersleri almalidir. Onunla
ayn1 goriiste olmayan Rupert, bu geri bildirime sinirlenir ve Jerry’le goriismek
istedigini soyler. Istedigi yanit1 alamayan Rupert, Jerry’nin ofise gelmesini
beklemeye baslar fakat giivenlik gorevlileri tarafindan digar1 ¢gikartilir.

Hafta sonu Rita’y1 da yanina alarak Jerry’nin yazligia giden Rupert, ger¢ekten
davet edilmis gibi davranmaktadir. Jerry’e kendi ¢alismalarmi da getirdigini
sOyler ancak Jerry olaylardan habersiz ve sasirmis bir vaziyette olanlari
izlemektedir. Jerry, onlar1 kap1 disar1 eder.

Jerry’i sokakta yliridiigli sirada kagiran Rupert, onu Masha’nin da yardimiyla
esir alir. Serbest birakilmasinin tek kosulu; Jerry’nin yapimecisini aramasi ve
kendisini programa ¢ikarmaya ikna etmesiyle gergeklesebilir. Siddete
bagvurmak istemedigini ancak zorunda kaldigimi diistinmektedir. Yapimcisini
arayan Jerry, yapimciyla goriismeyi basarir. Yapimcisinin Rupert ne isterse
yapacagini ve saat beste onu geri aramasini sdyler.

Jerry’i sandalyeye bantlayan Rupert, evden ayrilir ve saat beste yapimceiyi arar.

Bu sirada programin yapimcilari FBI yetkilileri ile goriismektedir. Yetkililer
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15.

16.

17.

18.

19.

Rupert’in canli yayma c¢ikartilmamas: gerektigini, nitekim bu adamin bir
terorist olabilecegini ve iilke ¢apinda bir felakete davetiye ¢ikarabilecegini
sOylemektedir. Ancak program yapimcilarina gore Jerry’nin hayati bu adamin
canl1 yaymdaki on dakikalik stand-up sovuna ¢ikmasindan ¢ok daha énemlidir.
Yapimcmin tek istegi Rupert’in kameralar oniinde uygunsuz bir sey sdyleyip
sOylemeyeceginin garantisini almaktir.

Sahneye ¢ikmadan 6nce FBI tarafindan sorgulan Rupert, sorulan tiim sorulara
diirtistliikle cevap verir ve televizyona ciktiktan sonra Jerry’nin nerede esir
tuttugunu agiklayacagmi soyler.

Jerry’nin tutsak olmasi nedeniyle sahneye Tony Randall isimli misafir sunucu
¢ikar. Oncesinde onun igin yazilan sakalar1 hi¢ begenmeyen Tony, sahnede bu
sakalar1 benimsemis bir bi¢imde izleyiciye aktarmaktadir. Tony, monologunu
bitirdikten sonra sahneye Rupert’1 davet eder. Sahneye ¢ikan Rupert, izleyiciyi
selamladiktan sonra ismini soyler ve sahne kesilir.

Bu swrada Jerry, Masha’nin tutsakliindan kurtulur. Onu kagirmak igin
kullandiklar1 silahin oyuncak oldugunu goriir ve kadina bir tokat atarak oradan
uzaklasir.

Rupert, Jerry’i serbest birakacagini ancak bir sey daha yapmasi gerektigini
sOyleyerek Rita’nin ¢alistig1 bara gider. Rita, onu gérdiigiine mutlu olmamastir.
Rupert, hemen televizyona kosarak programa ¢iktig1 televizyon kanalini agar.
Bu kez Rupert’in neler sdyledigini ve seyircinin onun sakalarmna olan
reaksiyonlarmi goriiriiz. Rupert’in sovunda basindan gegen korkung seyleri
gercekten komik bir bigime soktugunu anlariz. Annesinin alkol problemleri,
babasinin onunla degil de kiz kardesliyle daha ¢ok ilgilenmesi, fakir bir
mahallede biylmesi ve diger cocuklarm onunla dalga gegmeleri gibi
olumsuzluklardan olumlu seyler tiiretmektedir.

Programdan sonra hapishaneye giren Rupert, tim televizyon, gazete ve
dergilerde konusulmaya baslamistir. Bir gecelik gosterisi ve Jerry Langford
gibi tim Ulkede taninan birini kagirmasi onu iinlii biri yapmustir. Anilarini
yazdig1 kitabi bir milyon dolara satilan Rupert’in kartondan bir figiirii
kitapevinin 6niinde durmaktadir. Ustelik bu anilarin yakinda filme ¢ekilecegini

ve hapisten ¢iktiktan sonra eglence endiistrisine geri donecegini dgreniriz.
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20. Sonraki sahnede Rupert’t yeniden bir komedi programinda goriiriiz.
Seslendirici Rupert’t “evine hos geldin, televizyonun en parlak yildizi,
efsanevi, ilham verici ve komedi krali” olarak sahneye davet ederken
izleyiciler onu alkislamaktadir. Rupert, sahnede Oylece durmakta ve gelen
alkislar1 kargilamaktadir. Seslendirici bu alkislar sirasinda “harika, Rupert
Pupkin” demeye devam etmektedir. Sahne Rupert’in yakin plan ylz ¢ekimiyle

kararir.

Acik kodlama esnasinda belli edilen kategoriler; ger¢ek ve fantezi arasindaki
simirlarin  belirsizlesmesi, siddet, mevcut toplumsal statiiden hosnut olmama ve
yiikselme hirsi, kimligin olusumunda medyanin oynadig: etki ve postmodern film

anlatis1 olarak belirlenmistir.

3.2.3.2. Eksen Kodlama

Eksen kodlama asamasindaki temalardan biri gercek ve fantezi dunyalar
arasindaki sinirlarin siliklesmesi olarak belirlenmistir. Filmin, ana karakteri olan
Rupert Pupkin ilizerinde insa edilen anlati onun gercek olanla fantezi arasindaki ayrimi
yapamamasi ve bocalamasi iizerine kurulmustur. Filmin basinda gerek Rupert gerekse

izleyiciler i¢in belirgin olan bu sinirlar filmin sonunda belirsizlesmistir.

Ikincil olarak segilen kategorilerden biri siddettir. Siddet, Rupert’in
cocuklugundan itibaren ruhsal olarak ac1 ¢ektigi ve linlii olma takintisiyla pekistirildigi
bir alan olarak kendisini var eder. Bu ruhsal acilar ve yiikselme hirs1 onu hayaline
ulastirmak adina Jerry’i silah zoruyla kacirmaya kadar gotiirecektir. Mortimer’e
(1997: 35) gore yetenegin degil, suglu olmanin medyanin ilgini ¢ektigini anlayan
Rupert icin en dipten yukariya ¢ikmak icin zaman yoktur. Rupert ve Masha’nin
arzuladiklar1 seyi elde edebilmek adina siddet ortak paydasinda bulugmalar1 Jerry’nin
kagirilmasiyla anlam bulmaktadir. Her iki karakterde elde etmek istedikleri seyin
ancak siddet yoluyla kazanabileceklerine ikna olmuslar ve eyleme ge¢mislerdir.
Boylece fiziksel siddet eylemi, olduklar1 konumdan memnun olmayan bireyler igin

problemleri ¢dzlime ulastirmak adina bagvurulan bir yontem olarak mesrulastirilir.
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Son olarak segilen kategori ise postmodern film anlatisidir. Filmin, Rupert’in
fantezileri ve gerceklik arasindaki gidip gelen parcali kurgusu ise bu baglamda
anlamlidir. Filmin sonunun klasik anlatilarda gérmedigimiz tiirde bir belirsizlikle
bitmesi bir diger gosterge olarak okunabilir. Diger yandan medyanin postmodern bir
donemde olusturdugu gerceklik ve 6znenin ingsasinda oynadigi rol, bireyin siddeti i¢csel
olarak kendisine yoOneltmesine ve ruhsal bir aci ¢ekmesine neden olmaktadir.
Baudrillard’a (1991: 58) gore postmodern donemde kitle iletisim araglar1 sayesinde
hipergercek olarak adlandirilan yeni bir gercek iiretilerek toplumsal hayatta ice dogru
patlamalarm yasandigi bir donem yasanmaktadir. Bu yeni gergeklik siddet ya da baski
aygitlarini yerine ikna yolunu secerek bireyi kusatmaktadir. Bu baglamda ortaya ¢ikan
siddetin postmodern olarak adlandirilabilecek bir dogrultuda aktarildigini s6ylemek

yanlis olmayacaktir.

3.2.3.3. Secici Kodlama

Bu asamada segilen temalar; gercek ve fantezi arasinda ayrim yapamayan 6zne,
siddet ve postmodern film anlatis1 olarak belirlenmistir. Bu baglamda secilen temalar

ve onlarin alt kategorileri verideki 6rneklerle desteklenecektir.

Secilen ilk tema gercek ve fantezi arasindaki sinirlarin silindigi postmodern
olay orgiisiidiir. Rupert’in herkes tarafindan sevilen bir komedyen olma hayalini Jerry
sayesinde gerceklestirecegini diistinmesi onun gercekle olan bagini kopartacak olan
bir fantezi diinyasinin kapilarimi aralamasina neden olur. Bunu Rupert’in Jerry’nin
arabasma bindigi ve sonrasinda onu 6gle yemegine davet ettigi sahnenin hemen
sonrasinda baglayan yemek sahnesinde gorebilmekteyiz. Rupert, fantezi ve gergegin
i¢ ice girdigi bu yemekte Jerry ile yakin bir arkadas olarak gdsterilmektedir (Connelly,
1991: 159). Jerry, ondan kendi sovunu alt1 haftaligina devralmasi teklifinde bulunur.
Ancak Rupert, programi kisa siireligine almak istememektedir. Bu sirada masaya
gelen kadm bir hayran Jerry yerine Rupert’dan imza istemektedir. Bu sekans bir
sahneyle yeniden bolundiigiinde Rupert’in aslinda evinin bodrum katinda bu yemek

sahnesinin fantezisini yagadigini goriiriz. Rupert, yemek masas1 mizansenini kendi
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kendisine sahnelemekte ve hem kendi yerine hem de Jerry’nin yerine gegerek oyun

oynadig1 goriilmektedir.

Kurgu ve sesin bu ii¢ sahne arasindaki zincirleme gecisleri bu baglamda
izleyicinin yemek sahnesinin bir fantezi oldugunu anlamasma yardimci olmaktadir.
Robillard’a (2010: 674) gore yemek sahnesinin bir fantezi oldugunun en iyi kaniti
Jerry’nin arkasindaki tablolarla Rupert’in odasindaki tablolarm ayni olmasinda
gbzlemlenebilir. Rupert, fantezi diinyasma dogru yol alirken gercekligi daha 1yi
kurgulayabilmek adina ¢evresindeki nesnelerden yardim alir. I¢ diinyasinda Jerry nin
sovu kendi istegiyle birakmasini ve sovu sunmasi i¢in ona teklifte bulunmasini
istemektedir. Nitekim yemek sahnesinde Jerry’nin de komedyenlige kendisinden
onceki sunucunun hastalanmasi sonucu yakaladigi bir firsatla gelmesi, Rupert’in
fantezisinin temelini olusturmaktadir. O da tipk1 Jerry gibi biiyiik bir firsat beklemekte

ve bu firsatin kendiliginden olugsmasinin fantezini kurmaktadir.

Bu fantezi diinyasmim belirgin oldugu bir diger an Rupert’in Jerry’nin
ofisindeki bekleme salonunda yeniden ortaya ¢ikar. Bu fantezide Jerry, ona sakalarinin
cok gicli oldugunu séylerken, Rupert, sakalarini basina gelen korkung seyleri komik
hale getirmesine borg¢lu oldugunu soyler. Jerry, onu hafta sonu yazligma davet
etmektedir. Rupert icin fantezi diinyasinda yarattigi bu teklif kendi diinyasinda bir
gercek haline gelerck ete kemige biirliniir. Oradan ¢iktiginda Masha’nin onu
bekledigini gdren Rupert, Jerry’nin onlar1 konusulurken goriirse iyi olmayacagini
soyler. Ona gore “Jerry ile gergek bir iligkileri” vardir ve bu “bir fantezi diinyasi
degildir” demesi Rupert’in ger¢ekle olan bagmmn ne kadar kopuk oldugunu
gostermektedir. Nitekim bu fantezinin gergekten yasandigini diisiinen Rupert, sevdigi
kiz Rita’y1 etkilemek adina Jerry’nin hafta sonu yazlhigina gidebileceklerini ve onunla
tanigabilecegini soyler. Oraya gittiklerinde gergekle yiizlesen Rita, Jerry’den Oziir
dilerken, Rupert gercegi reddetmekte ve fantezinin dogruluguna belli bir siire daha
inanmak istemektedir. Ancak Jerry onlar1 kap1 disar1 ettiginde gergekle yiizlesen
Rupert, bu kez onu Masha’nin da yardimryla kagirmaya karar verir. Siddete bagvurarak

hayalini gerceklestirebileceginin 0 an ayrimina varmustir.
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Rupert’m Jerry’nin talk sov programinda konuk olarak katildigi sahne, bir
diger fantezi ve gergek sinirinin silindigi anlardir. Rupert’a bir siirpriz hazirladigini
sOyleyen Jerry, onu siirekli smifta birakan lise miidiiriinii konuk olarak ¢agirmustir.
Lise miidiirii artik bir nikah memuru oldugunu sdyler ve sevdigi kadin olan Rita ile
nikahlarin1 Jerry’nin sovunda kiyarken Rupert’in ger¢ek degerini bilemediklerini ve
bu nedenle ondan 6ziir diledigini ifade eder. Rupert boylece yalnizca biiyiikk bir
komedyen olma hayalini degil, ayn1 zamanda sevdigi kadinla evlenme ve ge¢gmisinden
intikam alma 1sini ayni fantezide bir araya getirir. Bu sahneler Rupert’in fantezilerinde
gerceklesiyor olsa da -mis gibi yaparak- televizyonda yaymlaniyormus gibi
gosterilmektedir. Gergek ve fantezi diinya arasindaki sinir boylece izleyiciler i¢in daha
karmasik bir hal alir. Rupert’in fantezisini bir televizyon araciligiyla yasamasi
gerceklikten kendisini daha fazla soyutlayarak daha karmasik ve anlasilmasi gii¢ bir

hale gelir.

Gergek ve fantezi arasindaki sinirlar filmin sonuna dogru gerek Rupert gerekse
izleyiciler icin belirsiz bir hale gelmistir. Nitekim Jerry’i kagirdiktan sonra sahneye
¢ikma firsat1 yakalayan Rupert, bir anda medyanin ilgisini ¢ekmeyi basarir. Medya
onun hikayesine ilgi duyuyor ve hapishanede yazdigi kitaptan, bu kitabin olas1 film
uyarlamasindan bahsediyordur. Hapishaneden ¢iktiktan sonra ise kendi talk sovunu
sunacaktir. Onu sahneye davet edecek olan ses, onun ne kadar mikemmel biri
oldugunu nitelendiren sifatlar1 siralarken izleyiciler onu alkislamaktadir. Rupert,
alkiglar1 karsilamakta ve hi¢bir sey sdylememektedir. Bu sahne Mortimer’e (1997: 36)
gore yine fantezi ve gercek arasindaki bir belirsizligi imgeler. Robillard (2010: 677)
ise filmin sonunda Rupert’in fantezilerinde kurdugu diinyanin gerc¢eklesmis
olabilecegine isaret eder. “Rupert’m Jerry’i kagirdig: i¢in bir ‘6diil” olarak kitaplara
konu olmasi ve film teklifi almas1 miimkiin degil midir” sorusunu sorar. Rupert, medya
tarafindan olusturulan yeni kimligiyle kendi sovunu sunan bir komedyen olabilir.
Yonetmenin bir medya elestirisi olarak okunabilecek bu sahneler medyanin

postmodern donemde 6znenin ve gercegin insasindaki roliinii ortaya koymaktadir.

Filmin basindan itibaren gercek ve fantezi arasindaki sinir1 gittikce kaybeden

Rupert icin son sahnenin bir fantezi olma ihtimali ¢ok daha kuvvetlidir. Rupert’in
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sahneye ¢iktig1 dekorlarm kirmiziligi’ onun evinde kurdugu dekorlarla benzerlik
gostermektir. Rupert’in fantezi diinyasini daha gercekei kilmak adina daha once
bagvurdugu portre resimlerinin bir benzerini bu kez dekorun renginde goriiriiz. Zira
seslendiren kisinin sdylediklerinin igerigi bir diger 6nemli gosterge olarak karsimiza
¢ikar. Daha once Jerry’nin onun sakalarini ne kadar giiclii buldugunu sdylemesi ya da
lise miidiiriiniin televizyon ekraninda ondan 6ziir dilemesi Rupert’in gercek hayatta
duymak istedigi fakat yalnizca fantezi diinyasinda duydugu sozlerdir. Sahneye
cikarken onun hakkindaki 6vgii dolu sozler bu baglamda Rupert’in duymak isteyecegi
tiirde seylerdir. Ustelik bu 6vgii ve alkis sahnelerinin uzunlugu bu sahnelerin fantezi
olabilecegi ihtimalini de kuvvetlendirmektedir. Keza Rupert’in hayallerini ve
dolayisiyla kendisini gergeklestirdigi bu anlar1 kisa degil uzun tutmak istemesi ¢ok
daha olas1 goriinmektedir. Rupert’m bir diger fantezisinde Jerry’nin yemek masasinda
ona kendi sovunu bir slireligine almasi i¢in dakikalarca yalvardigini hayal etmesi bunu

destekler niteliktedir.

Rupert’m i¢inde oldugu sosyal ve ekonomik durumla mutlu olmamasi, herkes
tarafindan sevilme ve popiiler olma meraki onun bu hayattaki kurtulus recetesidir.
Bunu ancak hayatindaki kotii olaylar1 komik seylere doniistiirerek basarabilecegini
diistinmektedir. Nitekim film, Rupert’m hem kendisini hem de barmenlik yapan
Rita’y1 i¢inde bulunduklar1 sinifsal kosullardan kurtarma c¢abasini ele almaktadir.
Ancak Jerry gibi iinlii kisiler onlar1 gormezden gelirler. Bu durum Rupert’1 ancak
siddete basvurursam bir ¢6ziime ulasabilirim diisiincesine getirmektedir. Masha,
karakteri ise maddi olarak iyi durumda olarak gosterilirken, ruhsal olarak stabil
olmamas1 onun yine gérmezden gelinmesine ve toplum tarafindan alaya alinmasina
neden olur. Boylece iinlii olmak ya da Jerry’le romantik bir gece gecirmek isteyen

Rupert ve Masha ortak bir paydada bulusarak Jerry’i kagirmaya karar verirler.

Ikincil tema olarak belirlenen siddet temasi kendisini fiziksel ve onun
arkasinda duran ruhsal siddet bi¢imleriyle gostermektedir. Rupert’in bir fantezi aninda

Jerry’e sakalarini basina gelen korkung seylerden cikardigmmi sdylemesi, Rupert’in

" Tutkunun rengi olan kirmizi, arzu, canlilik, ask, zafer hissi, enerji, comertlik, fedakarlik, acima,
cesaret, gii¢, hayat dolu, 1sitict etkiler tagir. Abartilmasi halinde sertlik ve siddet, tehlike, rahatsiz
edicilik, zulim, glinah ifade edebilir (Martel,1995: 85).
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Jerry’i kagirdiktan sonra sahneye ¢ikip sakalarmi anlatmaya baslamasiyla anlam
kazanir. Keza Rupert, annesinin alkolikliginden, babasmin kiz kardesi ile daha ¢ok
ilgilendiginden ve okuldaki herkesin onu dovdiigiinden saka yoluyla bahsetmektedir.
Rupert’in korkung seylerden komik seyler ¢ikartiyorum sozleri boylece bu sahnede
karsiligimi bulmaktadir. Bu sakalar, Rupert’in fantezi diinyasinin bir {iriinii degil, onun
gercek hayatinin birer temsilleri olarak gercege en yakin oldugu anlardir. Rupert’in
gercekleri soyledigini anladigimiz bir diger an monologunun sonunda Jerry’nin burada
Olmamasinin nedeninin onu kagirip bagladigini ve bu nedenle gelemedigini
sOylemesinden anlariz. O halde Rupert’in ger¢ekten sahneye ¢ikip bir gosteri olarak
sundugu performansinda soylediklerinin gergeklik payr azimsanamaz. Onun
cocuklugundan itibaren ¢ektigi ruhsal acilar, herkes tarafindan sevilme istegi, iinlii biri

olma arzusu onun Jerry’i kagirmasina ve hapishaneye girmesine neden olmustur.

Mizah bu baglamda onun acilarini saklayan bir kalkan olma vazifesini gortir.
Sahnedeki sakalarindan birinde “annesinin dokuz yildir 6lii oldugunu” yine bir sakaya
konu etmektedir. Filmin gercek ve fantezi arasindaki belirsizligi burada da kendisini
gosterir. Annesinin filmde yalnizca sesinin duyulmasi ve goriintiisliniin olmamasi bu
baglamda Rupert’in olasi bir sizofren olma ihtimalini de kuvvetlendirmektedir.
Geceleri evinin bodrum katinda fantezilerini yaratan Rupert’a annesinin yalnizca bu
fanteziler esnasinda seslenmesi tesadiif degildir. Annesi ona surekli olarak “gecenin
bir yaris1 agagida ne yaptigini ve sessiz olmasi gerektigini” sdylemektedir. Bu agidan
bakildiginda gergekle baginin koptugu bilinen Rupert’m bu sézleri kendi kendine
sOylemis olabilecegi ihtimali tipk1 filmin sonundaki belirsizlik gibi bir durumu ortaya

¢ikarmaktadir.

Rupert’in kendi i¢ diinyasindaki ¢atigsmalar Jerry ile tanigmasindan sonra daha
cok giin yiizline ¢ikmaktadir. Son olarak Jerry’nin onu sevdigi kizin yaninda kiiciik
diistirmesi ve evinden kovmasi, Rupert’in fiziksel siddet eylemine yoneltir. Ona gore
televizyona ¢ikip bir performans sergilemesinin tek yolu Jerry’i kagirmaktadir. “Bir
gece kral olmak, dmiir boyu budala olmaktan iyidir” sdziiyle sahneye ¢ikmak i¢in bir
budala damgas1 yemeyi de goze almistir. Her ne kadar siddete bagvurmak istemese de

Jerry’i kagirir ve daha once siirekli gormezden gelinen biri olmaktan kurtulur. Béylece
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fiziksel siddet edimi filmde isteklerini yerine getirmenin etkili bir yolu olarak
gosterilerek mesru bir zemine oturtulur. Her ne kadar filmin sonunda Rupert’in
amacina ulasip ulagsmadigi belirsizligini korusa da ona kisa bir siireligine Sahneye

¢ikma sansini vermistir.

Rupert’in miicadelesinin izleyici i¢in yarattigi rahatsizlik duygusu filmin klasik
anlatidan uzaklastirarak postmodern bir anlatinin i¢ine dahil eder. Nitekim klasik
Hollywood filmlerinde gordiigiimiiz Amerikan riiyas1 Rupert’in yiiziine birer birer
kapanan kapilar ve telefonlarla ¢okmektedir (Corrigan, 1991: 207; Connelly, 1991:
164-165). Rupert’m komedyen olma hayalini gerceklestirmek i¢in giristigi tiim mesru
yollar kapalidir. Burada filmin ismi ve ana karakter arasinda bir tezatlik s6z konusudur
denebilir. Zira Rupert komedi krali olma hayaline ancak fantezilerinde
ulasabilmektedir. Film bu baglamda izleyici i¢in var olan belli kodlar1 yikarak rahatsiz
edici bir anlat1 ortaya koyar. Bu rahatsizlik gercek ve fantezi arasindaki smirlarin
siliklestigi filmin sonunda kendisini daha belirgin bigimde gosterir. Izleyici kendisini
Rupert’la 6zdeslestiremedigi gibi filmin sonunun da gercek ile fantezi arasindaki

belirsizligiyle daha fazla rahatsizlik duymaktadir (Raymond, 2009: 21).

Film; ger¢ek ve fantezi arasindaki smirlar1 silmesi, pargali kurgusu ve belirsiz
sonu ile klasik anlatilardan uzakta konumlandirilirken, Rupert’in miicadelesinin
izleyici i¢in yarattig1 rahatsizlik duygusu ise Anderson’un (2016: 84) da belirttigi gibi
derinlikten yoksun, ani dengesizliklerin goriildiigli ve ruhsal ¢okiintiilerin belirgin
oldugu postmodern dznenin bir temsili sunar. Ustelik filmin sonunun bir belirsizlikle
bitmesi postmodern olarak tanimlanabilecek film anlatisinin 6zelliklerinden biri olarak
sayilabilir. Nitekim Corrigan (1991) filmin hem bi¢imsel hem de tematik unsurlarinin
genis kiiltiirel baglamdaki yerinin postmodern bir sinemasmm temsilini sundugunu
vurgular. Mamber (1990: 29-35), benzer bigimde filmin metinlerarasiligi, basarisiz
sanat¢1 tiplemeleri, saplantili karakterleri ve kendi kendini taklit eden motiflerini One

strerek filmi postmodern olarak nitelendirmektedir.
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3.2.4. Siki Dostlar (Goodfellas, 1990) Film Coztmlemesi

3.2.4.1. Acik Kodlama

Gergek bir hikayeye dayali oldugunu ve 1970 yilinda New York kentinde
gectigini bir yazi kusagiyla 6grendigimiz film, ti¢ adamin arabanin bagajindan
gelen tikirtilar iizerine arabay1 yolun kenarina ¢gekmeleriyle baglamaktadir.

. Arabanin bagajinda kanlar i¢inde hareket etmeye c¢alisan bir adam
uzanmaktadir. Tommy (Joe Pesci) hi¢ tereddiit etmeden bu adami birkag¢ kez
bigaklarken, hemen arkasindan Jimmy (Robert De Niro) silahiyla birkag el ates
eder. Bu sirada Henry (Ray Liotta) olanlar1 izlerken arabanin farindan ¢ikan
kirmiz1 151k yiizlerine vurmaktadir. Henry’nin bu siddet karsisindaki yiiz
ifadesinin dondurulmasiyla miizik ve filmin jenerigi akmaya baslamistir.

Film bu sahneden hemen sonra Henry’nin ¢ocukluguna, 1955 yilina gider.
Henry icin “bir gangster olmak ABD baskani olmaktan bile daha 6nemlidir.”
Nitekim hemen kars1 sokakta gangsterler tarafindan isletilen yerde calismaya
baslayinca kisa siirede herkesin saygisini kazanir ve birgok ‘Gnemli’ insanla
iletisime gegme firsat1 yakalar.

. Henry, “bir ¢ocuk gibi degil, bir yetigskin gibi” davranildigi mafyanin i¢inde
kendisini onemli biri gibi hissetmektedir. Mafyanin ayak iglerini yapmak adina
da okulu birakir. Nitekim ona gore bu is tam zamanli bir istir. Ancak okul
yOonetiminin ailesine gonderdigi mektupla kiicilik sirr1 ortaya ¢ikmistir. Babasi,
oglunun aylardir okula gitmedigini 6grendiginde onu kemeriyle acimasizca
dover. Annesi ona engel olmaya galisir ancak Henry’nin yiizii morarmustir.
Henry’e gore babasinin sinirli olmasinin nedeni kardesinin sakat olmasi ve sik1
calismasina ragmen yedi kisinin kii¢uk bir evde zor sartlarda yasamasidir.

. Babasindan dayak yedikten sonra c¢alistigi yere giderek artik orada
calisgamayacagini sdyler. Ancak gangsterler, eve mektuplar1 getiren postaciy1
doverler ve bir daha mektup getirmesi durumunda daha kotii seyler
yapacaklarini sdyleyerek Henry’nin okul problemini siddete basvurarak
¢ozerler. Henry’nin de okula geri donup “hiikiimet zirvalarini” dinlemek gibi

bir istegi yoktur.
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10.

11.

12.

Henry’e gore Paulie (Paul Sorvino) gibi adamlar mafya degil, bir
organizasyondur. Onlar polise gidemeyecek olan insanlar1 korurlar. Henry
onlar1 “mafyanin igindeki polis birimi” olarak gérmektedir.

Elinden vurulan bir adam Henry’nin ¢alistigi yere dogru yardim isteyerek
gelmektedir. Patronu Tuddy (Frank Dileo), kapiy1 kapatmasini ve adamu igeri
almamasini sdyler, ancak Henry adama i¢erden getirdigi onliiklerle yardimei
olmustur.

Jimmy, kii¢lik yaslarda hapishaneye girmis, mafyanin {ist diizey yoneticileri
icin adam oldiirmiis, hirsizlik yaparak zengin olan biridir. Polisler ona karsi
harekete gectikleri zaman Jimmy, onlar1 da kirli islerine ortak ederek
kanunlardan kagmaktadir. Henry, Jimmy’nin herkes tarafindan gordigii
saygidan etkilenmistir.

Kacak sigara satarken yakalanan ve mahkemeye ¢ikan Henry, mahkemede
bildikleri hakkinda hi¢bir sey s6ylememis ve Paulie ve Jimmy gibi adamlarin
saygismi kazanmistir. Mahkeme ¢ikisi tiim ekip onu biiyiik bir basartya imza
atmiscasina tebrik etmektedir.

Film, ge¢cmisten daha ileri bir tarih olan 1963 yilma gider. Henry, artik
biiylimiis ve geng bir adam olmustur. Henry ve yanindaki adamlar i¢in siradan
bir ise sahip olmak, faturalar1 6demek ve her ay maas almak aptallik olarak
goriilmektedir. Eger bir sey almak isterlerse alirlar, eger birileri onlara kars1
c¢ikarsa onlar1 6ldiirmek ¢ok normal ve siradandir.

Bir restoranda yemek yiyen Tommy ve Henry’nin de i¢inde bulundugu grup
eglenmektedir. Hesab1 istemeye korkan garsonun yerine mekéanin sahibi olan
adam Tommy’den 7000 dolarlik borcunu &6demesini ister. Ancak
arkadaslarinin yaninda onu kiiciik diisiiriildiigiinii diistinen Tommy, adamin
kafasina sigeyi gecirir. Restoranda yemek yiyen herkes bu duruma giilmekte
ve eglenmektedir.

Karen (Lorraine Bracco) isimli bir kadmla sirf Tommy’e yardim etmek i¢in
yemege ¢ikmak zorunda kalan Henry, tiim gece onunla konusmaz ve gecenin
sonunda kiz1 evine birakir. Sonraki hafta yine aym yerde sozlesirler, ancak

Henry yemege gelmemistir. Karen, bu duruma ¢ok tzlllr ve gecenin sonunda
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13.

14.

15.

16.

Henry’nin yanma giderek ona arkadasglarmin yaninda bagirir. Henry, bu
durumdan etkilenmistir. Onu bir anda giizel bulmaya baslar ve bir bara gotiiriir.
Morrie (Chuck Low) isimli biri Jimmy’den peruk reklami igin borg¢ para
almistir. Ekrana gelen bu reklamda Morrie, perugun ¢ok saglam oldugunu ve
havuzda veya riizgarda asla diismeyecegini soyler. Reklam biterken,
Morrie’nin Henry ile konustuklarini goriiriiz. Henry ona Jimmy’e olan borcunu
Odemesini istemektedir. Morrie ise yiizde Ugten fazla faiz veremeyecegini
sOyler. Bu sirada igeri giren Jimmy, ona arkasindan saldirmaya basladigi an
Morrie’nin perugu diigmiistiir. Morrie, ona parayr 6deyecegini sdyler.

Karen’a askintilik yapan ve istedigi yanit1 alamayinca onu hareket halindeki
arabadan asagi atan adami Henry, silah kabzasiyla dover. Adamin yuzi ve
silah1 kanlar i¢cinde kalmistir. Henry, kanh silah1 Karen’a verir. Karen bu
siddetten cinsel bir haz duyar.

Henry ile evlenerek yeni bir zimreye giren Karen Kkendisine
yabancilagmaktadir. Kadmlar grubunda konusulan konular ya birilerinin
Olduriilmesi ya da birilerine siddet uygulanmasi tizerinedir. Hepsi ¢ok siradan
seylermis gibi anlatilmakta hatta gururlanilmaktadir. Zira kadinlardan birinin
yiiziinde siddet gordiigiine dair bir iz olsa dahi kocasinin ne kadar sert biri
oldugundan Ovgiiyle bahsetmektedir. Karen, bdyle bir ortamda
yasayamayacagini diisiiniir ve Henry i¢in endiselenir.

Film, 1970 yilina yani filmin ilk sahnesinin basladigi noktaya gelir. Hapisten
yeni ¢ikan Billy (Frank Vincent), Henry’nin barinda bir parti diizenliyordur.
Iceri kiz arkadasiyla giren Tommy ile tartismaya baslar. Tommy, mekani terk
eder. Geri dondiigiinde adamin Jimmy ile konustugunu goriir ve Billy’e
vurmaya ve yere yatirip tekmelemeye baslarlar. Yerde yatan adama bakan
Jimmy, ayakkabilar1 kirlendigi i¢in mutsuz olur. Onu sehrin kuzeyine bos bir
arsaya gdbmmeye gotirirler. Ancak dncesinde Tommy’nin annesinin evine
giderek kiirek almalar1 gerekmektedir. Annesi onlar1 yemege kalmalari
konusunda ikna eder. Jimmy ve Tommy yemeklerini keyifli bir sekilde
yerlerken, Henry diisiincelidir. Bu sirada arabanin bagajindan sesler
gelmektedir. Billy heniiz 6lmemistir ve filmin basindaki sahne yeniden

goriiliir. Henry’e gore bu adamlar i¢in birini 6ldiirmek ¢ok biiyiik bir mesele
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17.

18.

19.

20.

21.

22.

degildir. Konunun biiyiik ya da kii¢iik olmasimin bir 6nemi yoktur. Ancak Billy
denen adam biiyiik patronlarin korumasi altindadir ve boyle birini 6ldiirmeden
once bu patronlarin onayinit alinmasi gerekmektedir.

Arkadaglartyla poker oynayan Tommy, Spider (Michael Imperioli) isimli
garsonu ona i¢kisini getirmedigi i¢in ayagindan vurur ve oyunhunu oynamaya
devam eder. Yerde yarali yatan adamin yardimina kosan ilk kisi Henry’dir.
Kisa bir sonra igine geri donen Spider, ayaginda sargilarla bir sonraki oyunda
bu adamlara garsonluk yapmaya devam eder. Onunla ugrasmaya devam eden
Tommy’e bu kez daha sert ¢ikisir. Arkadaslar1 6niinde asagilandigmi diisiinen
Tommy, onu oldardr.

Paulie’ye borcu olan bir adami doven Jimmy ve Henry, bu adamm FBI’da
calisan kiz kardesi tarafindan ispiyonlanir ve hapishaneye diiserler. Henry,
hapishanede uyusturucu satmaya baslamistir. Esine ve ¢ocuklarima o
icerideyken kimse yardimci olmamaktadir.

Paulie, Henry’e uyusturucu isine bulagsmamasi hatta bulasan kisileri de ona
ihbar etmesi gerektigini sdoylemesine ragmen Henry uyusturucu satmaya
devam eder.

Her ne kadar bu isten iyi para kazansa da Morrie’nin teklifi ve Jimmy’nin de
yardimiyla ‘blylk Lufthansa soygununu’ yaparlar. Jimmy, soyguna karisan
ekipteki herkese aldiklar1 parayla gosterigli esyalar almamalar1 gerektigini
sOylemesine ragmen kimse onu dinlememistir.

Soygun basariyla gergeklesir. Herkes payma diisen parayr alirken, Morrie
parasmi almak i¢in Jimmy’e baski yapar. Jimmy, bu adamin ¢ok fazla
konustugunu diisiinmektedir. Tommy’e onu 6ldiirtiir. Fakat dldiiriilen yalnizca
Morrie’yle sinirli kalmamustir. Jimmy bu soyguna dahil olan herkesin kendi
giivenligi i¢in 6lmesi gerektigini diisiinmektedir.

Tommy’nin mafyanin i¢inde biiylik patronlardan biri olacagini 6grenen Jimmy
olduk¢a mutludur. Nitekim bu Tommy ve yanindaki arkadaslarinin bir mafya
ailesine ait olmasi ve kimsenin onlara dokunamayacagi anlamina gelmektedir.
Ne Jimmy ne de Henry yiizde yiiz Italyan olmadiklar1 igin hi¢bir zaman patron

olamayacaklarin1  bilmektedirler. Ancak Tommy, patron olmak i¢in
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23.

24,

25.

26.

217.

gotiiriildiigi yerde oldiriliir. Billy’i 6ldiirmenin intikami mafya tarafindan bu
sekilde almmustir. Jimmy, Tommy’nin 6ldiiriildiigiine sinirlenir ve aglar.

1980 yilina gelindiginde, Henry, Jimmy’nin istedigi silahlar1 ona gotiirmek
iizere yoldadir. Helikopterle takip edildigini diislinlir. Jimmy silahlar1 satin
almaktan vazgecer. Keza susturucularina uygun silahlar istemistir. Henry,
uyusturucularin etkisiyle dogru ve yanlis1 ayirt edemez durumdadir ve takip
edilme korkusuyla paniklemistir.

Uzun zamandir Henry’i takip ettigini anladigimiz narkotik polisi onu ve onun
uyusturucu isiyle ilgili olan herkesi tutuklar. Henry, kefaletle disar1 ¢ikmustir.
Ancak ona uyusturucu isine bulagsmamasi gerektigini séyleyen Paulie’nin onu
oldiirecegi korkusunu yasar. Eve geri dondiigiinde yaptig1 ilk is evde biraktigi
uyusturucuyu bulup satmak ve oradan kagmaktir. Ancak Karen, polisler evi
aramaya geldiklerinde hepsini tuvalete dokmiistiir. Henry, ne yapacagini
bilemez bicimde Karen’a sarilir ve aglarlar.

Karen, Jimmy’le goriisiir. Jimmy, ona Henry’yle goriismek istedigini soyler.
Karen’a birkag bin dolar verir ve elbise istiyorsa ¢alint1 mallarin oldugu depoya
gitmesini soyler. Karen, teklifi kabul eder ama depo her zaman gittigi yerde
degildir. Jimmy’nin tarif ettigi depoya dogru yoneldigi sirada Jimmy etrafi
kolagan etmektedir. Karanlik olan bu depoda iki adamin oldugunu goren
Karen, bir seylerin ters gittigini hisseder ve oray1 hizlica terk eder.

Henry ile goriisen Jimmy, onun herkesi polislere ispiyonlayip
ispiyonlamadigmi  ogrenmek amacindadir. Jimmy, ‘polise ottiiglini’
diisiindligi bir adami 6ldiirmesi i¢in Henry’i Florida’ya gondermek ister.
Henry, eger oraya giderse asla geri donemeyecegini o an anlar ve polise
giderek gizli tanik korumas1 altina girer.

Gizli tanik olarak ¢iktig1 mahkemede Jimmy ve Paulie’yi ele veren Henry
herkesten uzakta sakin bir yasam slirmeye baglar. Onu heyecanlandiran seylere
artik hayatinda yer yoktur. Mahkemeleri ve polisleri satin aldig1 ya da parayla
oynadig1 giinler geride kalmistir. Filmin basladigi noktadaki konumuna geri

donmiistiir.
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Acik kodlama esnasinda belli edilen temalar; siddet, su¢, modern kurumlara
olan giivensizlik ve bunun sonucu olarak toplumsal adalete olan inancin zayiflamasi,
smifsal ve wksal ayrimlar, mevcut ekonomik kosullardan memnun olmama ve

postmodern film anlatisi olarak belirlenmistir.
3.2.4.2. Eksen Kodlama

Eksen kodlama asamasinda incelenecek kategorilerden biri siddettir. Siddet,
kendisini ekonomik kosullarindan memnun olmayan karakterlerin daha zengin olmak
adina ve modern kurumlara olan giivensizligin sonucu karakterlerin kendi amaglarini
yerine getirmek adina kullandig1 bir ara¢ olarak gdstermektedir. Bu baglamda Stk
Dostlar filminde uygulanan siddetin acimasizligi ile toplum tarafindan saygi gormek
arasinda paralel bir iliski s6z konusudur. Siddetin bu acimasiz hallerini mafya ya da
gangster tirtindeki bir filmde gormek olagan goériinse de siddeti uygulayan ya da maruz
kalanlar, siddetin miktar1 ve kullanilan araglar siddetin niteligini ve arkasindaki 6rtiik
sOylemlerini anlamamiz adia 6nemli goriinmektedir. Nitekim fiziksel siddet her ne
kadar kisisel bir eylem olarak algilansa da arka planinda toplumsal, ekonomik, politik
ve kiiltiirel birgok unsurun kalintilarini tasimaktadir. Bu baglamda siddeti Hobart’in
(1996: 53) belirttigi gibi salt fiziksel siddet eylemleriyle degil, bir diinya goriisiiniin

parcasi olarak ele almak yerinde olacaktir.

Smifsal ve wksal ayrimlarin getirmis oldugu ekonomik kosullar filmin
karakterleri tarafindan kabul edilmeyen ve karsi ¢ikilan toplumsal ve ekonomik
kosullardir. Orta alt sinifa ait karakterlerin zengin olabilmek ve herkes tarafinsan saygi
gérmek amagclar1 yalnizca bu kosullarin degismesiyle miimkiin gériinmektedir. Henry,
orta smif bir ailede biiyliyen ve babasi gibi biri olmaktan korkan biri olarak
gangsterlerle iligkisini ¢ocuk yaslarda gelistirerek var olan ekonomik durumunu

degistirmek ve boylece saygi gormek isteyen biri olarak filmin merkezindedir.

Son olarak belirlenen kategorilerden olan postmodern film anlatis1 kendisini
filmde modern kurumlara olan giivensizlik, postmodern 6znenin temsili, karakterlerle
0zdeslesme kuramama, filmin sonunun mutlu bir sonla bitmemesi sonucu izleyicinin

katharsise ulagsmakta zorlanmasi, parcali kurgu bi¢cimi ve siddetin dogrudan ve siradan
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gosterimi gibi bir takim postmodern sinemaya Ozel olan anlatisal ve bigemsel
Ozelliklerle gostermektedir. Buradan hareketle segici kodlama asamasinda agik ve
eksen kodlama basliklarinda belli edilen tema ve kategorilerin veri iginde gomuli olan

ortiik soylemleri tizerine durulacaktir.
3.2.4.3. Secici Kodlama

Bu agsamada secilen temalardan birincisi siddettir. Mafya ve sug tlrindeki
filmlerin temel temalarindan biri olarak siddetin film igerisindeki yeri Scorsese
sinemasinda belirgin olan belli birtakim amaglara hizmet etmektedir. Bu amaclardan
ilki karakterlerin toplum icerisinde saygin bir konuma gelmek adina siddete
yonelmesinde gozlemlenebilir. Henry, gen¢ bir ¢cocuk olarak mevcut ekonomik ve
smifsal sartlarindan memnun olmayan biridir. Yasadig1 mahalledeki siradan insanlar
gibi bir hi¢ kimse olmaktansa herkes tarafindan saygi gormek ve istedigi her seyi
kolayca yapmak hedefindedir. Bu baglamda var olan sinifsal ve ekonomik kosullarini
degistirmek adina mafyanin ayak islerini yapmaya baglar ve okula gitmeyi birakir.
Cevresini gézlemleyen Henry’e gore bu hedeflerini sadece mahallesindeki gangsterler
yapabilmektedir. Henry, ¢ok kisa bir siire i¢ginde hem okul arkadaslar1 hem de
cevresindeki yetigskinlerden saygi gérmeye ve para kazanmaya baglamistir. Bu
baglamda siddetle i¢ ige olan bir gruba dahil olmak toplum tarafinda korkuya ve
bununla beraber sayginliga neden olarak Henry’nin Amerikan riiyasini kisa yoldan

gerceklestirme hedefine hizmet eder.

Henry’nin okula gitmedigini 6grenen babasmin onu kemerle dévmesi kimse
tarafindan yadirganan bir durum degildir. Filmin gectigi zaman dilimi ve New York’un
ekonomik olarak fakir olan mahallerinin se¢imi bu baglamda ¢ocuga olan siddetin
mesru goriinmesinin nedeni olarak okunabilir. Henry, mafyanin hem toplum hem de
polisler tarafindan gordiigii sayg: karsisinda etkilenmis ve artik “hiikiimet zirvalar1”
olarak gordiigii okula inancint bu dogrultuda yitirmistir. Zira babasmm ¢ok
caligmasina ragmen ailesinin yasam standartlarmi yilikseltmekten mahrum olmasi onu
bu yola dogru iten ve kurbanlastiran bir yapisal siddet bigimidir. Yolunu bu dogrultuda
¢izen Henry igin Paulie gibi insanlar zaten bir mafya degil bir organizasyondur. Onlar

tipk1 polislerin yaptig1 gibi mafya igindeki polis gorevini iistlenerek belli insanlar1
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koruma gorevini alirlar. Henry’nin bu sdylediklerinden i¢inde bulundugu mafyanin
eylemlerini mesrulastirdigr ve bdylece vicdanini yaralayacak olan tiim unsurlari
bertaraf ettigi goriiliir. Nitekim bir organizasyonun i¢inde c¢alisan ve nimetlerinden

faydalanan biri olarak yalnizca ona verilen gorevi yerine getirmekle miikelleftir.

Jimmy ve Tommy ile olan iliskisini ‘sik1 dostlar’® seklinde tanimlayan Henry,
mafyanin hirsizlik, adam dovmek ve 6ldiirmek gibi su¢ eylemlerini bu kisilerle birlikte
yapmaktadir. Henry’e gore uyguladiklar1 siddet onlar i¢in artik siradan bir hale
gelmistir. Siddetin bu siradanligini en iyi eylemlerinde tahmin edilemez bir karakter
olan Tommy iizerinden goriiriiz (Viano, 1991: 46). Tommy i¢in siddet giinliik hayatin
icinde normal olan bir seydir. Spider isimli adami igkisini getirmedigi i¢in ayagindan
vurup sonrasinda ona karsi ¢iktig1 i¢in 6ldiiren Tommy empatiden yoksun acimasiz
biridir. Siddetin siradanligini ve acimasiz yoniinii Billy’i gdmmek i¢in kiirek almaya
gittikleri Tommy’nin annesinin evindeki yemek sahnesinde yeniden goriiriiz. Henry,
kanlar i¢cinde arabasmin bagajinda yatan bir adam oldugu diisiincesiyle yemek
masasinda sessiz dururken, Tommy ve Jimmy yemeklerini istahla yiyor ve

sakalasiyorlardir.

Henry, kendileri i¢in olduk¢a siradan bir durum haline geldigini sdylese de
Tommy ve Jimmy gibi kotii biri olmadiginin ipuglar1 belli sahnelerde izleyiciye
aktarilir. Heniiz bir ¢ocukken sokakta vurulan bir adamm kanamasini durdurmasina
yardimct olan, Tommy’nin Spider’t vurmasi sonucu masadan kalkip adamin
yardimma giden ilk kisi olan, siddetin 6niine gegmek adina insanlar1 siirekli kontrol
altina almaya calisgan ve Jimmy’nin filmin son sahnelerinde ona birini 6ldirmesi
gerektigini soylediginde kendisinin 6ldiiriilecegini diisiiniip gizli tanik olmay1 kabul
eden biridir. Bu baglamda Henry, mafya i¢in her ne kadar elini kirletse de birini
oldiirmemistir. O babasindan, yasadig1 yerden, ekonomik kosullarindan ve siradan biri
gibi olmaktan korkan biri olarak ¢evresini gozlemlemis ve istedigi hayata ancak mafya

sayesinde ulasabilecegi diisiincesiyle bu adamlarin i¢ine girmistir.

8 Filmin adinda da gegen ‘fella’ kelimesi argoda arkadas, dost anlamlarina gelmektedir. Bu durum filmin
icinde gegecegi mekanlar ve karakterler hakkinda 6n bilgi sunmaktadir.
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Filmde kadina siddet bir diger alt kategori olan kendisini gosterir. Karen isimli
kizla Tommy’nin 1srar1 sonucu bir yemekte ilk kez bir araya gelen Henry, zorla
getirildigi bu yemekten hi¢ zevk almamaktadir. Nitekim biitiin gece hi¢ konusmaz ve
gecenin sonunda kizi kaba bicimde evine birakir. Sonraki hafta ayni grup ayni yerde
sOzlesseler de bu bulugsmaya gitmeyen Henry, Karen’m gururunu kirmistir. O gece
arkadaslarinin oldugu yerde Henry’1 gormeye giden Karen, ona hakaretler eder. Henry,
arkadaslarinin yaninda kendisiyle boyle konusan birini bu kez gormezden gelemez ve
bu hakaretlerden bir haz duymaya baglar. Artan goriismeleri evlilikle sonuglanir.
Henry tarafindan hem baska kadinlarla aldatilan hem de gérmezden gelinen Karen,
maskiilen kodlarm egemen oldugu bir toplumda cocuk yapmak ve kocasinin
yanlislarina karsi sessiz kalmak zorundadir. Aksi durumlarda Henry’nin psikolojik ve
fiziksel siddetine maruz kalmaktadir. Bir silire sonra iginde yasadigi durumu
kaniksayan Karen istedigi esyalar1 alabilmek adina Henry’den para ister ve

karsiliginda Henry’e cinsel haz yasatmakla gorevlendirilir.

Bu baglamda kadin; zamanin biiylik boliimiinde evinde kalarak cocuklarla
ilgilenen, ¢cok soru sormayan ve tiiketim kultrindn esiri biri olarak resmedilmektedir.
Oysa ki Karen ilk evlilik yillarinda diger mafya iiyelerinin esleriyle bir araya
geldiginde bu insanlarla birlikte yasayamayacagmi disiinmiistiir. Zira tipki kocalar1
gibi bu kadinlar arasinda da siddet giinliik hayatin birer pargasi halindedir. Ornegin,
esinden dayak yedigini yliziindeki izlerden anladigimiz kadinlardan biri esinin bagka
bir adama gosterdigi siddet eylemlerinden gurur duydugunu belli eden konusmalar
yapmakta ve onu dvmektedir. Karen’in bu doniistimii Henry’nin onun i¢in yarattigi bir
fantezi diinyasimin temsilidir. Bu insanlarla yasayamayacagini soyleyen Karen,
Henry’nin suga bulagmis hayatin1 gérmezden gelerek evini en gosterisli esyalarla
doldurur ve tiiketim kiiltlirlinliin ona dayattig1 fantezi diinyasinin hazziyla dnceleri

karsisinda oldugu seylere itiraz edemez bir hale gelir.

Kdltiirel, sinifsal ve irksal olarak farkli bir sinifa ait oldugunu diisiinen Karen
bir siire sonra Henry’e uyusturucu isinde yardime1 olmaya gidecek kadar biiyiik bir
doniisiim geg¢irir. Polisle bas1 dertte olan Henry’nin herkesi ispiyonlayacagimi diistinen

Jimmy, zor durumda olan Karen’a para verir ve eger Dior marka bir elbiseye ihtiyaci

152



varsa depodan alabilecegini sdyler. Karen, teklifi “annesi i¢in” kabul ettigini sdyler ve
depoya dogru yonelir, fakat igeride iki adamimn onu bekledigini goriir. Bu sahnede
Karen’in Oldlriilecegi kamera araciligiyla izleyiciye aktarilir. Nitekim onu depoya
yonlendiren Jimmy, etrafi kolagan etmekte ve Karen’in igeri girmesini beklemektedir.
Bu sirada kamera yukar1 dogru bir tilt hareketi yaparak sokaktaki trafik tabelalarini
kadraja alir. Bu tabelalar one way (tek yon) ve don’t walk (yiirlime) isaretleriyle
depoyu gostermektedir. Yonetmen Karen’in geri doniilmez bir yola girecegi
tehlikesini bu tabelalarla izleyiciye aktarir. Karen bu tabelalarin ne anlama geldigini

anlamigcasina tehlikede oldugunu anlayarak oradan hizla uzaklasir.

Bir diger tema ise postmodern film anlatisi olarak se¢ilmistir. Film, ideal mafya
ve gangster filmlerinde gordiigiimiiz mafya ailelerinin yerine bu ailelere hizmet eden
insanlarm hikayesini merkezine almistir. Bu baglamda klasik Hollywood Sinemasimin
var olan tiirsel kodlarini izleyici i¢cin yap1 bozumuna ugratir. Bir mafya ailesinin
hikayesinin anlatildigi Godfather (1972) ya da bir yiikselis hikayesi olan Scarface
(1983) gibi filmlerin aksine siradan insanlarin yiikselis ve diisiis hikayesine
yogunlasilmistir (Atayman, 2004: 85; Dadak, 2005: 31). Scorsese de verdigi bir
roportajda Baba filmini “destanst bir siir” olarak nitelendirirken kendi filmini “sokagin
kosesinde konusan bir adami andiran” bir film olarak gordiigiinii ifade eder (Smith,
2011: 190). Ote yandan filmde mafya babasi figiiriine en yakin isim olan Paulie ise
bildigimiz mafya babalarinin aksine gosterissiz ve dikkat cekmeyen biridir. Bu
bakimdan filmin mafya ve gangster gibi Hollywood’un tiirsel kodlarin hepsinin

karsisinda konumlanmaktadir demek yanlis olmayacaktir.

Filmin karakterleri ne iinli mafya babalar1 ne de yiikselmeyi basarmis
karakterlerdir. Onlar New York’un arka sokaklarinda fakir ailelerin ¢ocuklari olarak
mafya ailelerine hizmet eden kapmnin disinda kalmis insanlardir. Filmde bu kapidan
igeri girme sansmi Italyan olmasi nedeniyle elde eden Tommy ise mafya babasi olmak
imidiyle girdigi kapidan acimasizca oldiiriilerek ¢ikmistir. Tommy’nin mafyanin
korumas1 altindaki Billy’i 6ldiirmesi mafya icin kendi otoritesinin zayiflatilmasi
anlamina geldiginden Tommy 6ldiiriilmelidir. Saylan’in (2016: 128) da belirttigi gibi

modern filmlerin siddeti elestirel bir tavirla ele alma ve seyirciyi siddet {izerine
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diisinmeye sevk etmek amaci tasimayan postmodern filmlerde siddet
gorsellestirilerek anlatiya dahil edilmektedir. Bu noktada Tommy’nin kafasinin
arkasindan vurularak oldiiriilmesi siddetin postmodern sinemadaki gorselliginin bir
temsilini sunmaktadir. Atayman’a (2004: 85) gore filmdeki siddet sahneleri “ne bir
kabus ne de bir cemaatin ritiielidir; diipediiz rutin bir istir” diyerek postmodern siddetin

siradanligina vurgu yapmaktadir.

Henry’e gore o giine kadar hayatta oldugunu kanitlayan tek sey “dogum
belgesi” ve “sabika kaydidir.” Henry, ¢ocuklugundan itibaren okula gitmeli, maasl bir
ise girmeli ve faturalarin1 6demelidir. Ancak bu sekilde iiretime katki sunabilir ve
otorite i¢in bir tehdit olusturmayabilir. Henry, modernitenin siddetsiz bir diizen kurma
idealinin ¢oktiigiinii gozlemledigi okul, aile, din ve adalet gibi kurumlarina olan
inancin1 ¢ocuklugundan itibaren kaybetmistir. Bu baglamda babasini ve icinde
yasadig1 toplumu goézlemleyen Henry, herkes gibi siradan biri olmaktansa siddetin
icinde yer almay1 kabul ettigi mafyaya katilir ve boylece kurtulusa erecegini sanir. Ote
yandan filmin basinda babasi gibi swradan bir hayata sahip olmak istemedigini
sOyleyen Henry, tanik koruma programinin ona verdigi siradan hayati yasamaya
baslamistir. Henry’nin istemedigi bu swradan yasam onu basladigi noktaya geri
getirmis ve kendisini hi¢ istemedigi bir hayatin iginde bulmustur (Taubin, 2011: 182).
Buradan hareketle filmin sonunun Henry i¢in mutlu bir sona sahip olmamasi,
izleyiciler icin karakterlerle Ozdeslesme kurmanin imkansizligt ve Kkatharsise

ulagmanin zorlugu gibi unsurlar filmi postmodern bir anlat1 i¢ine yerlestirmektedir.

Filmde iktidarin otoritesini sarsan ve suca bulasarak modern kurumlarin
giivenirliginin toplum nezdinde yaralanmasina neden olan Jimmy, Tommy ve hatta
Henry gibi mafya {yeleri isledikleri suclar nedeniyle adalet araciligiyla
cezalandirilirken, mafyanin basinda bulunan ve sugu organize eden Kkisilere
dokunulmamustir. Tktidarm adaleti mafyanin iist diizey ydneticilerine hizmet eden orta
alt smnifa ait insanlara yonelerek sucun asil kaynagmi gérmezden gelmektedir. Bu
baglamda adalet, toplumsal statu olarak daha gucli olan mafya babalar1 yerine
ekonomik olarak alt smiftaki bireylere yalnizca uygulanmaktadir mesaji ideolojik

olarak aktarilmaktadir.
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3.2.5. New York Ceteleri (Gangs of New York, 2002) Film

Cozumlemesi

3.2.5.1. Acik Kodlama

. Film, Rahip Vallon’un (Liam Neeson) usturayla kendini tiras etmesi ve oglu
Amsterdam’a (Leonardo DiCaprio) Aziz Michael’in seytani cennetten attigi
hikayeyi 6gretmesiyle baslamaktadir.

. Miizik esliginde oglu ve yanindaki adamlarla beraber yirimeye baslayan
rahip; siyahilerin, kadinlarin ve ¢ocuklarin bulundugu bir mahzenden gegerek
bir savasa dogru ilerlemektedir. Keza insanlar bigak ve kiliglarini bilemekte ve
onun pesinden yiiriimektedir. Bu savas Korkung Irlandahlar (Dead Rabbits)
isimli gé¢menler ve Gogmen Karsitlar1 (Natives) isimli iki sokak c¢etesi
arasinda gerceklesecektir.

. Five Points meydanma gelen Korkung Irlandalilar ¢etesini Bill the Butcher
Cutting’in (Daniel Day-Lewis) liderligini yaptigi Gogmen Karsitlar1 getesi
karsilamaktadir. Butcher, tipki rahibin ilk kez ekrana geldigi gibi yakin
cekimlerle gosterilmekte ve arkasindaki gete liyeleriyle giiclii bir figiir olarak
gorulmektedir.

. Bu kanli ¢atismada Rahip Vallon, Butcher tarafindan bigaklanarak oldiiriiliir.
Bu srrada karla kapli olan yerler bigak, kili¢ ve satir gibi kesici aletlerin
yardimiyla insan kanma bulanmuistir.

. Rahip Vallon’un 6lmesiyle iki ¢ete arasindaki savas sona ermistir. Butcher, en
biiyiik diisman1 olan rahibin 6limiinii, oglu ve tiim gete {liyelerinin Oniinde
teatral bir hale getirmis ve sonrasinda Korkung Irlandalilar getesinin isminin
dahi anilmasin1 yasaklamigtir.

. Bu sirada rahibin oglu olan Amsterdam, Butcher’m adamlarmin elinden
kagarak babasinin bigagini cehennem kapis1 adinda bir yere saklar.

Bir 1slahevinde 16 yilin1 geciren Amsterdam, oradan bir rahip tarafindan
ugurlanir. Rahibe gore Amsterdam artik biiylik bir adam olmus ve i¢indeki tim

adi seyleri temsil eden; intikam, tutku, iffetsizlik ve terbiyesizlik gibi
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10.

11.

12.

13.

14.

kotiiliikleri mahkim etmistir. Islahevinden ¢ikan Amsterdam rahibin ona
verdigi Incili nehre atar.

Lincoln hiikiimeti tarafindan kaldirilan kolelik, New York sokaklarinda
kutlanirken Butcher ve cetesi koleligin kaldirilmasindan memnun degildir.
Onlara gore beyazlar kdle yapilmak istenmektedir.

Sehrin politikacilardan biri olan Tammany (Jim Broadbent), Butcher ile
goriisiir. Tammany, her giin elinde bir kazan ¢orbayla yeni gelen go¢menleri
karsiladigini ve bunun oy tabani olusturmak i¢in iyi bir yol oldugunu
sOylerken, Butcher, bu go¢menleri Amerika topraklarma girer girmez
Oldirebilecegini soylemektedir.

Butcher, denetimi altinda olan c¢eteleri isterse Tammany’e Kkarsi
kullanabilecegini ifade eder. Bu giiciin farkinda olan Tammany ise ona kirli
islerini yapmasi i¢in ortaklik teklif etmektedir.

Bu sirada babasinm bicagini sakladigr yere geri donen Amsterdam, bigagi
alarak Aziz Michael’a “savasta bizi koru” diye dua ederek bir savasa
gireceginin isaretlerini vermektedir. Bu sirada ¢ocukluk arkadasi olan Johnny
(Henry Thomas) onu tanmmistir. Ona schri ve c¢eteleri detaylica tanitarak
Amsterdam’1 kendi ¢etesine dahil eder.

Amsterdam, babasmin intikamimi almak istemektedir. Eger bir kral
Oldiireceksen karanlik bir sokakta degil, herkesin oliimiinii izleyebilecegi bir
yerde Oldiirmek gerektigini diisliniir. Bu nedenle Butcher’in babasini
Oldirdugi giiniin her yil kutlandigi yere kutlamalar Oncesinde giden
Amsterdam, Butcher’in o gecede neler yaptigini, nereye oturdugunu ve ne
ictigini Ogrenir.

Amsterdam ve Johnny getirdikleri haract Butcher’a verirler. Butcher’m kumar
oynadig1 masasinin arkasimdaki duvarda Rahip Vallon’un onuruna bir portresi
asilidir. Amsterdam’1 yanina ¢agiran Butcher, onu dikkatle izlerken Johnny’e
limanda baglanmig bir gemiyi soymalar1 emrini verir.

Gemiyi soymaya giden cete Uyeleri gemiye ulastiklarinda geminin halihazirda
soyuldugunu goriirler. O sirada sirtindan bigaklanmig bir gemici elinde silahla

havaya ates eder ancak Olmiistiir. Butcher’a kendini kanitlamak isteyen

156



15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

Amsterdam 6lii adami tibbi deneyler yapan bir klinige satar. Bu su¢ gazetelere
haber olmakla ddullendirilmektedir.

¢ savas devam ederken Amerikan hiikiimeti astig1 ilanlarla askerlik igin
goniillii olacaklara 677 dolar ve giinde ii¢ 0giin yemek teklif etmektedir.
Zorunlu askerlik yapmak istemeyenler ise 300 dolar 6demekle mukelleftir.
Sokaklarda yan kesicilik yapan Jenny (Cameron Diaz), Amsterdam’in
madalyasimi ¢alar. Pesinden gittigi kizin sehrin zengin mahallerindeki insanlar1
soyduguna sahit olan Amsterdam kiz1 yakalayarak babasmndan kalma
madalyasimi geri alir.

Sehrin zengin ailelerinden olan Schermerhornlar Five Points meydanma
gelerek var olan toplumsal hayati gdzlemlemek isterler. Onlar giivenligini
polis memuru Jack (John C. Reilly) saglarken sokakta karsilastiklar1 Butcher
ve adamlar1 da varliklarini kanitlarcasina onlarla sohbet ederler.

Butcher ile ofisinde goriisen Tammany, Five Points’te artan su¢ olaylarini
sikdyet eden insanlarla ilgilenmekten isini yapamadigini ve bazi insanlarm ileri
giderek bu su¢larla kendisini de iliskilendirdigi sdyler. Bu konu hakkinda bir
sey yapilmasi gerektigini diisiinmektedir. “Aklinda ne var” diye soran
Butcher’a “belki de birilerini asmaliy1z” seklindedir.

Sehir meydaninda herkesin gorebilecegi bir yerde birbirinden farkli suglarla
suglanan 4 kisi eglenceli miizik ve kalabalik oniinde alkislarla idam edilir.
Idam giiniiniin gecesinde dans senligi diizenlenmektedir. Gecenin kraligesi
secilen Jenny, kendisine kavalye olarak Amsterdam’i secince Johnny bu
duruma ofkelenir.

Butcher icin daha fazla caliymaya baslayan Amsterdam, illegal olarak
diizenlenen kanli boks maglarmi kent polisinin denetiminden ¢ikarmak igin
maglar1 polisin miidahale edemeyecegi tek yer olan sehrin digma tasiyarak
siddeti yasal bir bigime sokar ve Butcher’in daha fazla saygisimi kazanir.
Ulkeye gelen gocmenlerin kendisine oy vermesi konusunda Butcher’m
yardimini isteyen Tammany bu kez istedigi yanit1 alamaz. Nitekim Butcher
icin bu adamlar ucuz is¢ilik yaparak gercek Amerikalilarin igini alan,

baspiskopos ve Roma’dan gelen talimatlarla hareket edip oy veren ise yaramaz
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23.

24,

25.

26.

27.

insanlardir. Ustelik babasinin anismi kirletmek gibi bir diisiincesi de yoktur.
ikili arasinda anlasmazliklar ortaya ¢ikmustir.

Gocmen karsitlarint eglendirmek adma Lincoln’iin esitlik¢i diisiinceleriyle
dalga gecildigi bir tiyatro oyununa gelen Butcher ve Amsterdam
eglenmektedir. Bu sirada ortaya ¢ikan bir adam, “Irlandalilar admna” diye
haykirarak Butcher’i 6ldiirmeye yeltenir. Bunu fark eden Amsterdam adamin
Uzerine atlar ve yerde yatan adami elinden kaptig1 silahla vurarak Butcher’in
hayatim1 kurtarir. Butcher, hayatin1 kurtaran adama sapkasmi ¢ikartir.
Amsterdam ise sahnenin arkasina gegerek babasini dldiiren adamin hayatini
kurtardig1 i¢in blylk bir pismanlik duyar ve aglar.

Butcher’t kurtardigi gece diizenlenen partide Jenny ile birlikte olan
Amsterdam’in yataginin basina Butcher gelir. Bunca sene nasil hayatta
kaldigim1 “korku” ile agiklamaktadir. Ona gore “korkung gosteriler”
hazirlamak hayatta kalabilmenin en etkili yoludur. Nitekim ona kars1 islenen
her su¢ en agir bigimde cezalandirilmali ve herkesin gorebilecegi bir sekilde
siddet uygulanmalidir.

Rahip Vallon ve c¢etesini yendikleri biiylik zaferin kutlandig1 giin gelmistir.
Johnny, arkadasi Amsterdam’m hoslandig1 kiz olan Jenny ile olan iliskisine
sahit olduktan sonra onun gergek kimligini Butcher’a ispiyonlar. Butcher ilk
etapta ona inanmasa da Amsterdam’in rahibin oglu oldugunu 6grenince afallar.
Bu sirada bigagiyla dua eden Amsterdam ise Butcher’1 en basta planladigi gibi
herkesin icinde éldirmek hedefindedir.

Amsterdam’in gergek kimligini 6grenen Butcher, Jenny’i bigakli gdsterisine
yardim etmek igin sahneye davet eder ve onu Oldirebilecek tirden tehlikeli
atislar yapar. Nitekim Amsterdam’in bu kadindan hoslandiginin farkindadir.
Rahip Vallon hakkidaki onur verici konugmasini bitiren Butcher, Amsterdam
tarafindan Oldiriilmeye calisilir ancak ondan daha gevik davranarak onu
yaralar. Amsterdam’m Rahip Vallon’un oglu oldugunu bdylece agiga ¢ikartir.
Amsterdam’1 herkesin gozii onilinde bir kurban gibi masaya yatiran Butcher,
ona acimasizca vurmaya baglar. Kalabalik onu parcalamasini hatta 6ldiirmesini

haykirmaktadir.
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28.

29.

30.

31.

32.

33.

Aldig1 darbelerle agir bir sekilde yaralanan Amsterdam herkesten gizli bir
yerde saklanmaktadir. Jenny ona yaralarinin iyilesmesinde yardimci olur.
Jenny, bu zamana kadar biriktirdigi paralarla San Francisco’ya
gidebileceklerini soyler, ancak Amsterdam bu teklife sicak bakmamaktadir.
Keza saklandig1 yere gelen babasmin eski bir arkadasi olan Kesis (Brendan
Gleeson) ona babasina ait olan bir ustura vermis ve onun “haklr” micadelesini
anlatmistir. Amsterdam, ayaga kalkabilecek bir duruma geldiginde Five Points
meydanindaki demirlere 6lii bir tavsan (dead rabbit) asarak kars1 micadelesini
baglatacaktir.

Butcher, bu olay sonrasinda polis memuru Jack ile konusarak Amsterdam’1
6ldurmesini ister. Polis memuru her ne kadar “ben kanunlara bagliyim” dese
de Amsterdam’1 6ldiirmeye gider ancak Amsterdam onu ¢armiha gerilmis Isa
heykelinin hemen 6niinde 6ldirir. Olii bedenini ise Five Points meydanindaki
bir sokak lambasma c¢armiha ¢ivilenmis gibi baglayarak cesedi herkesin
gbrmesini saglar.

Johnny, Amsterdam’a onun ger¢ek kimligini Butcher’a sdyleyenin kendisi
oldugunu itiraf eder. Amsterdam, onu oradan kovar ancak Butcher’in adamlar1
tarafindan yakalanan Johnny, agir yarali bigimde 6lii tavsanin asildig1 yere
birakilmistir. Amsterdam, onun yanima gelerek acilarina bir silahla son verir.
Korkung irlandalilar getesinin kilisede saklandigini 6grenen gd¢men karsitlari
oraya dogru yiiriirler ancak geldiklerinde ¢ete {iyelerinin sayica arttigini ve
iclerinde kadm, c¢ocuk ve siyahilerin de oldugu genis bir kitleyi goriirler.
Butcher, hazir olduklarinda yeniden geleceklerini sdyleyerek oradan ayrilir.
Bu sirada iktidar kuvvetlerinin sehre yeni gelen gé¢menleri ivedilikle askere
cagirmasi gdgmenleri dfkelendirmektedir. Iktidar kuvvetlerine gdre gocmenler
Amerikan vatandasligimm1i hak etmek icin savasmak ve hizmet etmek
zorundadr.

Amsterdam’in gogmenler iizerindeki etkisinin farkinda olan Tammany, ona
Butcher ve ¢etesine karsi ortak olma teklifinde bulunur. Tammany i¢in sayica
fazla olan Irlandalilarm oylar1 yaklasan se¢im igin oldukca Gnemlidir.
Amsterdam, Tammany’nin teklifini Kesis’in serif olmasma destek olmasi

sartiyla kabul eder.
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34.

35.

36.

37.
38.

39.

40.

41.

42.

Secim giinii geldiginde tiim sehri bir karmasa almistir. Her iki getenin iiyeleri
insanlar1 zorla sandiga gotiirir ve birden fazla oy kullanmalarii
saglamaktadir. Kesis’in se¢imi birka¢ bin oyla 6nde gotiirdiiglinii 6grenen
Tammany, bu farkin az oldugunu ve farkin arttirilmasi1 gerektigini
diistinmektedir.

“Yabanci tehdidine karsi uyanik olun” bayragmin oniinde oturan Butcher,
secimi kazanarak serif olan Irlandali Kesis’i bir diielloya davet eder ve onu
oldardr.

Butcher’in se¢ilmis bir serifi 6ldiirdiigiinii duyan Tammany, bu kez ¢ok ileri
gittigini soyler ancak Butcher hem Amsterdam’1 hem de eger Five Points’e bir
daha geri donerse Tammany’i 6ldiirecegini soyler.

Kesis’in cenaze toreninde Amsterdam, Butcher’1 diielloya davet eder.

Bu sirada iilkede siiren i¢ savasta binlerce insan ya yaralaniyor ya da
oldiiriiliiyordur. Ulke kana bulanmistir. Iktidar, daha fazla asker alabilmek i¢in
harekete gecmistir. Ancak halk ayaklanmalar1 baslamak {izeredir. Sehrin
zenginleri ise baslayan ufak ayaklanmalardan endise duymamaktadir. Nitekim
onlara gore “fakirlerin bir yarisini, diger yarismi Oldiirmeleri igin
kiralanabilir.”

Halk, olanlarin suclusu olarak gordiigii zenginlere artik saldirmaya baglamistir.
Ancak otekine duyulan nefret yalnizca zenginlerle sinirli kalmamis birgok
siyahi de bu siddet gosterilerinden nasibini almistir.

Ayaklanan halka kars1 harekete gegen kolluk kuvvetleri sokaklar1 kan goliine
cevirmektedir. Ayaklanmacilara kars1 ates edilmekte ve gemilerden top atesleri
yapilmaktadir.

Sehir askerler tarafindan bombalanirken Butcher ve Amsterdam’m ¢eteleri
kars1 karsiya gelir. Ikisinin de intikam ve siddet atesi dinmemistir. Patlayan bir
top sonras1 yerde kanmn ve tozun iginde yatan iki adam ayaga kalkmaya
calisirken, Butcher’in ciddi bi¢gimde yaralandigmni goriiliir. Amsterdam, ona
dogru kosarak son darbeyi bigakla yapar ve onu 6ldiirtir.

Gece oldugunda tiim sehir yanmaktadir. Halk tarafindan baslatilan isyan

iktidara ait kolluk kuvvetleri sayesinde bastirilmistir. Topluca topragin altina
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gomiulen go¢menleri géren Tammany igin bu birgok oyun kaybedilmesinden
baska bir sey degildir.

43. Butcher’in cesedini Rahip Vallon’un mezarinm yanina gomerken babasinin
ona “insanlarin Oldiirme tutkusuyla dogmus oldugu” s6ziinii hatirlar.
Amsterdam’a goreyse New York sehri de tipki insanlar gibi 61diirme arzusuyla
doludur. Nitekim film sona ererken New York’un ge¢cmisten giiniimiize olan

doniisiimii asama asama gosterilmektedir.

Acik kodlama prensibine gore yapilan kodlamada film sahne sahne kodlanmastir.
Buradan hareketle belirlenmis olan; siddet, sug, sehir hayati, etnik kokenlerin yaratmis
oldugu smifsal c¢atigsmalar, wke¢ilik, intikam ve hirs, adalet dagitma vazifesini
kendisinde goren karakterler, modern kurumlara olan giivensizlik ve iktidarin

otoritesini saglama almak adina uyguladigi yontemler gibi temalar belirlenmistir.
3.2.5.2. Eksen Kodlama

Acik kodlama asamasinda belli edilen temalardan biri olan siddetin, gecmisten
giinlimiize nasil mesru hale getirildigi filmin; karakter, zaman ve mekan, olay 6rgusu
ve hikdye bigimleriyle yakindan iliskisi vardir. Siddet temasi bu baglamda
karakterlerin intikam alma, wke¢ilik, yaralandigma inanilan adaleti onarma, sinifsal
catigmalarin disavurumu ve modern kurumlara olan giivensizligin sonucu hem iktidara
hem de toplum i¢inde 6teki olarak siniflandirilan Kimselere yoneltilen bir eylem olarak

uygulanan acimasiz siddet bi¢cimlerinde tespit edilebilir.

Bu baglamda filmin iki ana karakteri olan Amsterdam ve Butcher, siddet
eylemlerinin acimasizligiyla paralel olarak toplumsal hayat i¢inde daha fazla sayginlik
kazanmakta, iktidarin kurumlarina olan giivensizliklerini fiziksel siddet edimlerine
basvurarak  gergeklestirmekte ve adaleti bu sekilde saglayabileceklerine
inanmaktadirlar. Siddetin yogunlugu ne kadar fazla olursa o kadar fazla sayginlik ve
glic kazanilmaktadir. Hik&yenin gectigi zaman ve mekan ise siddet eylemlerinin
niteligini de belirlemektedir. Amerika I¢ Savasi ve biiyiik gd¢ dalgalarmin yasandigi
1800’lerin sonunda gecen film, New York sehrinin karanlik ve sugla i¢ ice olan

sokaklarmi kullanarak siddetin zaman ve mekan arasindaki iliskisine dikkat ceker.
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Siddet, film boyunca kendisini her ne kadar fiziksel edimlerle var etse de arkasinda
ortik olan birtakim sdéylemleri barindirmaktadir. Bu noktada iktidar1 ve aristokrasiyi
temsil edenlerin otoritesine yoneltilen siddet eylemlerinin daha kanli bir bigimde geri

puskdrtiildiigii ve bir gosteri haline getirildigi goriilmektedir.

Simifsal catigmalar ise siddeti koriikleyen bir diger unsurdur. Toplumsal hayatin
icinde herkes belli bir smifin ya da ziimrenin i¢ine dahil olmalidir. G6¢gmenler, gdgmen
karsitlar, iktidar, kolluk kuvvetleri, siyahiler, kadinlar ya da ¢ocuklar herkes siyasal,
smifsal, ekonomik ya da cinsel olarak belli bir ziimreye aittir. Nitekim ortaya ¢ikan
siddet gorilintiilerinin bu smiflar aras1 ¢atigsmalardan ortaya ¢iktig1 goriilmektedir
(Palmer, 2003: 331). Ornegin Five Points meydaninda iki cete arasindaki savasta
Korkung Irlandalilar ¢etesine mensup olan McGloin ya da Jack gibi karakterler rahibin
oldiiriilmesiyle yok olan cetelerinden sonra ya diismanlar1 olan Gogmen Karsitlar
cetesine ge¢mis ya da kolluk kuvvetlerine katilmislardir. Ilkel siddet bigimlerinin
egemen oldugu bu zamanlarda belli bir sinifa ait olmak demek kendi giivenligini ve

gelecegini de saglama demek anlamina gelmektedir.
3.2.5.3. Secici Kodlama

Secici kodlama asamasmda belli edilen merkez temalar; siddet, modern
kurumlara olan guvensizlik ve iktidarin kendi egemenligini koruma adna gostermis

oldugu kars1 tutum olarak belirlenmistir.

Filmin baslangi¢ sahnelerinde Amerikan I¢ Savasi doneminde New York
sokaklarinda faaliyet gdsteren g¢ete iiyeleri arasindaki kanli savas sahneleri siddet
temasmin kendisini fiziksel edimlerle belli ettigi sahneleri temsil eder. Gerek Rahip
Vallon gerekse Butcher karakterleri iki c¢eteye liderlik eden ve idealleri ugruna
rakiplerini 6ldiirmekten bagka bir yol gérmeyen acimasiz insanlardir. Modernitenin
siddetsiz bir diinya kurma ideallerini yerine getirmesi beklenen kurumlar olan
islahevlerine, adalete veya kolluk kuvvetlerine olan inanglar1 yoktur. Nitekim bu
kurumlar iktidarin siddetinin bir maske arkasinda saklandigi kurumlardir (Palmer,
2003: 331). Bu iki karakterin idealleri ugruna siddete bagvurmaktan baska ¢areleri de
bu baglamda yok gibi goriinmektedir. Bu acimasizliklar1 onlara toplum tarafindan
gosterilen saygi ve liderlik ile pekistirilmektedir. Butcher, en biiylik rakibini
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oldiirdiikten sonra sehir i¢indeki konumu itibariyle daha fazla giic ve sayginlik
kazanmistir. Bu durum onun hem fiziksel goriiniimiine dikkat etmesine (sik elbiseler

giymeye baglamast) hem de iist siniflarla iletisime gegmesine olanak saglamistur.

Sehrin sz sahibi politikacilarindan olan Tammany, bir ¢ete lideri olan Butcher
ile goriiserek ona ortaklik teklif etmektedir. Tammany’e gore Butcher ve yanindakiler
suclulardan olusan bir ¢ete degil bir organizasyondur ve ancak birlikte ¢caligabilirlerse
sehir kalkimabilir. Go¢men Karsitlari ¢etesine pis islerini yapmasi konusunda is birligi
teklifinde bulunan Tammany i¢in kanunlara bagl olan polisler ise kirli isleri
yapmamalidir. Kanunlarin saygmligma golge diismemelidir. Butcher’in ¢etesi
kanunsuz olsa da bir organizasyondur ve kendi organizasyonun sevki ve onlarin kas
gucu birlesirse toplumu yonetmek kolaylasabilir. Eger iktidarin ve kendisinin
¢ikarlarini korumak adina yasadisi siddet eylemleri uygulanacaksa bu resmi bir kurum
ad1 altinda gerceklesmemelidir. Burada iktidar perspektifinden bakilmasi gereken
noktalardan biri siddetin iktidar eliyle bir yandan kontrol altina alinan ve yasalarla sug
haline getirilen bir olgu olmasiyken, diger taraftan iktidar eliyle kendi otoritesini

saglama alma adma mesru bir forma doniistiiriilme ¢abasidir.

Iktidar, siddeti bdylece kendi egemenligi altina almakta ve o egemenligini
tehdit eden herkesi cezalandirmaktadir. Foucault’ya gore siddet, “bir yandan
kmanirken, diger yandan halk kiiltiiriinde durmadan yeniden iiretilir” (aktaran Trend,
2008: 32). Siddetin iktidar yoluyla nasil iiretildigi ve iktidarin siddete olan bakis agisini
Tammany’nin Five Points’de artan sug¢ oranlar1 ve halki iktidar1 da bu suglularla ortak
oldugu konusundaki suglamalar1 iizerine harekete ge¢mesinden gorebilmekteyiz.
Butcher’la goriisen Tammany’e gore iktidara ydneltilen bu suglamalarin Oniine
gecmenin tek yolu; dort adamin halka agik bir bi¢imde idam edilmesinden
gecmektedir. Ancak bu kurbanlarin gergekten suglu olup olmadiklarinin higbir 6nemi
yoktur. Onemli olan idam edilecek olan bu insanlarin halkin i¢inden siradan birileri
olmalar1 ve tst smifla herhangi bir baglantilarinin olmamasidir. Egemen iktidarin
hiikiim siirdiigii donemde iktidar1 zayiflatacak ya da zayiflattigina inanilan her sugun
cezasinin biiyiik olmas1 ve suglunun meydanlarda 6ldurilmesi gerekmektedir. Boylece
siddet suglu bedeninde iktidar eliyle yeniden Gretilecek ve iktidar otoritesinin

sarsilmaya bagladig1 yere yani bedene geri gonderilecektir. Bu baglamda halka ag¢ik
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olan iskence gosterilerinin siyasal bir boyutu vardir: Yaralanmis olan iktidar1 yeniden
islevsel hale getirmek (Foucault, 1992: 76-93). Nitekim Benjamin (2014), iktidar
otoritesinin tehdit edildigi yerde iktidarin siddete bagvurarak var olan hukuk diizenini

korumak adina her tiirlii fiziksel siddet eylemine bagvurabilecegini ifade eder.

Bu dort adamin idam edildigi sahnede, siddet bir toren havasinda ge¢mekte ve
insanlar en glizel kiyafetleriyle bu gosteriyi izlemeye gelmektedir. Siddetin bu teatral
hali iktidarin ve hegemonyanin Onemli birer araci halindedir (Han, 2017: 16).
Eglenceli miizikler esliginde idam edilen kurbanlar, gésteriyi izlemeye gelen halk
tarafindan sevingle alkiglanmaktadir. Siddetin toplum tarafindan siradan ve eglencelik
bir unsur olarak gorildigii (Gilfoyle, 2003: 625) ve yeniden iiretildigi gosteride idam
edilen bedenler, iktidarin otoritesine hizmet eden birer ara¢ olma vazifesini gorrler.
Modernitenin insan bedenine olan ihtiyaci yalnizca tiretim ve askeri amaclara degil,
ayni zamanda iktidarin otoritesinin yeniden gii¢clendirmek adina kurban olarak hizmet
eden bir ara¢ olma vazifesini gormektedir. Siddetin bu gosteri hali Amsterdam’in
Butcher’1 kurtardig1 gece aralarinda gegen sohbette yeniden tespit edilmektedir. Bir
cete lideri olan Butcher’a gore bu zamana kadar hayatta kalmasinin yegane nedeni
siddet eylemlerini gosteri haline getirerek bir korku Kkiiltiiri yaratmasindan
gecmektedir. Ona kars1 islenen her siddet eylemi ya da otoritesini zayiflatmak isteyen

herkes en agir sekilde cezalandirilmali ve toplumun bunu gérmesi saglanmalidir.

Amsterdam’in Rahip Vallon’un oglu oldugunu ve kendisine oldiirmeye
calisacagini 6grenen Butcher, ondan hizli davranarak Amsterdam’1 yaralar ve onu
herkesin i¢inde bir kurban gibi masaya yatirir. Izleyenlerin “dalagini, cigerini ¢ikar”
ya da “0ldiir” nidalarina karsilik kizgin bicagiyla onun yiiziinii daglar. Butcher’in
Amsterdam’a iskence ettigi gosteriyi izleyenler arasinda olan Tammany ise olanlardan
memnun gdriinmez ancak olanlara engel de olmamaktadir. Amsterdam’1 6ldiirmeyip,
yiizinde herkesin gorebilecegi bir iz birakarak toplum icinde utangla yasamasina
neden olmak ona gore oldirmekten daha kotlddr. Nitekim Scorsese, film hakkinda
verdigi bir roportajda siddeti yansitirken diiriist ve dogrudan olunmasi gerektigini
ifade eder. Ona gore siddet yliceltilmemeli, swadan ve carpict bir bigimde
aktarilmalidir. Ancak bu sekilde izleyicinin birini 6ldlirmenin vahsiligini anlamas1

saglanabilir (Gross, 2017: 177).
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Ote yandan Amsterdam babasinim intikamini almak icin ¢ikti31 yolda Butcher’1
karanlik bir sokakta oOldiirmek yerine herkesin gorebilecegi bir yerde o6ldiirmek
gerektigini disiinmektedir. Amsterdam’a gore “eger bir krali dldiireceksen onu
karanlikta degil, tim meclisin Sliimiinii izleyebilecegi bir yerde 6ldiirmelisin.” Bu
baglamda Butcher ve Amsterdam’n siddeti gosteri haline getirmek ve korku yaratmak
tizerine diigiinceleri birbirleriyle benzerlikler gostermektedir. Her ikisi de toplumda
kazandiklar1 sayginliklarini siddete bor¢ludurlar. Birinin siddet gosterdigi yerde 6teki
misliyle yanit vererek otoritelerini pekistirir. Bu baglamda siddet, problemleri ¢cdzme
araci olarak kullanildig1 gibi ayn1 zamanda zayiflandigina inanilan otoritenin yeniden

saglamlastirilmasinda kullanilan bir yontem olma goérevini alir.

Butcher tarafindan damgalanan Amsterdam’in intikam ve adalet istegi
azalmamis tam tersine daha cok artmustir. Ulkeye gelen gd¢menleri kendi tarafina
cekerek Korkung Irlandalilar cetesini tekrar faal hale getirerek giicii elinde toplar. Bu
durumun ortaya ¢ikmasinda Amsterdam’in bir polis memuru olan Jack’i 61diirmesi ve
Irlandalilarm yillardir G5¢men Karsitlar cetesi karsisindaki birikmis dfkelerinin etkisi
blyuktlr. Kadinlar, gocuklar, siyahilerden olusan ve toplum icinde o6teki olarak
adlandirilan herkesin Amsterdam’m etrafinda toplanmasi Tammany gibi politikacilar
icin potansiyel oy anlamimna gelmektedir. Daha Once Butcher’a sundugu is birligi
teklifini bu kez Amsterdam’a teklif eder. Amsterdam tipki Butcher gibi bu teklifi kabul
eder ancak Irlandali olan Kesis’in serif olarak secilmesi gerektigi sartin1 dne siirer.
Secim glni geldiginde ¢ete tiyeleri insanlar1 zorla sandiga gotiiriiyor ve birden fazla
oy kullandiriyorlardir. Ilkel c¢aglardan modern déneme gecildigi bu donemlerde
secimlerin  heniiz tam olarak demokratiklesmedigi goriilmektedir. Nitekim
Tammany’e gore “secim sonuclarint oy pusulalar1 degil, sayimi yapanlar”
belirlemektedir. Se¢imi kazanarak serif olan Kesis, Butcher tarafindan diielloya davet
edilir, ancak artik resmi bir kurumda ¢alisan Kesis onun bu teklifine siddetle karsilik
vermeyecegini ve konusarak sorunlar1 ¢6zebileceklerini soyler. Butcher, bu teklife
olumlu yanit verir ancak onu arkasma dondiigii an 6ldiiriir. Siddet karsisinda pasif bir
direnis sergileyen ve i¢inde bulundugu konum dolayisiyla karsilik vermeyen Kesis
oldiriiliir. Siddet, bu baglamda kaginilmaz bir gergek olarak giindelik yasamin i¢inde

durmaktadir.
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Siddetin hangi zaman diliminde gectigi siddet eyleminin niteligini de
degistirmektedir. 1800’lerin sonunda Amerikan I¢ Savasi doneminde gecen filmde
Olim ve siddet haberleri gazetelerle yeniden iiretilmekte ve bir siddet kiiltiiriiniin
olusmasina katkida bulunmaktadir. Bu noktada giinliik hayatin parcas1 haline gelen
siddetin mesrulagsmasi ve toplumca alkislanmasi normal bir durumdur. Nitekim kanli
savaglar yalnizca cephede degil sehrin meydanlarinda da ger¢eklesmekte ve gazeteler
bu eylemleri haberlerle yeniden Uretmektedir.

Bu sirada iilkeye gemilerle gelmeye devam eden go¢cmenler ya Butcher gibi
irke1 cete liderlerinin fiziksel siddetine ya Tammany gibi onlar1 oy potansiyeli olarak
goren politikacilara ya da devletin hemen orada vatandaslik verip arkasindan da savasa
gonderdigi yigmlar olarak goriilmektedir. Bu noktada gemilere bir yandan askerler
bindirilirken diger yandan savastan tabutlar i¢cinde donen askerler ekrana gelmektedir.
Alt smifa ait olan gé¢menlerin politikacilarin ya da kendisini milliyetci olarak
gorenlerin goziinde degerleri yoktur. Onlar baska bir iilkeden gelerek ya gercek
Amerikalilarm islerini daha ucuza yapan ya da askeri gii¢ olarak goriilen bedenlerdir.
Bu baglamda Sanayi Devrimi sonrasi halen ilkel giidiileriyle hareket eden ve kurumlar1
olgunlasmamis modernizm, insan bedenini kendi hedefleri dogrultusunda kullanan bir
yapida hareket etmektedir. Zira askere gitmek istemeyen go¢menlere, devlet
gorevlisinin cevab1 eger vatandaslik aldiysan bu iilke i¢in askerlik hizmetini de
etmelisin yonindedir. Zira Gronstad'a (2008: 201) gore film, iddiali bir bigimde
yabanci diigmanhigini ile toprak biitiinliiglinii korumaya c¢alisanlarin kesigsme

noktasinda ortaya ¢ikan siddet bicimlerinin ontolojisini ortaya koymaya ¢alismaktadir.

Kendinden olmayana yoneltilen siddet zenginlere ve siyahilere yoneltilmekte
ve iktidarm otoritesi de bu durumdan sarsilmaya baslamaktadir. iktidar bunun 6niine
gecebilmek adina tipki Amsterdam ve Butcher’in kendi otoritesine karsi ¢ikanlara
daha agir siddet uygulamasi ve bunu herkesin gérmesi gerektigini diisiinmesi gibi
kolluk kuvvetlerini devreye sokarak ayaklanmayi siddete bagvurarak bastirir. Higbir
smif veya cinsiyet ayrmmi gostermeden sehir top atisina tutulur ya da ayaklananlar
askerlerce 6lduriliir. Iktidar icin bu noktada sinifsal bir ayrim sz konusu degildir.
Zira iktidarm otoritesini sarsan herkes cezalandirilmali ve bu cezalandirma herkesin

gorebilecegi bir bicimde gerceklesmelidir. Gece oldugunda yanan sehir ve topluca
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gomdulen insanlar Tammany gibi politikacilar i¢inse potansiyel oylarin yok olmasi
anlamma gelirken, iktidar i¢in Benjamin’in (2014) wvurguladigi gibi hukukun

korunmas1 anlami tagimaktadir.

Butcher’t dldiiren Amsterdam onu babasinin mezarmin yanina gomer.
Babasmin insanlarin 6ldiirme arzusuyla dolu olduklar1 s6zii sehirlerin de dldiirme
arzusuyla olabilecegi diisiincesiyle pekistirilir. New York sehrinin yillar i¢indeki
doniisiimii bu mezarlarin oldugu yerden goriilmektedir. Haenni’ye (2010: 78) gore
filmin iki beyaz kahramani olan Rahip ve Butcher filmin sonunda yonetmen tarafindan
daha genis bir New York tarihine eklemlenir. Stilistik olarak melodrama kayan final
sahnesinde New York sehrinin kurguyla i¢ ice gecmis goriintiileri birbirleriyle
baglantis1 olmayan zaman dilimlerini birbirine baglayan duygusal bir sigrama
gerceklestirir.  Boylece siddetle 6zdeslesmis olan iki karakterin mezarlar1 iizerinde

biiyiiyen sehir kanli topraklarla birlikte biiyiimiis, gelismis ve zenginlesmistir.

3.2.6. Para Avcst (The Wolf of Wall Street, 2013) Film

Cozumlemesi

3.2.6.1. Acik Kodlama

1. Film, Stratton Oakmont isimli bir sirketin reklam filmi ile acilmaktadir.
Reklam, yatirim diinyasinin tehlikeli bir orman gibi oldugunu ve bu ormanda
bogalar ve ayilar gibi tehlikeli hayvanlar bulunsa da kendilerinin tehlikesiz
oldugu mesajin1 vermektedir. Nitekim bu reklam filmde sirketin icinde
ormanlar krali olarak bilinen bir aslan ylrimektedir.

2. Sirketteki ilk goriintii clicelerin hedef tahtasina firlatildig1 bir gosteriyle acilir.
Sirketin bagindaki isim olan Jordan Belfort (Leonardo Di Caprio) kendisini
kameraya bakarak tanitmaktadir. Bir burjuva ailesinin g¢ocugu olarak 26
yasinda kendi sirketini kurarak zengin olan, Sarigin ve giizel bir kadinla evlenen
ancak siklikla fahiselerle yatan ve uyusturucu problemleri olan biridir. Her
zaman zengin olmak istedigini sdyleyen Belford’a gore “para her seyi satin

alabilir.”
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Film buradan Jordan’mn 22 yasinda Wall Street’e ilk geldigi giine geri doniis
yapar. Isteki ilk giiniinde kendisine kotii davranilmasina ragmen bu isin onu ne
kadar heyecanlandirdigin1 diisiinmektedir. Patronu Mark Hanna (Matthew
McConaughey) ile 6glen yemeginde bulusan Jordan ondan Wall Street ve
borsacilikla ilgili birtakim tiiyolar alir. Hanna’ya gore basarmin iki anahtar1
vardir; cinsel olarak rahat olmak ve uyusturucu.

. Borsacilik belgesini alan Jordan i¢in para kazanma vaktidir. Ancak ilk giiniinde
“kara pazartesi” olarak adlandirilan borsanm ¢okiisiiyle Jordan issiz kalr. Is
aramaya koyulan Jordan, borsada islem géremeyen hisselerin satildig1 yerel bir
sirkette ise baglar. Sattig1 her hisseden yiizde elli komisyon alacagini duyan
Jordan, isi hemen kabul eder. Ilk isi degersiz bir hisseyi ¢ok kiymetli ve gelecek
vaat eden bir hisseymis gibi anlatarak telefondaki yatirimeiy1 ikna eder ve para
kazanmaya baslar.

Bir restoranda Donnie Azoff (Jonah Hill) isimli bir adam Jordan’a yaklasarak
ne is yaptigini ve ayni binada oturmalarma ragmen nasil bu kadar zengin
oldugunu sorar. Jordan’in verdigi yanitlardan sonra mobilyacida ¢alistig
isinden istifa eder ve onun yaninda ise baslar. Kisa silirede arkadas olan ikili
barda igmektedir. Donnie ona bir hediye aldigin1 ve arkaya gidebileceklerini
hatta arabada yapabileceklerini sdyler. Sonraki sahnede Jordan’in teklifi kabul
ettigini ve yapacaklari seyin beraber uyusturucu kullanmak oldugunu goruruz.
. Kendi ekibini kuran Jordan, borsacilikla ilgili herhangi bilgisi olmayan
arkadaglarmni bir araya getirir. Ona gore herkes kisa yoldan zengin olmak
istemekte ve bu nedenle de kolayca kandirilmaktadir. Nitekim bir kalem
satmak igin insanlara kalemin ne kadar iyi bir sey oldugunu anlatman degil, bir
kaleme ihtiyaclar1 varmig gibi ikna etmen gereklidir.

. Jordan, kii¢tik sirketlerin degersiz hisseleri yerine biiylik sirketlerin borsa dis1
hisselerini satmaya karar verir ve gosterisli bir logosu olan yeni bir sirket kurar.
Satilan hisselerin insanlara para kazandirip kazandirmamasmin dnemi yoktur.
Onlar i¢in 6nemli olan tek sey sattiklar1 hisse ve bu hisselerden aldiklar1

komisyonlardir.
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8.

10.

11.

12.

Unii duyulan Jordan ile bir réportaj yapan Forbes dergisi onu zenginden alip
kendi iscilerine dagitan bir “Robin Hood” olarak nitelendirerek onu daha {inlii
ve itibarli biri yapar.

Jordan, sirketi denetlemesi i¢in babas1t Max’i (Rob Reiner) ise alir. Babasma
stirekli sinirli tavirlar1 yiliziinden Mad Max lakabini takarlar. Zira babasi sirket
harcamalarinin yemeklere ve fahiselere gittigini goriince ¢ilgina doner. Jordan
ise ¢alisanlarmin tipki onun gibi yasamasi gerektigini soyler. Babasina gore
bunlar ayip seylerdir. Jordan bunlarin normal bir diinyada ayip seyler oldugunu
ancak normal bir diinyada yasamak istemedigini diisiinmektedir.

Toplant1 salonunda ciddi bir seyler konusuyormus gibi goriinen Jordan ve
arkadaslar1 bir ciiceyi hedef tahtasina atip atamayacaklarini ya da ona muz ve
fistik gibi seyler firlatip firlatamayacaklar1 gibi eylemlerden sz ediyorlardir.
Nitekim ciiceler onlara gére insan degil yalnizca bu igin bir pargasidir. Ancak
Donnie’ye gore sirketin admi kirletecek eylemlerden uzak durulmalidir.
Jordan, bu tarz seylere 6nem verdigi i¢in onu sevdigini sdyler.

Bir partide Naomi (Margot Robie) isimli bir kiz1 géren ve ondan hoslanan
Jordan, esinden ayrilarak bu kizla birlikte olmaya baglar. Ona gore bu kiz
zarafet sahibi giizel biridir. Homosekstiel bir yardimcisi bile vardir.

Ancak yardimcismin evde kimse yokken diizenledigi seks partisi ve evden
calinan paralarla Jordan sinirlenmistir. Bu yardimeciy1 arkadaslariyla sorguya
alan Jordan, ¢ok umursamadigi paranin pesinde biraz eglenmektedir. Adam
paray1 ¢almadigmi ve o sabah Rudy isimli bir arkadasini evine davet ettigini
sOyler. Rudy’nin kim oldugunu soran Donnie’ye imali bigimde bakan bu adam,
Donnie’ye gecen hafta bir gay barda Rudy’le dans ettiklerini gordiigiinii ve
Donnie’nin Rudy’nin kim oldugunu ¢ok iyi bildigini sdyler. Donnie ise
sagirarak Oyle birini tanidigin1 reddeder. Adama gdre homoseksiiel oldugu i¢in
bdyle bir muameleye maruz kaliyordur. Donnie ona gay insanlar1 sevdigini,
kuzeninin gay oldugunu hatta onlarla tatile gittigini sdyler. Bu sirada Jordan’in
odadaki diger arkadaslar1 adami1 mafya edasiyla balkondan asagi sarkitirlar.
Eve gelen polislere Jordan riisvet vererek hem adamdan hem de polislerden

kurtulur.
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13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

Naomi ile evlenen Jordan, Venice isimli bir kizin onu yataga baglamasini ve
iizerinde mum dokmesinden haz duymaktadir. Kole ve efendi iliskisi yasadigi
bu anlardan gece yatakta kizin ismini sayiklayacak kadar etkilenmistir.

Steve Madden isimli bir ayakkabi firmasinin hisselerini borsaya agacak ilk
sirket olacak olan Jordan ve sirketi i¢in biylk gindir, ancak bu énemli giinde
ofiste akvaryumunu temizleyen ¢alisanina sinirlenmistir. Donnie, adamin
yanina giderek herkesin i¢inde adamin baligini1 canli canli yutar ve onu isten
kovar.

Jordan bu sirketin hisseleri satmasi i¢in sirket c¢alisanlarimi iyi egitimli
askerlere, ofis telefonlarini ise birer silaha benzetmektedir. Eger zengin olmak
istiyorlarsa ates etmelidirler. Ona gore fakir olmakta bir asalet yoktur ve zengin
ve mutlu olmak istiyorlarsa bir “telefon terdristi” olmalar1 ve hisseleri
satmalar1 gerekmektedir. Jordan’mn bu konusmasiyla telefonlara sarilan
calisanlar hisseleri bir savag¢1 gibi satmaya baslarlar.

Diigiin kasetinin FBI tarafindan incelendigini 6grenen Jordan, onu arastiran
dedektif Denham (Kyle Chandler) ile 6zel yatinda goriisiir. Jordan’a gore asil
suclular Wall Street’in biiylik firmalaridir. Denham bu isin patronlari
tarafindan oniine atildigini sdylese de Jordan ona ortiik bicimde riisvet teklif
eder. Denham, kendi halinde bir dedektif olarak ise metroyla gidip gelen biri
olsa da teklifi kabul etmez ve ufak bir tartismadan sonra yattan kovulur.
FBI’in pesini birakmayacagimi anlayan Jordan, paralarini isvigre bankalarmna
yatirmak i¢in bu iilkeye gider. Naomi’'nin halasini paray1 iizerine almasi i¢in
ikna eden Jordan, tiim parasin1 Brad (Jon Bernthal) sayesinde Isvigre’ye tasir.
Arkadas1 Donnie de ayni sekilde parasmni Isvigre’ye tasimak istemektedir. Brad
ile bulusup paray1 verecegi sirada Donnie, Brad’e neden o sekilde baktigini ve
ondan hoslanip hoslanmadigini sorar. Brad, yalnizca parayr alip gitmek
istiyordur. Bu sirada polis baskin yaparak Brad ve paralar1 ele gecirir.
Donnie’yle birlikte giiclii bir yatistiric1 alan Jordan, ilacin etki etmemesiyle
uzerine birka¢ hap daha yutar. Bu sirada 6zel olarak tuttugu dedektifi onu
aramis ve ankesorlii bir telefonla onu aramasini sdylemistir. Jordan, evine bir
buguk kilometre uzakliktaki bir yere giderek dedektifi arar ve Brad’in

hapishanede oldugunu &grenir. Ustelik ev ve is yerindeki telefonlar1 da
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20.

21.

22.

23.

24,

dinlenmektedir. Bu sirada ilacin etkisine giren Jordan kisa siireli bir felg
gecirir. Arabasina dogru siirliniir. O sirada Naomi onu aramig ve Donnie’nin
Isvigreli bir adamla telefonda konustugunu sdylemistir. Evinin dinlendigini
bilen Jordan zorda olsa evine gelerek Donnie’ye telefonu kapattirir. Nitekim
Donnie’de en az onun kadar uyusturucunun etkisi altindadir ve telefonda
soylenmemesi gereken seyler soylemektedir.

Yasalarla bas1 belada olan Jordan’a sirketti gérevini birakmasi ve bankacilar
kuruluyla bir anlagma imzalamas1 gerektigi soylenir. Bu sekilde iizerindeki
suclamalardan ve FBI baskisindan kurtulabilecektir. Calisanlarina veda icin
sahneye ¢ikan Jordan, “hayir cevabini asla kabul etmeyin” dedigi calisanlarina
ikiytzltlik yaptigini diistiniir ve isi birakmaktan o an vazgeger. Hep beraber
Mark Hanna’nin ona gosterdigi ritiieli yaparlar.

Sirket hakkinda baslatilan sorusturmalar sirasmda Italya’ya giden Jordan,
Naomi’nin halasmin ani 6liimiiyle sarsilir. Nitekim onun adina bankada 20
milyon dolar1 vardir. Banka yetkilisi ona hemen Isvigre’ye gelmesini
sOylemektedir. Yatla Fransa’nin gilineyine gitmeye calisan Jordan ve
yanmdakiler denizde ¢ikan firtma sonucu mahsur kalirlar ve bir italyan gemisi
sayesinde Kkurtulurlar. Jordan 6lime yaklastigi o giinden sonra degistigini
diistinmektedir.

Sirketteki gorevini birakan Jordan, yatirim uzmanlhigi ile alakali seminerler
vermeye baglar. Fakat sorusturmay1 devam ettiren FBI tarafindan tutuklanir.
Mahkemenin 10 milyon dolar kefaret ve ev hapsi kararindan sonra Donnie ile
goriisen Jordan sirketin bu paralari iistlenecegini duyunca sevingten onu dper.
Dava makami ile goriisen Jordan’a mahkemeyi kesin olarak kaybedecegi ve 20
yil hapis cezasi alacagi soylenir. Bundan kurtulmanin tek yolu onlarla anlagma
yoluna gitmesi ve son yedi yilda suglara ortak olan herkesi ispiyonlamasiyla
miimkiin olacaktir. Bunun icin su¢a bulagmis herkesin isminin yazili oldugu
bir liste hazirlayacak ve dinleme cihazi takmasi gerekecektir.

Naomi’ye islerin yeniden yoluna girecegini sdylese istedigi yanit1 alamaz.
Nitekim polisin istedigini yapsa dahi 4 yil hapis yatmas1 gerekecektir. Naomi,
son kez sevistiklerini sdyledikten sonra ondan bosanacagini ve ¢ocuklarin

velayetini de alacagmni sdyler. ki yildir uyusturucu kullanmayan Jordan evde
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25.

26.

27.

28.

sakladig1 uyusturucular1 kullanmaya kosar ve ¢ocugunu kagirmaya ¢aligirken
ufak bir kaza yaparak kendisini yaralar.

Polisin taktig1 dinleme cihaziyla Donnie’nin yanina giden Jordan, onu
korumak adina yazili bir kdgida iizerinde dinleme cihazi oldugunu ve agzindan
yanlis bir sey ¢ikmamasi gerektigini soyleyerek onu korumaya calisir.
Sonraki sahnede FBI tarafindan tutuklanan Jordan’i arkadasi Donnie yazdigi
kagitla birlikte ele vermistir. Jordan, hapishaneye girse de suca bulasmis
herkesi ele verir ve 3 yil hapis cezasi alir. Onun ceza almasini saglayan dedektif
Denham ise Jordan’in soyledigi gibi metroyla eve gitmeye devam etmektedir.
Gazeteler ise Jordan’in hapishaneye girisini haber yapmislardir.

Jordan, hapishaneye geldigi ilk giin korksa da bir siire sonra zengin oldugunu
ve her seyin satm alinabilir oldugunu unuttugunu soyler. Nitekim hapishanede
tenis oynadig1 goriintiiler ekrana gelerek onun diistindiigii gibi zor bir hayatinin
olmadigmi gostermektedir.

° edildikten sonra seyircilerin

Hapishaneden ¢ikan Jordan, sahneye takdim
arasma girerek cebinden ¢ikardigi kalemi. “Bu kalemi sat bana” diye
izleyicilere sorar. Kamera yukari tilt hareketi yaparak ona inanmaya hazir insan

yuzlerini gosterir.

Acik kodlama asamasinda belli edilen temalar: Sug, siddet, mevcut ekonomik

durumla mutlu olmama, tiiketim kilturt, cinsel kimlik bunalimlari, postmodern 6zne
ve film anlatis1 olarak belirlenmistir. Bu baglamda eksen ve seg¢ici kodlama

asamalarinda bu temalar kategori ve alt kategorilere ayrilarak veri analiz edilecektir.

3.2.6.2. Eksen Kodlama

Filmde belli edilen temalardan biri olan siddet, kendisini ekonomik olarak

sikintil1 stireclerden gegen Jordan ve Donnie gibi karakterlerin ruhsal acilarindan
beslenerek ortaya ¢ikartmaktadir. Orta sinif bir ailenin ¢ocugu olan, yeni evlenmis ve
ise otobiisle gidip gelen biri olarak Jordan, ‘var olan ekonomik sartlarmdan memnun

olmayan’, ‘acg0zli’ ve ‘yiikselme hirsiyla’ dolu biridir. Nitekim Donnie de zengin

® Onu sahneye davet eden kisi, filme de konu olan ger¢ek Jordan Belfort’dur.
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olmak isteyen, cinsel kimlik bunalimlar1 yagayan ve yiikselme hirsiyla dolu biridir.
Galtung’a (1969: 171) gore iktidar tarafindan esit dagitilmayan kaynaklar toplum
icerisinde siddet eylemlerinin ortaya ¢ikmasina neden olmaktadir. Bu baglamda onun
yapisal siddet olarak adlandirdigi siddet bicimi sosyal adaletsizlikle yakindan
iligkilidir. Jordan her ne kadar bu sosyal adaletsizlikleri degistirmek adina bir adim
atmasa da bu adaletsizlikle sorunu olan insanlardan kendisine avantaj saglamaktadir.
Oznel siddet olarak nitelendirilen fiziksel siddet edimlerinin arkasinda politik ve
ekonomik diinyanin daha efektif hale getirilme amacinin yikici sonuglarmi igeren
sistemik siddet bigimleri vardir (Zizek, 2018: 13). Jordan'in asiriliklara varan siddet
bigcimleri, uyusturucu problemleri, davranis bozukluklar1 ve sermayeye hizmet eden
yikici manipiilasyonlar1 kapitalizmin yapisal siddetinin birer disavurumudur
(Laurence, 2016: 86). Jordan ve Donnie gibi karakterler kendi ekonomik kosullarindan
mutlu olmayan bireyler olarak yiikselme hirsiyla dolu insanlardir. Bu baglamda
karakterlerin 6znel siddet bicimlerinin arkasinda yapisal ve nesnel siddet bigimlerini

gormek mimkundar.

Modern donemden postmodern doneme dogru gelindiginde bu sistemik
siddetin bireyin kendisine yoneldigi goriilmektedir. Han’in (2017: 94) olumlulugun
siddeti olarak nitelendirdigi bu durum postmodern donemde O6znenin iktidar
denetiminden ve siddetinden kurtarsa da bireyi kendi kendisini sirekli denetleyen bir
konuma yerlestirir. Postmodern donemde arzular1 medya tarafindan kontrol edilen
bireyler tiiketim kaltarunin birer nesnesi haline gelmistir. Postmodern dénemde 6zne
tiketim kiltiiriiniin bir esiri olarak nesnelesme siirecindedir (Baudrillard, 2017: 226;
Saylan, 2016: 299-300). Nitekim basar1 ve performansa dayali olan postmodern
toplumlarda siddet, fiziksel olarak bedene degil, ruha aci veren bir yapida
orgltlenmektedir. Jordan i¢in ekonomik bagimsizligini kaybetmek korkusu bu

baglamda onun bedensel acilarindan ¢ok daha siddetlidir.

Son olarak belli edilen tema ise postmodern film anlatisidir. Filmde kendisini
dagmnik ve sizofrenik 6zne, cinsel kimlik bunalimlari, rasyonaliteden uzak dogru ve
yanlist ayirt edemeyen karakterler, filmin parcali kurgusu, karakterlerle 6zdeslesme
kurmanin zorlugu ve buna bagl olarak mutlu sonla bitmeyen bir postmodern anlat1

s0z konusudur.
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3.2.6.3. Secici Kodlama

Jordan, 22 yasinda yeni evli biri olarak milyoner olmak hayaliyle Wall Street’e
gelen ve sosyal adaletsizligi kendi lehine ¢evirmek isteyen biridir. Scorsese’nin Travis,
Jake La Motta ya da Bill the Butcher gibi karakterlerinin aksine Jordan, toplumsal
adaletsizligi diizeltme gorevini kendinde gdérmeyen, aksine bu adaletsizligi kendi
lehine kullanan biri olarak zengin olmak ve toplumsal statisind yikseltmek
pesindedir. Borsacilik belgesini aldig1 giin borsanin ¢okmesiyle igsiz kalan ve borsada
islem gérmeyen ufak sirketlerin hisseleri satmakla ugrasan bir firmada ise giren
Jordan, hisseleri oldugu degerinden cok daha fazla bir paraya satarak kariyerinde
ylikselmeye baslar. Wall Street tecriibesi olan Jordan’in telefonda soyledikleri yeni is
arkadaslar1 tarafindan ilgiyle takip edilir. Soylediklerinin iceriginden ¢ok nasil
sOyledigi bu noktada daha 6nemli goriinmektedir. Nitekim Baudrillard’in da belirttigi
gibi “mig gibi yapilan” postmodern toplumlar gergeklik iizerine degil, imajlar

Uzerinden yukselmektedir (Lefebvre, 1998: 94; Storey, 2009: 190).

Kendi sirketini agmaya karar veren Jordan, su¢ ve siddetle i¢ ice olan eski
dostlarini bir araya getirerek bir ekip kurar. Hepsinden iyi birer borsaci yaratan Jordan
bdylece sucla i¢c ice olan bu insanlara yeni bir kimlik kazandirarak bir yandan
borsacilik mesleginin kodlarmi bir ‘kurt’ gibi ¢6zdiigiinii kanitlarken bir yandan da bu
mesleginin sugla olan smirlarinin ne kadar yakin oldugunu géstermektedir. Borsaci
olmayan bu insanlar birer uzman gibi konugmakta ve yatirimcilara giiven vererek
Jordan’m yarattig1 senaryoyu oynayan birer oyuncu haline gelirler. Kapitalist
donemde uzmanliklara olan bu giliven paraya olan tutkunun bir illizyonudur.
Giddens’a gore “parasal igaretleri kullanan herkes, hi¢ karsilasmadigi kisilerin de bu
isaretlerin degerini kabul edecekleri varsayimina bu giiveni besler. Ancak, s6z konusu
giiven, yalnizca, hatta baslangicta bile ticaret yapilan kisilere degil, paraya kars1
duyulur” (Giddens, 2016: 32). Paraya karsi olan ilgiyi bir koz olarak kullanan
calisanlar, ikna ve sirketin imaj giiclinii de kullanarak yatirimcilar1 ikna ederler.
Yatirimcilarin kisa siirede zengin olmak ve Amerikan riiyasin1 yasamak istemeleri,
onlarin telefonun diger ucundaki uzmanmais gibi davranan calisanlar tarafindan ikna

edilmesi kolay yignlar haline getirmektedir.
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Yatirimcilar i¢in borsacilar her ne kadar birer uzman olsalar da Jordan’in
g0zunde hepsi birer savasgidir. Onlar1 savasa gider gibi hazirlayan Jordan’a gore
telefonlar1 birer silah, ¢alisanlar ise birer katildir. Boylece postmodern donemde siddet
fiziksel degil ruhsal bir arka plana sahip olur. Yatwrimcilarin para kazanip
kazanmadiklarmnin hicbir énemi yoktur. Onemli olan hisselerin ne kadar satildig1 ve
komisyonlarini alip almadiklaridir. A¢gozliiliikk ve yilikselme hirsiyla kisa bir siirede
kariyerinde basamaklar1 tirmanarak dikkat ¢eken Jordan, medya tarafindan ‘Wall
Street Kurdu’ ve zenginden alip fakire veren ‘Robin Hood’ olarak adlandirilarak bir
kahraman haline getirilir. Boylece postmodern dénemde medya, diinya kurma ve 6zne
yaratma gorevini basariyla yerine getirerek hipergercek bir durum yaratmaktadir.
Jordan bu haberleri gordiigiinde ¢ok sinirlense de ilk esinin “fotografta iyi ¢ikmissin,
onemli olan bu” s6zii ve sonraki giin sirketin kapisinda is isteyen insanlar1 gordiigiinde

mutlu olur.

Siddet ise kendisini beyaz erkekler tarafindan toplumsal ve ekonomik hayat
icinde rolii az olan kadinlara, ¢ocuklara, escinsellere ve ciicelere yoneltir. Beyaz
erkeklerden ve az sayida kadindan olusan Stratton Oakmont sirketi ise eril siddetin
hem psikolojik hem de fiziksel olarak siirekli uygulandigi bir yerdir. Jordan, pek
gosterisli olmayan ilk esinin rasyonel olan fikirlerine kulak verdiginde basariya
ulagirken ondan ayrildiktan sonra yavas yavas yolunu kaybetmeye baslar. Jameson
(1994b: 100-105), bireyin postmodern donemde akintiya kapilmis bir vaziyette
icindeki patlamalar1 gérmekten aciz bir durumda oldugunu ifade eder. Zira Jordan,
tiikketim kiiltlirii ve medya aracilifiyla kimligi insa edilmis sarisin giizel Naomi’den
etkilenerek onunla evlenmeye karar verir. Evini klas bicimde tasarlayan bu kadin,
Jordan’in is yerindeki ya da FBI’la olan problemleriyle ilgilenmiyordur. Naomi,
degerli bir tek tas yiiziik, adinin verildigi bir yat, egzotik yerlerde tatiller ve gosterisli
bir evle mutlu olan yizeysel ve materyalist birini temsil ederken, eski esi onu
gercekten seven, gosterise ¢ok fazla Gnem vermeyen, alisveris ¢ilginliklar1 olmayan ve
Jordan’n is hayatiyla ilgili rasyonel fikirler veren biridir. Jordan’m bu iki kadin
arasimdaki Naomi se¢imi bu baglamda anlamlidir. Nitekim Jordan, eski esi gibi siradan

biri olmak degil, Naomi gibi gosterisli biri olmak istemektedir.
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Cinsel kimlik bunalimlar1 filmin diger temasi olarak kendisini belli eder.
Donnie, 6z kuzeniyle evlenmis ve gay barlara giden biridir. is yerinde calisanlara ve
arkadaslarina karsi sert birini oynayan ve gerektiginde siddete bagvuran Donnie’nin
gercek cinsel kimligini sakladigina dair imalar mevcuttur. Nitekim filmin basinda
Jordan’la barda birlikte icki igtikleri sahnede ona bir siirprizi oldugunu, arkaya
gecebileceklerini hatta arabada yapabileceklerini sdylerken, siirprizin ne oldugunu
soylemek istemez. Etrafinda kimsenin olmadig: ve alkoliin etkisiyle bedenini kontrol
edemedigi bu anlarda ¢ok daha feminen hareketler gosteren Donnie’nin Jordan ile
iligkilerinde ortiik bir homoseksiiel ima s6z konusudur denebilir. Bir diger sahne ise
Naomi’nin yardimcisini sorguladiklar1 anlarda ortaya ¢ikar. Nitekim bu yardimcinin
Donnie’yi gay barda bir erkekle dans ederken gérmiistiir. Donnie’nin bu cinsel kimlik
bunalimi toplumsal hayat icerisindeki roliiniin disina ¢ikmak istememesi ve kendisine

saklamasida goriilmektedir.

Jordan, uyusturucu ve seks problemleri, kadinlara olan tutumu, yiikselme ve
acgozliilliigii ve suca bulagmasi ile seyircinin 6zdeslesebildigi bir karakter degildir.
Diger Scorsese filmlerinde de goriildiigii gibi film mutlu ya da mutsuz bir sonla
bitmemistir. Her ne kadar Jordan, yaptiklar1 dolayisiyla hapishaneye girmis olsa da
gergekten cezalandirilmamis ya da kendi hatalarin1  anlayip bir doniisiim
gecirmemistir. Nitekim postmodern donemde hapishaneler duvarlar arasinda degil
insan ruhunda insa edilmistir. Basar1 ve performansa dayali olan postmodern donemde
iktidara sirtin1 dayamis kurumlarin yerine bireyin ruhunda siddet gergeklesir. Bu yeni
hapishanede birey hem gardiyan hem de tutukludur (Bauman, 2001: 194; Han, 2017:
94). Jordan’in canin1 bu baglamda hapishaneye girmesi degil, basarisizliga ugrayarak

liikslerinden vazge¢mek zorunda kalma fikri daha fazla yakmaktadir.

Jordan’mn filmin sonunda katildig1 seminerde izleyicilerin yanna giderek “bu
kalemi bana sat” sorusuyla baglamasi ve seyircilerin merakli gozlerle onu izlemesiyle
film sona erer. Son sahnede seyircilerin Jordan’a olan bakislar1 bu baglamda bir ayna
gorevi gorir. Sinemaya filmi izlemeye gelen izleyiciler ve Jordan’1 izlemeye gelenler

arasinda boylece bir paralellik kurulmaktadir. Yonetmene gore Jordan’it merakli
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goOzlerle izleyen seyirciler gibi sinemaya filmini izlemeye gelen seyirciler

birbirlerinden pek de farkl degildir.

Ote yandan Jordan gibi dolandiricilik sugundan hapishaneye giren birini
izlemeye gelen bu insanlar neden halen ona giivenmektedir? Lyotard’a (2004: 109)
gore is¢i smifi yagsamini idame ettirmek i¢in zorlu sartlar altinda is¢i olmak zorunda
degildi. Nitekim bu kapitalist ekonomiler i¢in strdirtlebilir bir durum degildir. Bu
noktada ona gore is¢i sinif1 histerik ve mazosist bir tutumla kendi bedenine ve ruhuna
uygulanan acilardan gizli bir zevk duymaktadir. Bu mazosist tutumu Jordan’in Venice
isimli bir kadinla olan efendi-kéle iliskisinde ya da filmin basinda ise basladig ilk giin
ona oldukca kotlii davranilmasma ragmen bu isin onu cok heyecanlandirdigi

sOylemesiyle daha fazla anlam kazanmaktadir.

Buradan hareketle film postmodern déonemde basar1 ve performansa dayali
Ozneyi merkezine almasi, medyanin olusturdugu hipergergeklik, cinsel kimlik
bunalimlari sonucu yolunu bulamayan birey, siddetin bedenden ¢ok ruha yonelmesi,
karakterlerle 6zdeslesme kuramama ve film sonunda bir katharsise ulasmama gibi

nedenlerden 6turt postmodern film anlatisina sahiptir demek yanlis olmayacaktir.
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TARTISMA VE SONUC

Siddet, ister dogustan gelen bir diirtii isterse toplumsal, siyasal, ekonomik ve
kiiltiirel kodlarin bir bileseni olarak sonradan 6grenilen bir olgu olsun ilkel ¢aglardan
cagdas doneme kadar olan siirecte farkli amaclara, farkli araglarla hizmet eden bir olgu
olmustur. Bu baglamda siddeti aciklama girisimlerini, bireyi ve i¢inde yasadigi
toplumu anlama girisimleri olarak da okumak miimkiindiir. Buradan hareketle
calismanm ilk boliimiinde siddetin tanimi, kapsami ve belli birtakim tiirleri tizerinde
durularak siddetin ilk ¢aglardan postmodern déneme kadar olan siirecte ideolojik

olarak nasil insa edildigi ve mesru kilindig tizerine durulmustur.

Siddet, modern déneme gelindiginde Orta Cag toplumlarinin aksine bir gosteri
durumundan ¢ikmis ve okul, aile, din, akil hastaneleri ve hapishaneler gibi kurumlarda
ortik bigimlerle uygulanir olmustur. Keza fiziksel siddet edimlerinin iktidarin
otoritesini artik onarmadigi, tam tersine toplum nezdinde daha fazla zarar verdigi
goriildiiglinde bu gorev ideolojik olarak iktidara hizmet eden kurumlara verilmistir.
Ancak modernite ideallerinin 20. yiizyilda meydana gelen savaslar, kiyimlar ve atom
bombalari gibi felaketlerle basarisizliga ugradigi diisiincesi, modernitenin siddetsiz bir
dinya kurma idealinin ¢cokmesine ve bilim ve teknikteki gelismelerle beraber
postmodern olarak nitelendirilen yeni bir toplumsal diizenin de baslangicini haber
vermekteydi. Nitekim sanayi toplumunun insan bedenini hedef alan siddetinin yerini
bu donemde kitle iletisim araglarinin yardimiyla ruha yonelen siddet almistir. Siddetin
fiziksel olarak bedene zarar veren yapisinin postmodern olarak adlandirilan donemde

ruha yonelmesi bu baglamda anlamlidir.

Siddetin bedenden ruha olan yonelimi onun ideoloji ile olan iliskisini
derinlestirirken mekana olan bagimlhiligini da yerinden eder. Nitekim siddet ve mekén
iligkisinin belirgin oldugu ilkel donemlerde iktidarin otoritesine tehdit unsuru
olusturan herkes teatral bigimde fiziksel siddete maruz kalirken ya da modern
donemde hapishane, okul veya akil hastaneleri gibi kurumlar araciligiyla gozlerden
uzakta islenen siddet bigimleri postmodern doneme gelindiginde bireyin kendi

kendisine uyguladig: bir yapiya doniismiistiir.
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Postmodernizm olarak adlandirilan bu donemde kitle iletisim araglarina verilen
diinya kurma gorevi, iktidarin siddetin 6znesi olmaktan ¢ikarmistir. Kitle iletisim
araclar1 vasitasiyla olusturulan yeni gergeklik ve tliketim kiiltiirii bireyin artik kendi
kendisine yonelttigi ruhsal siddetin planlayicisi konumundadir. Bu noktadan hareketle
fiziksel siddet edimleri postmodern donemde her ne kadar varligini devam ettirse de
bu eylemlerin arkasinda ortiik olarak ruhsal calkantilar i¢inde kendisini eksik hisseden
bireyleri ve onun 6znesi olmaktan ¢ikan ancak planlayicisi olmaya devam eden iktidar
iliskilerini gormek mimkiinddr. Tktidar artik siddetin birincil dznesi olma durumundan

¢ikmis ve modern kurumlar eliyle islenen siddet mekansizlastirilmustir.

Siddetin sinema tarihindeki varlhigi ise gerek teknolojinin getirmis oldugu
yeniliklerle gerekse de postmodern olarak adlandirilan donemin modern dénemden
yasadig1 kiiltiirel kirilmalarla kendisini hem bigimsel hem de anlatisal olarak
dOniistiirmiistiir. Sinema, toplumda meydana gelen degisimlerden etkilenirken, ayn1
zamanda bu degisimleri de etkileyen giiglii sanat dallarindan biridir. Calismanin
konusunu olusturan Martin Scorsese’nin ¢ocuklugunu gegirdigi Tkinci Diinya Savasi
ve yetigkinlik yillar1 olan Vietnam Savasmin hemen sonrasinda Amerikan toplumunun
icinde bulundugu calkantilar1 ve bunalimlar1 film anlatisina eklemlemistir demek bu
dogrultuda yanls olmayacaktir. Ustelik modernite ideallerinin sorgulanir oldugu ve
postmodern tartismalarin ateslendigi bir donemde film kariyerine baslamasi
yonetmenin gerek toplumsal gerekse sanatsal kaygilarin1 bi¢cimlendiren bir diger

onemli faktorddr.

Bu baglamda filmlerinde; postmodern siddetin siradan ve gerceke¢i sunumu,
siddetin kurbanlarin lizerindeki etkisi yerine eyleyenlerin gdziinden anlatmasi, mevcut
toplumsal statiisiiyle memnun olmayan ve toplum tarafindan saygi gérmek isteyen
karakterler, toplumsal ve ekonomik adalet ile ilgili sorunlar, postmodern 6znenin
sunumu ve postmodern film anlatisina 6zel olan belli birtakim ortak temalarla
cevrelenmistir. Buradan hareketle ¢6ziimlenen filmler her ne kadar farkh tiirlere ve
hikayelere sahip olsalar da bu ortak temalar altinda toplanabilmekte ve biitiinciil bir

bakis agisiyla ele alinabilmektedir.
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Karakterler acisindan bakildiginda Taksi Soférii’niin Travis’i, Kizgin Boga’nin
Jake’i, Komediler Krali’nin Rupert’, Stki Dostlar’m Henry’si, New York Ceteleri’nin
Amsterdam ve Butcher’1 ve Para Avcisi’nin Jordan’t adaletle problemi olan ve bunu
degistirmek adina hem fiziksel ve ruhsal siddete ugrayan hem de amaglari ugruna bu
eylemlere bagvurmaktan geri adim atmayan, mevcut toplumsal, siyasal ve ekonomik
kosullardan memnun olmayan, dogru ve yanlis1 ayirt etmekte zorlanan, yiizeysel,
toplum icinde saygmnlik kazanmak isteyen kimselerdir. Her biri olmak istedikleri
konuma siddet vasitasiyla gelen ancak orada tutunamayan karakterleri temsil ederler.
Bu baglamda siddet, Arendt’in (2016) tlizerinde durdugu gibi bir siireligine amacina
ulagsmakta basarili olurken siirdiiriilebilir bir tutum olmaktan uzaktir. Filmlerin sonu
bu noktada daha fazla anlam kazanmaktadir. Karakterlerin her biri hedefleri
dogrultusunda siddet edimlerine basvurup istediklerini almis gibi goriinseler de en
sonunda o ¢ok istedikleri konuma ulasamamis ya da olduklar1 durumdan ¢ok daha kot
bir noktaya geri donmek zorunda kalmiglardir. Modern 0znenin yapamayacagini

ongordigimuz eylemleri postmodern 6zneyle birlikte harekete gecmektedir.

Taksi Soférii’nde sokaklara adalet getirecegini diistinen ve bir siddet
patlamasiyla kendi kurtulusuna erecegini sanan Travis, medya aracilig1 ile istedigi
sayginlig1 toplum nezdinde kazanmis olsa da filmin sonunda onu ele gegiren siddet
diirtiilerinden halen kurtulamamistir. Savas sonrasi toplumsal yozlasmanin
sorumlular1 halen sokaktadir ve onu bir hayalet gibi takip etmeye devam etmektedirler.
Kizgin Boga’da Jake, postmodern diinyada bireyin yalnizhgmi ve cinsel
bastirilmisligini temsil eder. O, dogru ve yanlis1 ayirt etmekte zorlanan ve sorunlarini
siddete bagvurarak ¢6zen, ancak hemen pigsmanlik duyan ve sonrasinda da mazosist bir
tutumla ac1 ¢ekmek isteyen biridir. O hep elde etmek istedigi sayginlhiga belli bir
sreligine ulagsa da filmin sonunda hem fiziksel hem de ruhsal olarak yedigi
yumruklarla boksu birakmis, esi ve kardesi tarafindan terk edilmis ve bir boksor
edasiyla sahneye ¢ikmak igin ezber yapmaya calisan biridir. Komediler Krali’nin
Rupert’1 gercek ve fantezi arasindaki ayrimi yapamayan, kendi fantezi diinyasinda
olusturdugu sahte gercekligin i¢inde yasayan biri olarak {inlii olma hedefini ancak
siddete basvurarak ¢ozebilecegini anlar. Her ne kadar bir siireligine {inlii, sevilen ve

sayg:r goren biri olma hayalini gerceklestirse de bir fantezi diinyasmnin icine
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hapsolmaktan kurtulamaz. Gerek Rupert gerekse seyirci icin gercek ve fantezi
arasindaki sinir filmin sonunda iyice belirsiz bir hale gelir. Stk Dostlar’in Henry’si
orta alt smifa ait gégmen bir ¢ocuk olarak siddetin ona saygmlik kazandiracagi
diisiincesine evinin hemen karsisinda faaliyet gosteren mafya sayesinde ulasabilecegi
kararina varmis, ancak siddet toplumunun bir kurbani olarak basladigi yolculuguna
hep olmaktan korktugu siradan biri olarak devam etmistir. New York Ceteleri’nin
Butcher’1 gosterdigi ilkel siddet bigcimlerinin oraniyla toplum i¢inde daha fazla
sayginlik kazanan, toplumsal adaleti siddete bagvurarak ¢ozebilecegini diisiinen biri
olarak Once iktidar sahipleriyle anlasmazliga diismiis, sonrasinda onlar tarafindan
gormezden gelinmis ve daha sonra kendi adaletinin kurbani olarak oldiiriilmiistiir.
Amsterdam ise babasinin miicadelesini devam ettirmeye ¢alissa da onun yontemleriyle
degil, Butcher’in yolundan gitmeyi tercih etmistir. Para Avcisi’nin Jordan’1 mevcut
toplumsal-ekonomik statiisiinden mutlu olmayan ve yiikselme hirstyla dolu biridir. O
pesinde oldugu zenginligi ve sinifsal adaleti, Amerikan riiyasin1 gerceklestirmek
isteyen insanlar1 kandirmakta bulan biri olarak o hep istedigi zenginligi ve sayginligi

kazansa da filmin sonunda kendisini basladigi noktada bulmustur.

Siddetin ana karakterlerin @g0zunden anlatildigi Scorsese sinemasinda
karakterler; ylikselme hirsiyla mevcut toplumsal ve ekonomik kosullarmi degistirmeye
cabalayan, toplumsal hayat i¢inde saygi gormek isteyen ve adaleti saglamak adina
siddeti bir arac olarak kullanan kimselerdir. Ancak bu sekilde ruhlarmi bir kurtulusa
gotiirebilir ve kendilerini gerceklestirebileceklerini diisiiniirler. Boylece siddet daha
gercekei ve kanli bicime biirlinerek ana karakterin bakis agisina hapsedilir. Siddetin
asil kurbanlar1 ise hikdyenin disinda kalmistir. Bu baglamda asil kurbanlarin neler
yasadiklar1 iizerine ¢ok az bilgi verilir. Bu durum kadin karakterler (izerinde ¢cok daha
belirgindir. Iris, Vickie, Masha, Karen, Jenny ya da Naomi gibi karakterlerin filmlerin
sonunda o hep istedikleri hayata ulasamadiklar1 goriiliir. Bu baglamda siddet yalnizca
eyleyene degil, yanindakilere de zarar vermekte ve karsisina c¢ikan her seyi

parcalamaktadir.

Siddetin bu noktadaki rolii karakterlerin amacina hizmet eden bir ara¢ olma

vazifesini goriirken tiim siradanlig1 ve dogrudan sunumuyla postmodern bir siddetin
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temsilini sunar. Siddet; bir market aligveriginde, yemek masasinda, sokakta yiiriirken,
hemen sokagm karsisinda, berberde ya da bir is yerinde tim garpiciligiyla yani
basimizdadir. Bu noktada Hollywood Sinemasmin tiirsel belli birtakim
basmakaliplarindan uzak bir noktada insa edilen siddet, her ne kadar fiziksel siddet
edimleriyle kendisini var etse de arkasinda yatan ortiik anlamlar1; ruhsal ¢alkantilara,

bireyin kendisine yabancilagmasina ve arzularma dayanmaktadir.

Mekanin se¢imi siddeti doguran bir diger 6nemli faktor olarak karsimiza cikar.
Filmlerin ortak temalarindan biri olarak New York sehrinin bir yandan yonetmenin
dogup biiyiidiigii ve en 1yi bildigi sehir olarak konumlandirilsa da diger yandan sehrin
is1ltili sokaklar1 yerine secilen arka ve karanlik sokaklari, siddetin niteligini de
belirlemektedir. Nitekim orta alt smifa ait karakterler yiikselmek ve sayginlik
kazanmak adimna basvurabilecekleri tek yolun siddet oldugunu diisiinmeleri bu
sokaklarda dogup biliylimeleriyle ilgili olduguna dair bir ima s6z konusudur.
Karakterler kendilerini bu baglamda bir kurban olarak gormekte ve siddete
basvurmaktan bagska ¢arelerinin olmadigmi diisiinmektedirler. Zira tiim ana karakterler
icinde bulunduklar1 konum itibariyle gittikleri yolu bilerek segmediklerini ve bagka bir
secenekleri olmadiklarin1 diisiinerek bir kadercilige siginirlar. Onlar i¢in kurtulusa
ulagsmanin tek yolu -filmin sonunda basarisiz olsalar bile- siddettir. Filmin iginde
gectigi zaman da siddeti belirleyen bir diger 6nemli faktordiir. New York Ceteleri gibi
1800’ yillarda New York sehrinde gecen filmdeki siddetin yontemleri ile Vietnam
Savasi sonrast donemi anlatan Taksi Soforii ya da Para Avcisi’'ndaki siddet bigimleri
birbirinden farkli olsa da amaglar1 ve sonuglar1 itibariyle benzer hedeflere hizmet

ederler demek yanlis olmayacaktir.

Scorsese Sinemasinda siddetin kime yoneldigi ve onun beraberinde getirdigi
sonuglar bir diger 6nemli faktor olarak karsimiza ¢ikar. Taksi Soférii’nde ilk olarak bir
bagkan adayma yonelen siddet, basarisizliga ugradiginda kotii adamlara yonelmis ve
siddet medya aracihigiyla Travis’i bir sug¢lu olmaktan kurtararak onu bir halk
kahramani yapmistir. Bu baglamda medya araciligiyla olusturulan hipergerceklik
Travis’e yeni bir kimlik kazandirmistir. New York Ceteleri’nde gordiikleri baskilardan

bunalan go¢menlerin baslattif1 ayaklanmalar iktidar tarafindan otoriteyi saglama
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almak adina kanli bicimde geri piiskiirtiiliirken siddet bir anda wke¢iligin ve 6tekine
olan nefretin sonucu siyahilere yonelmistir. Tktidar icin kendi otoritesini zayiflatan
halk en agir sekilde cezalandirilmaliyken, halkin kendi igindeki savaslari otoriteyi
sarsmadig1 siirece hos gorilebilmektedir. Siki Dostlar’da siddet, Henry’nin
oldiirtilecegini anlamasi ve gizli tanik programina katilmasiyla bir anda mafyanin
diger iiyelerine yonelmistir. Ote yandan mafyanin kendi otoritesini saglama almak
admna kendi adamlaridan biri olan Tommy’1 Oldiirmesi de siddetin otorite saglama
gorevini yerine getirdigini kanitlayan bir diger 6nemli faktor olarak goérilebilir. Bu
bulgular 15181nda siddetin kim tarafindan eyleme gecirilip kime yoneldigi siddetin
sonuglarmi da belirlemektedir demek yanlis olmayacaktir. Bu ister iktidarm kendisi
isterse de bir mafya Orgiitii olsun otoritenin sarsilmaya basladig1 noktada bagvurulan
bir arag¢ olan siddet vazifesini kan dokerek yerine getirmekte ve otoriteyi bu sekilde

tamir etmektedir.

Scorsese Sinemasi incelendiginde ortaya c¢ikan sonuglardan biri de toplum
tarafindan 6teki olarak konumlandirilan kimselere yonelen siddet ve onun arkasindaki
erkek egemen ideolojidir. Kadina, ¢gocuga, siyahilere, escinsellere ve clicelere yonelen
siddet edimleri bazen otoriteyi saglama almak bazen wke¢1 diisiincelerle bazen de
eglence amaciyla kullanilmaktadir. Erkek egemen ideolojinin ele geg¢irdigi Amerikan
toplumsal yapist 6teki olarak konumlandirdigi herkese kendi ideolojisinin yarattigi
alanlarda hareket alan1 vermektedir. Yonetmenin filmlerinde 6tekine yonelen siddetin
hali hazirda diinyayla ilgili problemlerini siddet araciligi ile ¢ozen ana karakterce
islenmesi normal bir durum olarak goriilebilecekken bu siddet edimlerinin toplum ve
medya tarafindan kayitsizlikla izlenmesi veya alkiglanarak yiceltilmesi toplumsal
hayatin siddetle i¢ ice olan yapismin hem elestirel hem de alaya alinmasinin temsilini

sunmaktadir.

Postmodern film anlatisi, Scorsese Sinemasinda tespit edilen bir diger
unsurdur. Yénetmenin filmlerinde goriilen Fransiz Yeni Dalga ve litalyan Yeni
Gergekgiligine olan dykiinmeler, Film Noir ve Yeni Amerikan Sinemas1 doneminde
cekilen filmlere metinlerarast yolculuklar, yonetmenin sinemasinit postmodern bir

anlat1 i¢ine dahil eder. Bu noktada Martin Scorsese her ne kadar biiyiik yapim sirketleri
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icin filmler iiretse de Hollywood Sinemasmnin tiire dayali olan birtakim kodlarmi
kirmaktadir. Filmlerin konusu ve sonlar1 bu baglamda anlamlidir. Taksi Soforii, savas
sonrasi toplum tarafindan gérmezden gelinen bir adami, Kizgin Boga, donemin diger
boks filmleri gibi karakterin spor kariyerindeki yiikselisi yerine diisiisiinii, Komediler
Krali, Ginlii ve sevilen biri olmak isteyen birinin hayal kirikliklarini ekrana tasir, Stk
Dostlar, Hollywood’un mafya tiiriindeki filmlerinin merkezinde olan Ust dizey
yoneticiler ya da mafya aileleri yerine onlara hizmet eden insanlarin hikayesidir, New
York Ceteleri, filmi ise sokaklar1 ele gegiren getelerin birbirleri arasindaki siddeti
degil, siddetin ideolojik olarak nasil insa edilip mesru kilindigina odaklanir, Para
Avcist bir yiikselme ya da zengin olma hikayesini degil, postmodern bir toplumun
tiiketim kiiltiirtine olan baghligini ve diisiisiin dykiisiinii anlatmaktadir. Bu baglamda
karakterlere medyanin olusturdugu gercekle asil diinyada olan gerceklik arasinda
diyalektik bir iligkinin oldugunu gosterilir. Bu karakterler icin her ne kadar Amerikan
riiyas1 ger¢geklesmemis olsa da yonetmen tarafindan ideolojik olarak boyle bir rityanin
-her ne kadar kendi karakterleri i¢in ger¢eklesmemis olsa da- var oldugu Ortuk bicimde
kabul edilmektedir.

Siddetin siradan ve dogrudan sunumunun ana karakterin goziinden anlatilmas1
ve kurbanlarin neler yasadigmin iizerine yogunlagsmamasi seyircinin karakterlerle
0zdeslesme kurmasinin Oniine ge¢gmektedir. Nitekim film sonlarmmn mutlu bir son
yerine belirsizlikler ya da mutsuz sonlarla bitmesi seyirci i¢in katharsise ulagmasimnin
onilindeki bir diger engeldir. Hollywood Sinemasmm mutlu sonlara dayali olan
ideolojik yapis1 boylece reddedilir. Travis’in son sahnede dikiz aynasmi kontrol
etmeye devam etmesi, Jake’in bir boksor olarak diinya sampiyonu olmasinin filmin
sonunu degil yalnizca kii¢iik bir boliimiinde anlatilmasi, Rupert’in fantezilerinde kendi
talk sovunu sundugunu diisiinmesi, Henry’nin hep olmaktan korktugu kisi olarak
siradan bir hayat yagsamaya baslamasi, Butcher’in tipk1 Rahip Vallon’u 6ldiirdiigii gibi
sokak ortasinda Gldiiriilmesi ve Jordan’in hapishaneden ¢iktiktan sonra seyircilerin
arasina girip “bu kalemi sat bana” diyerek basladig1 noktaya geri donmesi yonetmenin

sinemasinin gergekg¢iligine ve klasik anlat1 yapisinin kodlarmi kirdigina isaret eder.
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Sonu¢ olarak bakildiginda Scorsese Sinemasinda karakterler bir adalet
dagiticiligi roliinde ya kendi toplumsal ve ekonomik statiilerini degistirmeye ¢aligan
ya da toplumsal aksakliklar1 diizeltme gorevini kendinde goren, bunu bir siire basarip
istedikleri saygmligi kazanan ancak sonunda basarisizlia ugrayip basladiklari
noktaya geri donen karakterlerdir. Adalet saglanamamis, toplumsal statiileri
degismemis ve pesinde olduklar1 ruhsal kurtulus gerceklesmemistir. Ote yandan
kendilerini bir ¢ikmazda ve gittikleri yolun bir kurbani olarak goéren karakterlerin
yasadig1 kisa siireli basarilar ise postmodern bir alaycilikla ele alinir. Onlar Amerikan
toplumunun gérmezden geldigi, bir hi¢ olmaktan korkan fakat sonunda korkular1
tarafindan ele gegirilen siradan kimseler olarak hayatlarina devam eden yiginlar haline

gelmislerdir ve 0yle kalmaya da devam edeceklerdir.

Tablo 2. Arastirmanin degiskenleri ve sorular1 ¢ger¢evesinde ulasilan matris

Film Anlatisim

Olusturan Ogeler Cevaplar

- Siddeti uygulayan karakterin géztnden hikayenin insa edilisi.
-Dogru ve yanlis1 ayirt etmekte zorlanan, parcali, daginik ve ylzeysel.
- Toplumda sayginlik kazanma istegi, acgozIlulik ve yikselme hirsi.

Karakterler -Kendisini adalet dagiticisi roliinde géren karakterler.

-Cevreyle uyum icinde olmaya calisan ancak yoldan ¢ikan karakterler ve
bunun sonucu olarak gelen pismanlik.

- Bagladiklar1 noktaya geri donen karakterler.

- Filmin icinde gectigi zamanin siddetin niteligini ve bigimini de

belirlemesi.
Zaman : - -
-Sehrin 1s1ltil1 sokaklar1 yerine arka ve Kirli sokaklarinin tercihinin siddetin
ve islenis bicimleri tzerindeki etkisi.
Mekan -New York.
-Pargal1 ve dagmik.
-Klasik ve modern anlat1 yerine segilen postmodern hikaye ve olay 6rgsu.
Hikaye -Metinlerarasilik.
ve - Pargali Kurgu.
Olay Orgisii -Karakterle 6zdeslesme kurmanin/katharsise ulasmanin zorlugu.

-Postmodern siddete 6zel olan her an her yerde gergeklesebilme potansiyeli
ve siradanligmin sunumu.
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Calismada karsilasilan birtakim simirliliklar1 kavramsal ve metodolojik olarak
iki b6lume ayirmak mimkunddr. Martin Scorsese zerine ulusal diizeyde az sayida
calisma olmasi konu ile ilgili onceki arastirmalarin eksikligini gdstermektedir.
Nitekim uluslararas1 alanda yapilan c¢aligmalar incelendiginde Scorsese Sinemast
uzerinde belli basli temalar olan din, toplumsal cinsiyet, su¢ ve psikanalitik ¢alismalar
etrafinda toplanildigi goriilmekteyken siddet ve postmodern unsurlar1 bir araya getiren
ve bitincil bir bakis acisiyla inceleyen calismalar smirhi sayidadir. Iletisim
calismalarinda son yillarda siklikla kullanilmaya baglanan gomilli teori tekniginin
ozellikle film c¢o6zumlemelerinde son yillarda kullanilmaya baslamasindan
kaynaklanan uygulama problemleri bir diger siirlilik olarak gézlemlenmistir. Ulusal
diizeyde gomulu teorinin iletisim ¢alismalarinda az sayida bagvurulan yontemlerden

biri olmasi uluslararasi literatrdeki etkinligi g6z 6niine alindiginda distindiiriictidiir.

Bu calisma yonetmenin sinemasini siddet ve postmodern temalar etrafinda
incelese ve bu temalardan beslense de Scorsese Sinemasinin -literattirdeki eksiklik de
g6z Onlne alindiginda- alimlama analizleri, toplumsal cinsiyet ve onun 6zelinde
erkeklik ¢calismalari, kent ya da sinematografi ve kurgu gibi alanlarda yapilacak olan

yeni ¢alisma ve okumalara agik oldugunu sdylemek mimkunddr.
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