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Anlat1 temelli sinemada 6ncelik dykiide oldugu icin sinematografik yontemler
genellikle bu icerige gore sonradan tasarlanir. Ancak gorselligin ve sinematik
oyunlarin dncelikli oldugu bazi yapimlarda 6ykii, bi¢imi motive etmek icin
bir ara¢ olarak kullanilabilmektedir. Siddet iceren Oykiiler, potansiyel grafik
dinamizmlerinden ve ilkel diirtiilere hitap eden dikkat cekici dogalarindan dolay1
bi¢cim 6ncelikli sinemanin en ¢ok basvurdugu motivasyon kaynaklarindandir.
Diger taraftan siddet, 6zii itibariyle ve travmatik sonuglar1 acisindan medeni
toplum i¢in kabul edilemez bir eylemdir. Gliniimiizde siddetin her tiirliisiine
kars1 tolerans hi¢ olmadig1 kadar azdir. Toplumsal anlamda olumlu bir durum
olan bu azlik, siddet iceren sahnelerin sinematik potansiyelini kullanmak
isteyen sinemacilar1 yeni arayislara yoneltmistir. Onceki donemin basit intikam
temalarinin, glinimiiziin popiiler politik kodlarryla harmanlanmasi buradaki
coziimlerden birisidir. Sinematik siddetin ahlaki olarak gerekcelendirilmesi
olarak adlandirabilecegimiz bu durumun etikle, icerik 6zgiinliigiiyle, sanatsal
tek tiplesmeyle ve yaratim ozgiirliigiiyle ilgili cagristirdig1 sorunlar ve sorular
bu calismanin temel meselesini olusturmaktadir. Spesifik olarak belirlenmis
filmler ya da yonetmenler olmamakla birlikte, Quentin Tarantino ve Gaspar No¢
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gibi teknige 6nem veren sinemacilarin 2000 sonrasindaki bazi filmleri buradaki
tartigmalarda 6ne c¢ikmaktadir. Bu filmlerdeki ilgili sahneler ve temsiller,
konu baglamindan ¢ikilmamaya c¢aligilarak igeriksel ve sdylemsel analize tabi
tutulmustur. Konjonktiirel goézlemlerle de birlestirilen bu degerlendirmeler
sonucunda, siddetin etik gerekcelendirmesinin, yeni nesil izleyici hassasiyetleriyle
iligkili oldugu sonucuna varilmistir. Bu hassasiyetlerin sanatsal ifade 6zgirliigiiyle
ilgili diger baglar1 da sonug boliimiinde degerlendirilmistir.

Anahtar Sozciikler: Siddet, Sinema, Etik, Otosansiir, Tek Tiplesme.

FORCE MAJEURE OR EXCUSE? JUSTIFYING
CINEMATIC VIOLENCE IN THE AGE OF POLITICAL
CORRECTNESS

ABSTRACT

Narrative cinema is story-first. For this reason, cinematographic methods are often
edited later, according to the story. However, in some movies where visuality and
cinematic techniques are priority, the story can be used as a tool to motivate the
form. Violent stories are one of the main sources of motivation for form-priority
cinema because of their potential graphic dynamism and provoking primitive
impulses. On the other hand, violence is an unacceptable act for civilized society
because of its malignant nature and traumatic consequences. In our time, tolerance
to all forms of violence is less than ever. This decrease, which is positive on the
social level, causes filmmakers who want to use the cinematic potential of violent
content to search for new solutions. Combining the simple revenge-oriented plots
of previous years with today’s popular political codes is one of the solutions
to this issue. The problems and questions that this phenomenon, which can be
defined as ‘the moral justification of cinematic violence’, evokes about ethics,
content originality, artistic uniformity and freedom of creation constitute the
main issue of this study. In the study, although there are no specially selected
films or directors, some of the films after 2000 by filmmakers who care about the
technique such as Quentin Tarantino and Gaspar No¢ come to the fore. Relevant
scenes and representations in these films have been subjected to contextual and
discursive analysis, trying not to go out of context. As a result of these analyzes
combined with contextual observations, it was concluded that the ethical
justification of violence is related to new audience sensitivities. The other effects
of these sensitivities on the freedom of artistic production are also evaluated in
the conclusion.

Keywords: Violence, Cinema, Ethics, Self-censorship, Uniformity.
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GIRIS

Toplumsal kurallar cercevesinde ve Kkiiltiirel diizende yasamanin getirdigi
gonencin bir maliyeti olarak ortaya ¢ikan giidiisel vazgegisler cinsellikle sinirl
degildir. Kiiltiir ve doga geriliminin ¢ikmaza soktugu baska diirtiiler de vardir.
“Her uygarlik zor iizerine ve icgiidiiden vazgegme {izerine kurulmalidir”
(2000: 6) diyen Freud’un “iggiidiisel 6zveriler” (2000: 7) adim verdigi bu
vazgecislerin bir boliimii siddet ve saldirganlikla ilgilidir. Insanlarin da tipki
diger hayvanlar gibi, belirli bir saldirganlik giidiisiine sahip oldugu ve bu
giidiiniin, 6zellikle ilkel insanlarin dogaya ve gevreye uyumlarinda dnemli bir
rol oynadig diisliniilmektedir (Michaud, 1991: 66). Yani kabul etsek de etmesek
de saldirganlik ve bununla baglantili siddet, insan dogasinin bir pargasidir. Ister
evrimsel hayatta kalma ve tiirlinii devam ettirme miicadelesinin ilkel ve zararli
bir kalintis1 olarak degerlendirilsin, isterse de libidinal enerjinin patalojik bir
disavurumu olarak goriilsiin siddet dogurucu saldirganlik benzeri gidiiler, her
tirli yikiciligima ragmen bizimle birlikte var olagelmistir. Kurallar1 konmusg
toplumsal yasam igerisinde bastirilmasi elzem olan bu diirtiiniin bir sekilde
sizdig1 ya da disavuruldugu farkli mecralardan (insanlar arasi iliskiler, bilgisayar
oyunlari, sado-mazosist cinsel fantaziler vb.) bahsedilebilir.

Edebi ya da sanatsal iiretim bu disavurum mecralarindan belki de en zararsiz
olanidir. Sanat, tipki cinsellikle ilgili bastirmalarin farkli tezahiirlerinde de
oldugu gibi, bastirilan bu diirtiiniin sozel ya da gorsel ikamesinde araci bir
rol almaktadir. Freud’un da altim ¢izdigi gibi sanat, “duyumsanan ekinsel
vazgegmeler i¢in almasik doyumlar 6nerir ve bu nedenle kisiyi uygarliktan yana
gosterdigi 6zverilerle uzlastirmada bagka her seyden daha etkilidir” (Freud, 2000:
12). Bastirilmig olanin kimi zaman kelimelerle, kimi zamansa plastik dgelerle
disa vuruldugu edebi ya da sanatsal farkli mecralar olmasina ragmen yedinci
sanat bu konuda ¢ok daha islevsel goriinmektedir. Farkli ifade sekillerini tek
basina biinyesinde eritebilen sinema, bu 6zelliginden dolay1, Freud>un bahsettigi
“almagik doyumlar” i¢in en uygun zemini sunmaktadir.

Bir film, s6z sanatin1 (diyaloglar), anlati oyunlarin1 (senaryo), koreografiyi
(oyunculuk ve sahneleme), atmosferi (aydinlatma ve mizansen), ritmi (kurgu),
miizigi, dokunsallig1 (yakin planlar) ve kendine 6zgii (kamera hareketleri,
montaj, kadraj vb.) baska bir¢ok unsuru belli baglamlarda ve uyumlu bir sekilde
diizenleyerek ilkel arzularin sanatsal ve tistii kapali bir ikamesine doniisebilir.
Bu ikame, dolayli hissettirim veya dogrudan gosterim iizerinden yapilmaya
caligilabilir. Ama dogrudan gdstermek yerine ima etmek, sadece daha estettik
oldugu ic¢in degil, bir kismi bilingaltiyla baglantili olan baska gerekcelerden dolay1
da ¢ok daha etkilidir. Elde edilmek istenen ama elde edildiginde de biiyiisiinii
kaybeden Lacanci anlamdaki arzu nesnesinin (objet petit a) paradoksal varligi (ya
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da yoklugu) burada en agiklayici gerekce olabilir. Pornografik yapimlar, “objet
petit a’y1 dogrudan gostermek istedigi i¢in bu nesneye goriiniirliik kazandiramaz”
(McGowan, 2012: 68). Ayrica alimlayicinin hayal giiciinii zorlamamalar1 da
sanatsal bir vasatlik dogurur. “Her seyi olabildigince en agik bi¢cimde gostermek
ve sanatin en 6nemli kurucu unsuru olan muhayyileyi kigskirtmak pornografide
dislanmig bir olgudur” (Kahraman, 2005:201). O nedenle, gosterilemeyen ama
varligr siirekli ima edilen ya da bir sekilde hissettirilen haz unsurlari, hem objet
petit a’nin karmasik dogasina hem de sanatsal ifadeye daha uygundur. Bakis
diizeyinde de olsa bir tiir elde edigin yarattigi sigliga ve biiyli bozumuna neden
olmadan gizemi korur.

Gizemin ve biiyiiniin korunumu korku ve dehset unsurlar1 i¢in de benzer bir
sekilde isler. Kadraj dis1 ya da eksiltme ile siirekli bakistan uzakta tutulmaya
caligilan tehdit unsurlarinin iizerindeki bilinmezlik, onlar1 ¢ok daha tedirgin edici
bir hale getirir. “Korku, metafizik degilse bile, etkili olabilmesi i¢in bir 6l¢ii, bir
gizlilik gerektiriyor: Herseyi ortaya sermekle korku dogmuyor” (Scognamillo,
1996:361). Ciinkii en biiyiik silah1 ve diger canlilara kars1 avantaji bilgi olan
insan i¢in bilinmeyen, bilinene gore her zaman i¢in daha tehlikelidir. Pascal
Bonitzer’in de belittigi gibi “Gorme kismiyse diigman giiciil olarak her yerdedir
(2006: 70)”.

Buradaki ¢ikarimlarin saglamasi, en trpertici ya da en kigkirtici filmlerin,
gosterme konusundaki cimrilikleri iizerinden yapilabilir. Kanin ufak lekeler
olmanin 6tesine gecemedigi, 6ldiirme eylemlerinin ise pargali kurguyla neredeyse
goriinmez hale geldigi Alfred Hitchcock gerilimlerinin, her biri birer kan sdlenine
doniisen B sinifi iskence filmlerine (slasher movies) gore ¢ok daha huzursuz
edici olmas1 ya da ihtiyatll erotik sinemanmn pornografik filmlere gére daha

akilda kalic1 olmasi burada somut veriler olarak durmaktadir. Ama neredeyse
ampirik sayilabilecek bunca veriye ragmen farkli tiirlerden birgok film yine de
dolayli anlatim yerine sinemanin dogrudan temsil giiciine bel baglamaktadir. Bu
dogrudanlik ¢ok farkli nedenlerle ve ¢ok farkl sekillerde ortaya ¢ikabilmektedir.
Ornegin Catherine Breillat ya da Gaspar Noé gibi Yeni Fransiz Asiriciligi’na
ormek gosterilebilecek yoOnetmenlerin filmlerinde; sanatsal baglamda yikici,

ahlaki tabular ya da toplumsal kabuller noktasinda ise provokatif bir estetik
arayisin izleri bulunabilir. Bu tiir izler, s6z konusu filmleri siradan pornografiden
ayiran ereksel 6zelliklerdir. Estetik ve sanatsal baglamda ise ¢ok daha fazla ayrag
bulunabilir. Oykiileme asamasindan itibaren incelikle tasarlanmis bir sanat filmi
ile siradan video kameralarla tripod bile kullanilmadan kaydedilmis alelade
¢ekimler arasindaki fark ilk bakista hissedilecek kadar nettir.

Cinsellikle ilintili goriinlirliigiin ayrimi1 bu sekilde rahatlikla yapilabilse de
s0z konusu siddetin ve vahsgetin ¢iplakligt oldugunda ayrim bu kadar kolay
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olmayabilir. Ciinkii siddet, asgari diizeyde de olsa daha planl bir yapim siireci
gerektirir. Ama bu ayrimdaki tek zorluk, siddeti gdstermenin cinselligi gdstermeye
gore daha fazla prodiiksiyon emegi gerektirmesi degildir. Siddet taniminin
muglakligi, goreceliligi ve ¢esitliligi de burada bir zorluk olarak durmaktadir.
Asirt sevgi gosterilerinin bile bir tiir duygusal siddet (love bombing) olarak
kabul edilmeye baslandig1 giiniimiiziin naif ve kirilgan kiiltiirel atmosferinde
siddeti tanimlamak ve onun smirlarini ¢izmek olduk¢a zor goriinmekte. Diger
taraftan Hannah Arendt’in “siddetin ylzyil1” (1996: 7) dedigi gegtigimiz asra
ait makul tanimlar ve sinirlar1 daha belirgin taksonomiler bile fazlaca gesitlilik
gosterebilmektedir. Bu ¢esitliligin baslica nedenlerinden biri, kavramin ¢ok fazla
alan1 ilgilendiren goreceliligi. Psikolojik diizlemde siddet olarak kabul edilen
bazi eylemler, hukuksal olarak legal goriilebiliyor. Ya da ‘toplum vicdani’ gibi
stibjektif ve spekiilatif teraziler, baskin giincel degerlerle amorflagtiklari i¢in
yanlig siddet derecelendirmelerinin Oniinii agmaktadir. Kavramin ayni anda
cok fazla anlama gelecek kadar genis olmasi da bu goreceliligi destekliyor.
Michaud’nun da belirttigi gibi siddet; “cinayet, iskence, darbe (vurus) ve etkili
eylem, savas, baski, sucluluk, terérizm vb.” (1991: 5) gibi olgular1 karsilamak
icin kullanilabilmektedir.

Birbirinden ¢ok farkliymis gibi gériinen bu kavramlarin hepsi de aslinda Etienne
Balibar’in “sinirlarin agilmasini” temel alarak yaptigi “benligin siir taglarina
-ya da bariyerlerine, kalkanlarina, yasaklarina, sinirlarina vb.- tecaviiz edilmesi”
seklindeki genel siddet tanimiyla Ortiistir (Balibar, 2014: 19). Bu genel tanim
icindeki ‘yasaklar ve sinirlar da’ bir tiir géreceligin ve belirsizligin (her bireyin
yasaklari, ‘kirmizi ¢izgileri’, hassasiyetleri vs. birbirinden farkli olabilir) oniinii
acryor gibi goriinse de, konuya siddetin dar anlamiyla, yani fiziksel siddet

acisindan baktigimizda bazi net cizgilerle karsilasabiliriz. “Dar anlamiyla
siddet taniminda, tartisilmaz ve Olgiilebilir nitelikleriyle, fiziksel siddet tektir.

Insanlarin bedensel biitiinliigiine kars1 disaridan yoneltilen sert ve aci verici
bir edimdir” (Unsal, 1996: 31). Smir asimli genel tanimla fiziksel temelli dar

anlam birlestiginde, sinemada en ¢ok suistimal edilen siddet tiiriine biraz daha
yaklasiriz. Ciinkii bu yaklasim tam da grafik siddet i¢in ihtiya¢ duyulan goriiniir
siddetin failini ve maktuliinii agiklar mahiyettedir.

Filmlerde karsimiza ¢ikan ve gorsel anlamda en rahatsiz edici olan siddet
sahneleri genellikle bedensel biitlinliikle ilgili olanlardir. Bedensel sinirin
mutlak varliginin ihlaliyle ortaya ¢ikan parcalanmis bedenler, fiskiran kanlar,
ortaya dokiilen organlar siddet pornografisinin en sevdigi goriintilerdir. Bu
goriintiilerin seyirci tarafindan neden talep edildigi ve bunlarin neden tiretildigi
gibi sorular antropoloji, psikanaliz ya da sosyal psikoloji gibi alanlarm hepsini
birden ilgilendiren genis bir tartisma zemini sunarken, bu tarz filmlerin giiniimiiz
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‘politik dogruculuk’ ¢aginda bile kendilerini kabul ettirebilmis olmalar1 da, en
azindan sinema alani i¢in, bash basma ilging bir konu olarak durmaktadir.
Ciinkii Slavoj Zizek’in “korku politikasimin ideal liberal bigimi” (Zizek, 2018:
48) olarak tanimladigi siyaseten dogruculuk, asagida daha da detaylandirilacag:
gibi, yeni bir tlir piiritenizmin ve bununla baglantili sansiir mekanizmasinin
kiiltiirel ~ altyapisini  olusturmustur. “Her seyden oOnce bir ahlak
projesi” (Furedi, 2001: 203) olan siyaseten dogruculugun irettigi bu
mekanizma igerisinde en az tahammiil edilebilecek konulardan biri de,
tahmin edilebilecegi gibi, bedensel dokunulmazligin gorsel eglence nesnesi
haline getirilerek somiiriilmesidir.

Buradaki azalan ‘tahammiil’iin miktarin1 belirleyen iki temel faktér vardir.
Bunlardan ilki seyircinin beklentisidir. Digeri ise filmin siddeti hangi amag ve
gerekceyle kullandigl. Filmleri sadece eglence amaciyla izleyen ve genellikle
aksiyon, korku ya da gerilim tiirlinden hoslanan bir seyircinin gorsel siddetle
ilgili beklentisi ve bununla ilgili tahammiil derecesi olduk¢a uc¢ noktalarda
olabilir. O nedenle /htiyar Delikanli (Oldeuboi, Park Chan-wook, 2003) benzeri
sert aksiyonlarin ya da Teksas Katliam: (The Texas Chain Saw Massacre,
Tobe Hooper, 1974) benzeri istismar filmlerinin gerekc¢elendirmeyle ilgili ¢ok
fazla ¢aba harcamalarina gerek yoktur. Oykiiniin diegetik gercekligine ve olay
Orglisliniin neden-sonug zincirine uydugu siirece intikam pesindeki bir protagonist
(ana karakter) ya da gozii donmiis bir anatgonist (karsi karakter) her tiirlii vahseti
gorsel bir somiiriiye doniistiirebilir. Bu nedenle, filmlerdeki sert sahneler icin
gerekgeler iiretme noktasinda en rahat olan sinemacilar, bu tiir izleyici kitlesine
yonelik filmler yapanlardir.

Diger taraftan, anlatacaklar1 Oykiilerin se¢ciminde ve bunlarin sinematografik
sunumunda daha 6zenli olan icerik odakli yonetmenler, siddeti gorsel bir somiirii
nesnesi olarak degil de, ele aldiklar1 temanin olabildigince gergekgi ve etkileyici
bir sunumunu yapmak icin dramaturjik bir ara¢ olarak kullanabilmektedir.
Kizgin Boga (Raging Bull, Martin Scorsese, 1980), Baba (The Godfather,
Francis Ford Coppola, 1972) veya Er Ryan’t Kurtarmak (Saving Private Ryan,
Steven Spielberg, 1998) gibi sert igeriklere (boks, mafya veya savas) sahip
yapimlarda karsimiza c¢ikan siddetin temel gerekcesi, ne kadar rahatsiz edici
olursa olsun Oykii diinyasinin talep ettigi eylemlere ve goriintiilere
mimkiin  oldugunca sadik kalinmasidir. Hollywood’un  ‘pragmatik
tislubuna’ (Bordwell’den aktaran Elsaesser ve Hagener, 2014: 64) uygun
hareket eden bu yapimlardaki temel stratejiyi ‘anlati neyi talep ediyorsa ona
uymak’ seklinde 6zetleyebiliriz.

‘Istismar amach siddet’ ve ‘Gykii i¢in siddet’ olarak karakterize edebilecegimiz
bu iki kategorinin disinda bir de ‘sinematik gosteri amagli siddet’ grubundan
bahsedebiliriz. Siddeti neredeyse bir tiir gorsel seremoniye doniistiiren bu
fgmlerin yaraticilarinin en 6nemli ortak 6zellikleri sinemaya ve kendilerinden
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onceki filmlere olan hayranliklaridir. Italyan y&netmen Sergio Leone’nin
yonettiklerinin bas1 c¢ektigi ‘spaghetti western’leri ya da giinlimiizden en net
olarak Quentin Tarantino filmlerini 6rnek olarak gosterebilecegimiz bu gruptaki
yapimlarda siddet, diger bir¢ok anlatisal ya da stilistik bilesende oldugu gibi,
hayranlik duyulan 6nceki yapimlara, politik ya da elestirel parodiden arindirilmig
0li gondermeler (pastis) igerirler. Gergekeilikten ziyade gosteri 6n planda
oldugu i¢in rahatsiz edicilikten de uzaktirlar. Kurgu ritmiyle, miizikle, gosterisli
mizansen elemanlartyla ve ilgi ¢ekici kamera hareketleriyle siislenen siddet
eylemleri korku, endise ya da tiksinmeden ziyade bir tiir ‘grafik haz’ uyandirirlar.
Ancak, giinlimiiz kosullarinda, bu tiir filmlerin hitap ettigi sinefil kitlenin olumlu
yonde artan duyarliliklar ve hassasiyetleri buradaki hazzi sekteye ugratabilecek
diizeydedir.

O nedenle, vicdani rahatsizlig1 azaltacak hafifletici nedenler ya da hukuk
literatiiriindeki ismiyle ‘miicbir sebepler’ gilinlimiizde en ¢ok bu tiir filmler
icin gerekli hale gelmistir ve burada da genel olarak bu iic¢lincii guruba
odaklanilacaktir. Daha spesifik olarak ise, 2000 sonrasi bazi popiiler filmler ile
ozellikle festival izleyicisini hedefleyen bazi alternatif sinema 6rneklerinin siddeti
gerekcelendirme konusundaki titiz ¢abalar1 inceleme konusu yapilacaktir. Konu
akigima gore tipik ornekleme yontemiyle secilecek olan filmlerdeki s6z konusu
cabay1 yansitan karakter temsilleri ve Oykii unsurlari, biiyiik oranda elestirel
sdylem ¢oziimlemesiyle degerlendirilecektir. Ama bunlara gecilmeden once, s6z
konusu etik gerek¢elendirme girisimlerinin neden 6zel oldugunu anlayabilmek
amaciyla, sinema tarihi icerisindeki goriiniir siddetin genel bir kronolojisini
cikartmak faydal1 olabilir. Bdylece onceki yillardaki grafik siddet ile daha yakin
donemli olanlar arasindaki ayrimin neler olduguna daha dogru bir perspektiften
bakabiliriz.

Gorsel Solen Olarak Siddet

Siddet ve sinema iliskisi, neredeyse sinema tarihi kadar eskidir. Ozellikle ticari
sinema, Biiyiik Tren Soygunu (The Great Train Robbery, Edwin S. Porter, 1903)
gibi ilk orneklerde de goriildiigii gibi, erken donemlerinden itibaren sug ve siddet
ile i¢ ice olmustur. Ticari amaglar1 geregi seyircinin kolaylikla ilgisini ¢ekebilecek
her tiirlii tematik ve gorsel materyale 6zel bir ilgisi olan popiiler sinemanin bdyle
bir olguya ilgi gostermis olmasi ¢ok da sasirtici degildir aslinda. Ciinkii bireysel
olarak dogrudan deneyimlenen siddet ne kadar rahatsiz ediciyse, baskalarinin
basina gelen siddet de o derece ilgili ¢ekici olabilmektedir. Bu nedenle popiiler
sinema igerisindeki farkl tiirler, kendi tiir uzlasimlariin gereklilikleri ve hedef
izleyici kitlesinin beklentileri dogrultusunda, farkli derecelerde ve sekillerde bu
olgudan faydalanmiglardir.
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Ornegin Biiyiik Tren Soygunu’nu da dahil edebilecegimiz Western sinemasinda,
“iyiyle kotii arasindaki catismanin siddetli eylemle yalin bigimde ¢oziilmesi”
(Wright’tan aktaran Abisel, 1995: 51) genel bir yaklagimdir. Ancak bu eylemin
sunulus sekli, goriiniirliigli ve bedenle olan iligkisi gibi dnemsiz sayilamayacak
unsurlarda zaman igerisinde ciddi degisimler yasanmustir. Oregin John Ford
filmleriyle 6zdeslesen klasik westernlerde, batida yasamin agir ve istenmeyen
bir bedeli olarak ortaya ¢ikan zorunlu siddet, kismen daha <temiz> sunulur.
“Klasik ‘Western’ de oliilerin sayis1 abartilmazdi, siddet son boliimde patliyordu,
kagimilmaz ve gerekli bir hesaplasmada” (Scognamillo, 1996:358). Bu kaginilmaz
hesaplagsmada silahlar patlasa da bunlardan ¢ikan kursunlarim bedende neden
oldugu fiziksel tahribatin izleri cok fazla gosterilmez. Oliimler hizli ve neredeyse
kansizdir. Catigmalar daha ¢ok orta ya da genel planlarda verilir. Yakin plan ya
silahlara uzanan ellere ya da aciyla kivranan yiizlere odaklanir. Kursunun actigi
yaralarin yakin plan goriintiilerinin klasik westernde nerdeyse hi¢ yeri yoktur.
Cok az goriinen kan teknolojik bir zorunluluk olarak da zaten renksizdir. “Diinkii
siddet, sansiirlerin de baskisi ile, ‘ilkel’ ve ‘denetimli’ bir siddet oluyor seyirciyi
halen sarsmaktan, tedirgin etmekten kagian. Ve kanin rengi siyah iken etkisini
cokca kaybediyor” (1996: 358) diyen Scognamillo bu dénemdeki genel durumu
Ozetler.

Ancak altmislara gelindiginde durum biraz degisir. “Siddet her zaman westernin
one cikardigr bir 6ge olmakla birlikte bunun film i¢indeki agirligi, yogunlugu
ve sergilenisi degismis, altmislarla birlikte, kan araciligiyla gorsellestirilmeye
baslanmustir” (Abisel, 1995: 55)”. Ornegin 1969 yilina ait Sam Peckinpah filmi
Vahsi Belde (The Wild Bunch), agilis sekansindan itibaren isminin hakkini veren
yogun bir siddet seremonisi sunar. Bedensel tahribat ve kan saklanmak yerine
daha da goriiniir hale gelir. Peckinpah filmlerindeki kadar olmasa da dénemin
diger su¢ ve western yapimlarinda da benzer bir goriiniirlilkkten bahsedilebilir.
Robert Kolker, western tiiriinde de filmler ortaya koyan Arthur Penn’in ¢ektigi
biyografik bir su¢ hikayesi olan Bonnie ve Clyde (Bonnie and Clyde, 1967)
iizerine yaptig1 degerlendirmede, altmislardaki bu doniisiimiin seklini, genel
seyrini ve daha da 6nemlisi bunun toplumsal baglamdaki makro gerekcelerini su
sekilde aciklar:

“Bonnie and Clyde’1 yaparak, Penn perdede hizl1 ve gorece olarak temiz
olabilecek siddet ytliklii 6liimii onaylayan yonetmen ile izleyici arasindaki
olumlu ve ¢ok dnemli bir sinemasal iligkiyi pargalar. Bir kursunun neden
oldugu kan lekesine izin verilirdi ama yalnizca birazina. Penn, Psycho ile
baglayan gelenegi giiclendirdi. Siddet yiiklii 6liim artik bir dogrudanlik
olusturmak ve bir fiziksel yanki yaratmaktir; anatomik ayrinti duygusu
olusturmaktir. Bu yeni 6genin belirli tarihsel gerginliklerden ¢iktigina
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stiphe yok. Penn’in yalnizca Bonnie and Clyde’da degil, The Chase’de
ve Four Friends’de de gondermede bulundugu Kennedy suikasti ve Viet-
nam Savagi, yani 1960’ 1arda Amerika’nin yasadigi iki travma, kiiltiiri
fiziksel ac1 ¢ekmenin ayrintilariyla tanistirdi ve bu ayritilart koklii bir
bicimde duygusal baglam igine yerlestirdi”. (Kolker, 1999: 70)

Bu politik ve toplumsal arka planin yaninda, filmlerdeki siddetin goriimiinii
degistiren bazi sinema ici dinamikler de s6z konusudur. Mesela siddet icerikli
materyallerin gosterimini de diizenleyen ve ‘Code’ olarak bilinen Hollywood
yapim yasasinin son kirintilart 1968 yilinda kaybolur ve sansiir etkisini iyice
kaybeder (Prince, 2003: 1). Diger taraftan elliler ve altmiglar, ayn1 zamanda,
Avrupa ve Amerika’da sinemasever bir yonetmen kusaginin film yapim alanina
aktif olarak girmeye basladigi bir donemdir. Eskinin el yordamriyla, baska
alanlardan ilham alarak, kesfederek ve hayati gbzlemleyerek ilerleyen yonetmen
kusaginin yerini yavas yavas, filmlerle biiyiimiis ve hayran olduklar1 yonetmenler
gibi film yapmak isteyen yeni bir kusak almistir. Bu gen¢ yonetmenlerden
bazilar1 referans aldiklar1 yonetmenleri ve filmleri yapt bozumuna ugratirken ve
doniistiiriirken (6rnegin Fransiz sinematek cevresinden gelen Yeni Dalgacilar),
diger bir kismi benzer filmler ve benzer teknikler kullanarak daha c¢ok taklit
yolunu sectiler.

Amerikan cografyasiyla ve yasam sartlariyla 6zdeslesmis bir tiiriin (western)
Avrupali sinemacilar tarafindan ithal edilmesi, bu hayran taklit¢iliginin en ilging
orneklerini olugturmaktadir. Aralarinda Yesilcam’mn da oldugu birgok iilke
sinemas1 western tiiriiyle ilgili denemeler yapmis olsa da buradaki en 6nemli pay
siiphesiz Italyan sinemacilara aittir. Oyleki, ‘spagetti western’ olarak isimlendirilen
bu alt tiire ait olan bazi filmler zamanla, orijinal westernlerden bile daha ¢ok
bilinir hale gelecektir. Cogunlugu Sergio Leone tarafindan gekilen Italyan tarzi
westernlerin bu kadar ilgi gérmesinin arkasindaki en 6nemli nedenlerden biri,
tiire ait en sevilen kodlarin ve nerdeyse ikoniklesmis kligelerin siirsel ve stilize bir
dille yeniden iiretilmesidir. Ama Amerikan orijinli ger¢cek westernlerin aksine bu
yeniden iiretimin diisiinsel ve politik motivasyonu oldukg¢a zayiftir. “Bu filmler,
yalnizca hakiki Amerikan westernlerinin gdstergelerini (tabanca, manzara, anlati
dizimi ya da olay orgiisii) kullanirlar; derin yapisal kaliplardan yoksundurlar”
(Abisel, 1995: 93). Yani yapilan sey genellikle i¢i bosaltilmis stilize bir taklit ya
da daha dogru bir kavramlastirmayla bir tiir pastistir.

Spagetti westernlerdeki bu amagsiz stilizasyonun doniistiirdiigli seylerden biri
de silahli ya da silahsiz ¢atismalar, kavgalar ve bunlara benzer genel siddet
eylemleridir. ‘Islevsel ve kaginilmaz siddetin abartilmadig’ (Scognamillo,
1996: 358) John Ford sinemasinin kismen daha gerg¢ek¢i sunumunun aksine
Sergio Leone westernlerinde siddet, anlatisal bir aragtan ziyade, gosterilmesi ve
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somiiriilmesi gereken bicimsel bir amaca doniisiir. Ozellikle diiellolar, bilinen
silah ¢ekme ritiiellerinin abartilmasiyla adeta torensellesir. Bir Avu¢ Dolar I¢in
(Per qualche dollaro in pit, 1965) ve lyi, Kétii, Cirkin (/I buono, il brutto, il
cattivo, 1965) gibi en bilinen Leone filmlerinde “zorla uzatilmis, ciddiyet 6l¢iisiinii
kagiran nihai diielloda, rakipler, aynen bir sirkte oldugu gibi birbirinin etrafinda
donerek ‘bir 6liim balesi’ (Dadalsen) koreografisi ¢izerler” (Atayman, 2004: 30).
Oldiirmek ve 6lmek, vahsi batida yasamanin gerektirdigi bir zorunluluk olmaktan
¢ikip bir tiir sinematik sélene doner. Yakin planlarin bile panoramik manzaralara
doniistiigii genis plan ¢erceveler, mekan algimizi altiist eden odak kaydirmalar
(zoom yaklagmalar ve uzaklagmalar) ve derinlikli mizansenler, folklorik kovboy
ezgileriyle orkestral miizigin harmanlandigi Ennio Morricone bestelerinin de
destegiyle iyiden iyiye epiklesir. Cekilen silahlar ve yere serilen bedenler, western
hayrani Italyan ydnetmenin melez ve epik estetiginin i¢inde ac1 vermekten ziyade
adeta bir tiir sinematik hazza doniisiir. Clinkii o, anlatmak istedigi dykilye uygun
sinematik araglar arayan klasik western yonetmenlerinin aksine, gorsellestirmek
istedigi sahnelere uygun dykiiler arayan sinefili bir yonetmendir.

Hala film ¢ekmekte olan daha geng bir sinemasever yonetmen ise, i¢erik ve bigim
arasindaki zamansal ve nedensel iliskiyi tersine ¢evirme ve grafik siddeti de buna
alet etme noktasinda Sergio Leone’yi de geride birakir. Amerikali yonetmen
Quentin Tarantino i¢in de 6nemli olan bir &ykii anlatmak degil, gencken
calistig1 video kiralama diikkaninda izleme sansi buldugu farkli tiirden sayisiz
filmdeki bigimsel oyuncaklari kullanabilecegi bir ortam yaratmaktir. “Sinema
anlayisini yasam iizerine degil, seyretmis oldugu ¢ok sayida film {izerine kuran,
giinlik yasami degil, bize reklamlarda sunulan yasami anlatan bir sinemaci
Tarantino” (Kutlu, 1996: 356). O nedenle onun sinemasindaki siddetinin sanatsal
kaynaklarina ve referanslarina bakmak, sinema tarihi igerisindeki gorsellesmis
siddetin bir 6zeti gibidir. Ornegin Akira Kurusowa’nin tarihsel uyarlamalarinda
sinirlt ve yerinde kullanimlarini gordiiglimiiz, ama sonraki yillarda B sinifi uzak
dogu aksiyonlariin degismez bir unsuru olan kiligcla dogranan bedenlerin ve
bu bedenlerden figkiran kanin tiirlii versiyonlarimi Kill Bill [Kill Bill: Volume 1
(2003) ve Kill Bill: Volume 2 (2004)] serisinde gorebiliriz. Bir manga uyarlamasi
olan Lone Wolf and Cub: Baby Cart in Peril’deki (Kozure Okami: Oya no kokoro
ko no kokoro, Buichi Saitd, 1972) dudak koparma, jidaigeki (donem dramast)
tiirlinden bir aksiyon olan Lady Snowblood’ daki (Shurayukihime, Toshiya Fujita,
1973) bedeni kiligla iki bolme, yine bu tiir doviis sanati filmlerinde sik¢a goriilen
parmakla g6z oyma gibi beden biitiinliigline yonelik eylemler Kill Bill serisinde
karsimiza ¢ikan diger pastislerdir. Yine Lady Snowblood referansiyla karsimiza
¢ikan beyaz kar iistiindeki kirmizi kan gibi uygulamalar ise siddeti grafik bir
avantaja doniistiirmenin 6rnekleri olarak degerlendirilebilir.
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Intikam temasinin her iki filmin de merkezinde olmasi, Lady Snowblood ile
Kill Bill serisini anlati diizeyinde de birbirine yaklastirir. Lady Snowblood un
kahramani Yuki Kashima (Meiko Kaji) ailesinin erkeklerini 6ldiiren ve annesine
tecaviiz eden adamlari bulmaya ¢aligirken, Kill Bill’in Bride (Gelin) kod adl1 ana
karakteri (Uma Thurman) kendisini 6ldiirmeye ¢alisan eski ig arkadaglarini (ya da
sug ortaklarin1) aramaktadir. Bu karakterlerin her ikisi de kadindir ve yine her ikisi
de intikam arzusuyla yanip tutugsmaktadir. Yuki ve Bride’in intikam i¢in oldukca
hakli gerekgelerinin olmasi, onlarin yapacaklart her tiirlii eylemi de hosgdriiyle
kargilamamiza neden olmaktadir. Gorsel ve igitsel olarak son derece stilize edilen
siddetin bu sekilde hakli gerekgelere dayandirilmasi, seyirci icin de farkl tiirde
bir katharsisin Oniinii agmaktadir. Bu, ilkel ve yabanil bir giidiiniin tatmininden
dogacak olan ‘uygar huzursuzlugun’ da bertaraf edildigi ‘hak edilmis’ bir hazdir.

Ancak Tarantino sinemasi s6z konusunu oldugunda bu baglamda farkli bir
durum daha dikkat ¢ekmektedir. Amerikali yonetmen Rezervuar Kopekleri
(Reservoir Dogs, 1992) veya senarist, oyuncu ve yapimci olarak destek
verdigi Giinbatimindan Safaga (From Dusk Till Dawn, Robert Rodriguez,
1996) gibi maskiilenitenin agir bastigi onceki donem filmlerinde bu tiir bir
gerekcelendirmeye ihtiyag duymazken ve neredeyse sadece ‘eglence icin siddet’
mottosuyla filmler ¢ekerken, 2000 sonrasinda yapilmis olan Kill Bill: Vol. 1
(2003), Kill Bill: Vol. 2 (2004), Soysuzlar Cetesi (Inglourious Basterds, 2009) ve
Zincirsiz (Django Unchained, 2012) gibi filmlerinde bdyle bir kaygi tasiyor gibi
goriinmektedir. Bu degisim, Tarantino sinemasinda belli belirsiz gibi goriinse de,
yasadigimiz donemin ruhuyla iligkili olan daha genel bir doniisiimiin yansimalari
olarak okundugunda 6nemli ve ilgi ¢ekici veriler sunmaktadir.

Politik Dogruculuk Caginda Gorsel Siddet

Scognamillo’ya gore kanlarin kaligrafisiyle birlikte “6lmenin ve 6ldiirmenin
koreografisini ¢izen” Tarantino sayesinde siddet kendi post-modernizmine
kavusur (Scognamillo, 1996: 359). Gergekten de, Jameson’un “bos bir parodi,
kor bir heykel” (Jameson, 2011: 56) olarak tanimladigi ve postmodern kiiltiirel
iretimin en énemli belirtilerinden olan pastis uygulamalari, Tarantino’nun kanli
siddet sahnelerinin bir gogunda karsimiza ¢ikar. Ydnetmen, gorsel ve bi¢cim olarak
popiiler kiiltiirden (¢izgi romanlar, Kungfu filmleri, video pazari i¢in ¢ekilen B
sinift aksiyonlar, animeler vb.) referanslar tastyan siddet unsurlarini, son derece
gdsterisci ve stilize bir sekilde anlatilarmin igerisine yedirir. Oliim sahnelerini,
Kutlu’nun (1996: 355) degimiyle, goziimiiziin i¢ine sokar. Olmek ve 6ldiirmek,
hikayenin anlatisal bir unsuru olmaktan ziyade, sinematik gosterinin bir pargasi
olur. En azindan, Scognamillo ve Kutlu’nun burada alintilanan diisiincelerinde
ornek olarak gosterdikleri Rezervuar Koépekleri gibi erken dénem filmlerinde
durum genellikle bu sekildedir.
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Basarisizlikla sonuglanan bol dliimlii bir soygun girisimini anlatan ve simdiki
zamani tek mekanda gecen dykiisiiniin geriye doniislerle tamamlandigi akronik bir
zamansal yapilanmasi olan Rezervuar Kopekleri’nin, igerikten ziyade stilistik ve
anlatisal denemelere odaklandigi sdylenebilir. Filmin ve yonetmenin herhangi bir
politik, ideolojik ya da varolussal derdi yok gibidir. Diyaloglar, suglar, cinayetler
ve diger tiim eylemler, 6ykii igerisindeki karakterler agisindan bir amaca baglansa
da, yonetmenin sOylemek istegi sey ya da varmak istedigi sonu¢ konusunda
herhangi bir yere baglanmazlar. Burada da, Ucuz Roman (Pulp Fiction, 1994)
ve Jackie Brown (1997) gibi diger 2000 oncesi Tarantino filmlerindekine benzer
sekilde 6nemli olan bigimsel numaralarin, pastis stilin ve sinematik gdsterinin
kendisi gibidir. Tema ve dykii bu gosterinin bir bahanesidir sanki.

2000’den (ozellikle de 2009°dan) sonraki bazi Tarantino filmlerinde ise bu
diisiinsel ereksizligin kismen kayboldugunu ve politik bir bilincin az da olsa
ortaya ¢ikmaya basladigini sdyleyebiliriz. Ancak bu biling, mevcut kapitalist
sistemin ve neo-liberal diinyanin baskin degerleriyle celisecek ya da onlar
elestirecek bir potansiyelde degildir. Bireyin hak arayisi, wrkcilik, kolelik,
Ozgiirliik ya da etnik soykirim gibi nerdeyse tiim medeni diinyanin {izerinde hem
fikir oldugu meselelerle ilgili diiz bir politikliktir bu. Ornegin Yahudi kokenli
Amerikali askerlerin kurdugu bir suikast¢1 timinin Fransa’daki faaliyetlerinin
eglenceli Tarantino tislubuyla aktarildig1 Soysuzlar Cetesi (Inglourious Basterds,
2009), Nazilerle ve onlarin isledigi insanlik suglartyla ilgili yeni ya da farkl
bir sey sdylemez. Nazi askerleri yine soguk kanli psikopat katillerdir ve bu
nedenle onlara karsi uygulanacak her tiirlii siddet mubahtir. Tipki bol kanl
FPS (First Person Shooter) mantigindaki {i¢ boyutlu video oyunlariyla taninan
ve Ozellikle Doom isimli oyundan dolayr muhafazakar ailelerle mahkemelik
olan ID software’in, ana hedefi zombilerden Nazilere kaydirarak (Wolfenstein)
cocuklarinin ‘ahlakini’ korumaya calisan ebeveynlerin tepkisini yumusatmasi
gibi Tarantino da, gosterisli siddet sahneleri i¢in daha kabul edilebilir bir hedef
ya da René Girard’in degimiyle yeni bir “feda edilebilir kurban” (Girard, 2003:
5-6) bulmustur sanki.

Cango 'nun Intikam: (Django, Sergio Corbucci, 1966) isimli spagetti westernden
isim olarak ilham alsa da olay orgiisiinde oldukca farklilasan Zincirsiz’de ise bu
makullestirme girisimi daha da belirgindir. Ciinkii orijinal filmde sevdigi kadin
icin her tiirlii ¢catismay1 goze alan ana karakter Django (Franco Nero) mavi
g06zlii bir beyazken 2012 yilindaki Tarantino versiyonunda benzer bir amaci olan
karakter bu kez siyahi bir Amerikaliya dontisiir. Boylece orijinal dykiiniin i¢indeki
bireysel kurtarma Oykiisli, yeni versiyonda, Amerika’nin kdlelik yillariyla da
hesaplagan ve gosteris¢i Tarantino sinemasinin pek de adeti olmayan ufak capl
bir politik arka plan kazanir.
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Goriildiigii gibi bu filmlerdeki politik sdylemler, 6rnegin 6zgiirliikk, demokrasi,
modern diinya, insan dogasi, burjuva ahlaki ya da cinsellikle ilgili inandig1 seyleri
¢ekinmeden filmlerine ya da konusmalarina tagiyabilen eskilerden Luis Buiiuel
ya da yenilerden Lars von Trier gibi gercek provokatif yonetmenlerden farkli
olarak, giincel ve baskin degerlerle ¢elismezler. Tarantino bu filmlerinde aykir
seyler sdylemekten ziyade genel kabul goren ve onaylanan fikirlerin arkasina
sigiarak, filmlerindeki grafik siddetin bir tiir giinah ¢ikarmasii yapar gibidir.
Eski filmlerindeki amagsiz maskiilen siddeti, daha esitlik¢i, daha 6zgiirliikgii,
daha disil, daha bariscil ya da daha liberal diisiincelerle siisleyerek festivallerin
duyarli seyirci kitlesine de goz kirparlar. Y 6netmen, kullanmaktan vazgecemedigi
abartili ve kimileri i¢in rahatsiz edici olan vahsi ve kanli sahnelerin alabilecegi
olasi tepkileri, anlatiya serpistirdigi ‘siyaseten dogrucu’ arglimanlarla bir parca
da olsa yumusatir. Bu ve benzeri yaklagimlar, “yeni etiket” sisteminin dogurdugu
sansiir mekanizmasmin ‘yumusak’ isleyisine de ideal birer drnektirler aslinda.
Frank Furedi, siyaseten dogruculukla iligkilendirdigi bu sistemin isleyisini
orneklendirerek su sekilde agiklar:

“Yeni etiket insan davraniglarini diizenlemenin alternatif bir yoludur. So-
rumluluk tasiyan davranislara yapilan vurgu, kisisel yasama miidahale
etme tehdidini her zaman i¢in Ortiik olarak barindirir. Yeni etikete mii-
dahale etme dinamigini kazandiran da bu ahlak¢1 yoniidiir; geleneksel
ahlakin basarisizlig1 yeni etikete 6zgiiven ve otorite kazandirir. Ortaya,
yargilama, sansiirleme ve cezalandirma hakkina sahip oldugunu diisiinen
otoriter bir ahlak anlayisi ¢ikar. Bu otoriter ahlakin, deger yargisi icerme-
digini ve giligsiiziin yaninda oldugunu iddia etmesi tam bir paradokstur.
Bizi kendimizden koruma seklindeki bu anlayis, gecmiste otoriter giicle-
rin elinin uzanamadig1 alanlara kadar yayilir. Ornegin, 1995 yilinda bir
Ingiliz televizyonunda yayimlanan Dime ¢ikolatasinin reklamu, insanlari
asir1 yemeye tesvik ettigi gerekeesiyle yasaklandi”. (Furedi, 2001: 204)

Paul Grainge ise, kiiltiirel savas tartigmalariin paratoneri olarak tanimladigi politik
dogruculugun, sol ve sag arasindaki hiziplesmelerde bir tiir cankurtaran botuna
doniistiigiinii sdyler. Ona gore bu durum, sag/sol konumlar ve ahlaki standartlar
hakkinda kendinden emin ve tutarli bir sekilde konusmayi zorlagtirmaktadir.
Ornegin kampiis konusma kodlarinda ve pornografi karsit1 sansiirde iki taraf
arasindaki sinirlar bulaniklagmistir (Grainge, 2003: 212). Benzer bir piiriten
ittifakin siddet goriintiileri konusunda da oldugunu soyleyebiliriz. Gerekgeler
degisse de (muhafazakar ahlaki degerler ya da bedene yonelik siddetin
0zendirilmesine karsi insani tutum) tipki cinsellik gibi siddetin de ekranlarda
cokca ve alenen gorsellestirilmesine her iki taraf da karsidir. Bu piiriten ittifak,
sinemacilar lizerindeki baskiy1 artirmakta ve dogrudan olmasa bile dolayli bir
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sansliri (ya da oto-sansiiril) giiclendirmekte veya burada tartisildigi gibi farkli
mesrulagtirma arayislarina girilmesine neden olmaktadir.

Bu arayis, Tarantino sinemasiyla sinirli degildir. Baska filmlerde de benzer bir
cabanin izleri goriilebilir. Ornegin son donem istismar sinemasinin en sert rnek-
lerinden olan Mezarina Tiikiirecegim (I Spit on Your Grave, Steven R. Monroe,
2010), tiim olay orgiisiinii, iskence ve tecaviiz magduru bir kadinin daha sofistike
edilmis iskence yontemleriyle intikamini almasi {izerine kurmustur. Yani hem su-
¢un kendisi hem de bu suga verilen karsilik, filmin basindan sonuna kadar baskin
olan vahset mizanseninin 0ykiisel motivasyonunu olusturmustur. Bdylece ortaya;
ayartmayla, glinahkarlikla ya da yoldan ¢ikarmayla 6zdeslestirilen digiligin ceza-
landirildig1 eski moda sagc1 korkularin tam tersi bir sema ¢ikmistir.

Yeni donem bagka popiiler korku filmlerinde de benzer motivasyonlara rastlana-
bilir. Ama kitle filmlerinden ziyade festivallerin ya da alternatif ¢evrimigi plat-
formlarin bilingli ve duyarli sanatsever izleyicisini hedefleyen yapimlarda bu mo-
tivasyon daha belirgindir. Fransiz yonetmen Julia Ducournau’nun iki uzun metraj
filmi Cig (Raw, 2016) ve Titane (2021) bu konudaki ideal érneklerdendir. iger-
dikleri yogun siddet, beden deformasyonu, fizyolojik anomaliler ve rahatsiz edici
derecedeki kan gosterisinden dolay1 normal sartlarda standart body horror ya da
gore kategorisinde derecelendirilebilecek olan bu filmler, anlatiya ve alt metne
yerlestirilen giincel meselelere ait anlam kodlartyla sinif atlarlar. Cig’in veganli-
ga ve et tilketimine, 7itfane’m ise 6teki olmaya, farkliliga ve kadin kimligine dair
mesajlari, bu filmlerdeki her tiirlii gorsel vahseti hassas ve duyarl izleyiciler i¢in
de tahammiil edilebilir hale sokar. Hatta karakter 6zdeslesmesiyle birlestirilen
bu kodlar sayesinde, su¢suz insanlari eksantrik ve vahsice yontemlerle 6ldiiren
Titane’in ana karakteri Alexia (Agathe Rousselle) neredeyse anlayisla karsilanir.
Ornegin Altyazi dergisindeki bir yazida karakterden su sekilde bahsedilir:

“Alexia kelimenin tam anlamiyla bir canavar; hem hayret ve merak hem
dehset uyandiran, normal yasantinin devami i¢in bel baglanan ikilikle-
re sigmayan, insan olup olmadigindan emin olunamayan biri. Pek insan
sever gibi gériinmiiyor, sanki kendi insanligindan da bihaber. insan be-
deniyle iligkilenme bi¢imi ultra siddetli ve empatiden biitliniiyle yoksun.
Toplumsallik giindeminde yok, ailesine sevgiyle bagli degil. Ne toplu-
mun ne de ailesinin belirledigi bir birey, Alexia. Killing Eve’deki (2018-
2022) Villanelle gibi, canavarlagmak suretiyle de biisbiitiin 6zglirlesiyor,
bedeninin akil almaz potansiyelini de ortaya ¢ikararak.” (Altyazi, 2022)

Bu yazinin bagka bir béliimiinde de deginildigi gibi Julia Ducournau’nun filmleri,
“siddeti ve cinselligi neredeyse aracisiz bir istismar estetigiyle ele alan” (Altyazi,
2022)Yeni Fransiz Asiriligi’ndan da izler tasir. Aslinda yonetmen, siddeti gerek-
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¢elendirme yontemleri agisindan da bu akimi gagristirir.

Grafik diizlemde oldukc¢a provokatif goriilmesine ragmen igerik diizleminde kis-
men ‘makul’ ya da diiz mesajlarla ve temalarla seyircilerin karsisina ¢ikilmasi
Gaspar No¢ ya da Bruno Dumont gibi Yeni Fransiz Asiriligi’na dahil edilebilecek
yonetmenlerin son donem filmlerinin genel bir 6zelligi gibidir. Aslinda bu yo6-
netmenlerin erken donemlerinde her tiirlii ahlaki ortodoksiyi tartismaya agan ve
Oziinde de ‘asir1’ olan filmleri vardir. Ancak 2000’lerden sonraki ¢ogu islerinde,
cinsel mahremiyetle, bedenle ya da siddetle iligkili goriintiileri rahatlikla orta-
ya dokebilmelerine ragmen sézgelimi; ahlaki normlara, iyilik ve kotiiliige, etige,
cinsellige, karanlik arzulara, siddete, adalete, esitlige ya da insan dogasina dair
gergekten tartigmali sorular sormaktan ve bu anlamda izleyenleri ikilemde birak-
maktan 6zellikle kaginiyor gibidirler. Ornegin Gaspar Noé nin 1998 tarihli filmi
Herkese Karst Tek Basina (Seul Contre Tous), ekrani ortalayan biiyiikge bir ‘MO-
RALE’ (Fransizca ‘ahlak’) yazistyla baglar ve sonuna kadar bunu sorunsallagtirir.
Film, kizindan bagka hig¢bir yakini olmayan ve cezaevinden ¢iktiktan sonra her
seyini kaybeden kasabin (Philippe Nahon) 6fkeli i¢ sesini kullanarak ahlak kav-
raminin goreceligine, siifsalligina ve kimi zaman da keyfiligine dair tartismali
fikirler yliriitiir. Bunlarin bir boliimii uygar diinyanin degerleriyle gelisen rahatsiz
edici ve diismanca diisiincelerdir.

Gaspar Noé’nin bu filmi, James Wood’un degimiyle “giivenilmez sekilde
giivenilmez olan” (Wood, 2013: 18-19) birinci sahis anlatic1 formatindan da des-
tek alarak, modern kiiltiiriin ve sinifli toplumun dayattig1 degerleri ve toplum ta-
rafindan onaylanmis erkeklik ya da kadmlik rollerini, kimlikleri ya da aile model-
lerini huzursuz edici sekilde tartisma konusu yaparken, yonetmenin 2000’lerden
sonraki Doniis Yok (Irréversible, 2002), Ask (Love, 2015) ya da Climax (2018)
gibi filmleri gorsel olarak miizik videolarini animsatan bir abartiya ve bazilari
neredeyse pornografiyle yarisan bir rahatlhiga sahip goriinse de, Herkese Kars: Tek
Basina ile karsilastirildiklarinda igerik diizleminde oldukga aligilmis ve tekdiize-
dirler. Siddetin, hakli bir amagla gerek¢elendirilmesi durumu ise agik bir sekilde
Ddniis Yok filminde dikkat ¢eker. Olay orgiisii ters kronolojiyle akan filmde, bas-
larda gordiigiimiiz ve siirekli roll hareketi yapan akiskan bir kamerayla siislenmis
yangin tiiplii sert bir dayak sahnesinin gerekgelendirilmesi, 6ykil zamani agisin-
dan daha 6nce gerceklesmis olan ama seyirciye daha sonra gosterilen bir tecaviiz
olayi ile yapilir. Cezalandirma ve intikam temasi {izerinden isleyen filmin Sykii
diizlemindeki bu tekdiizeligi, anlatisal ve sinematografik bicimdeki denemelerle
dengelenmeye calisilmistir. Boylece bigcimsel numaralari seven ama igerik olarak
riskli konulardan uzak durmaya g¢alisan sinemasever kitlenin memnun kalacagi
bir sonug ortaya ¢ikmistir.
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Bu noktada ilging bir durum daha dikkat ¢ekmektedir. Gorsel olarak sinirlar
zorlasalar da fikirsel diizlemde temkinli davranmaya calisan ya da smirlarda
dolasan gorsellikleri igin siyaseten dogrucu gerekgeler arayan filmlerin genellikle
sinemasever izleyicinin ragbet ettigi Gaspar Noé, Julia Ducournau ya da Quentin
Tarantino gibi yonetmenlere ait olmasi degisen sinefili gelenegini de formiile
dahil etmektedir. Ciinkii internetin ve sosyal medya platformlarinin sagladigi
imkanlarla ¢esitlenen, demokratiklesen, kolektiflesen, bilyliyen ve degisen yeni
sinefil camianin filmlerden beklentileri, eskilere gore olduk¢a farklilagmis ve
cesitlenmistir. Girish Shambu bu ¢esitlenmeyi su sekilde agiklar:

“Eski sinefilinin asli hazlari, baskin olarak estetiktir. Yeni sinefilinin daha
genis bir begeni tanimi1 vardir: Sinemanin estetik deneyimine deger verir,
ancak daha fazlasini talep eder. Ayrica diinyaya kars1 duyulan merak duy-
gusundan ve onunla 6nemli bir iligki i¢inde olmaktan zevk duyar. Sinema
bize insan ve insan-olmayan diinyay1 yeni ve giiclii bir yolla 6gretir. Ge-
leneksel sinefilsel zevk 6zel ve kisiseldir, i¢e dogrudur; Laura Mulvey’in
bir doneme igaret eden manifestosunda yok etmek istedigi de buydu. Yeni
sinefili, bir sorgulama ruhu ile, toplumsal ve gezegene dair degisim arzu-
su ile beslenmis olarak disariya dogru yayilir. Yeni sinefilinin deger ver-
digi bu kadar ¢ok film yapimcisinin -kadinlar, kuirler, yerliler, her renk-
ten insanlar- aktivizmle ilgilenmeleri ve sinemanin kendisini daha biiyiik
bir kiiltiirel -aktivist projenin parcasi olarak gérmeleri tesadiifi degildir.”
(Shambu, 2020: 87)

Sorgulama ruhuna sahip, diinyanin sorunlarina karsi duyarl, sadece filmler
hakkinda degil, o filmlerin iiretildigi kosullarla ve bunlarin politik ve toplumsal
karsiligiyla da ilgili goriis bildiren, belli toplumsal meselelerde organize olup
tepkisini ya da begenisini kolektif olarak ortaya koyabilen bir sinefili kitlesinin
varligi, siiphesiz ki sinemanin gelecegiyle ilgili umut verici bir gelismedir. Bu
kitlenin sinema sektorti iizerinde kurdugu baski da, bir yere kadar olumludur. Film
tireticilerinin azinliklar, farkli inanglar ve kiiltiirler, etnik kokenler, cinsel kimlikler,
insan ve hayvan haklar1 gibi konularda daha temkinli olmas1 biiylik oranda bu
olumlu baskinin bir sonucudur. Ancak sinemayla ilgilenen bilingli kitlenin genel
toplumsal icerisinde bir azinlik oldugu ve onlarin yarattigi bu baskinin, ticari
sinemadan ziyade bagimsiz sinemay1 etkiledigini de unutmamak gerekir. Genel
giseyi hedefleyen ana akim bir film, sadece resmi sansiir mekanizmalarinin ya
da baskin ahlak normlarimin baskisini hissedip diger bir¢ok konuda neredeyse
fiitursuzca hareket edebilirken, gercekten 6zgiir hareket etmesi gereken bagimsiz
sanat sinemasi, bir taraftan almak zorunda oldugu fonlarin baskisiyla farkli
diisiince gruplarina ya da siyasi iktidara kars1 baski altindayken, diger taraftan
ulagmak istedigi sanat sever kitlenin hassasiyetlerini de gdézetmek zorunda
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kalmaktadir. Bugiin milyonlara ulasabilen siradan bir komedi filmi, kullandig:
stereotip temsiller lizerinden farkli inanglarla, azinliklarla, etnik kimliklerle ve
cinsel yonelimlerle rahatlikla dalgasimi gegebilirken ve hitap ettigi ¢ogunlugun
bu konudaki carpik onyargilarimi pekistirirken, farkli seyler séylemeye caligan
bagimsiz sinemacilar kendilerini, bagka bir¢ok sinirlandirici unsurun yaninda
‘duyarlr’ tepkilerin de hesabini1 yapmak zorunda hissetmektedirler. Bu da onlarin
ele aldiklart meselelerle ilgili rahat hareket etmelerini engellemekte, tartisma
alanlarim1 daraltmakta, 6zgiirce fikir yliriitme yetilerini azaltmakta ve gergek
anlamiyla bagka seyler sdyleyebilme ihtimallerini diisiirmektedir. Bu durum,
sanatsal ya da diislinsel ifade 6zgiirligi ile toplumsal duyarliliklar arasindaki
negatif korelasyonun tahmin edilenden daha yiiksek olabilecegini gostermektedir.

Burada da bir kez daha goriildiigii gibi terazinin bir tarafinda 6zglirliigiin oldugu
iki secenekli karsilastirmalarla sadece etik, toplum ya da hukuk temelli akademik
metinlerde degil, glindelik hayatin somutlugunda da kars1 karsiya kalinmaktadir.
Omegin siirekli gozetlendigimiz duygusu uyandirarak — 6zgiirliigiimiizii
kisitladiklarini diisiindiigiimiiz kapali devre gilivenlik kameralarinin varligi,
bir sug¢ beklentisinin oldugu kimi durumlarda giiven duygumuzu artirarak bizi
rahatlatabilmektedir. Bu durum konuyla ilgili en tipik ikilem olan ‘daha fazla
giivenlik mi yoksa daha fazla 6zgiirliik mii?” agmazinin somut bir yansimasidir.
‘Daha fazla 6zgiirliik mii yoksa daha fazla sorumluluk mu?’ sorusu da yine bireysel
ya da toplumsal yasantimizin kaginilmaz bir ¢atismasi olarak siirekli karsimiza
ctkmaktadir. Simdi ise, siddet yiiklii sahneler gostermeye ¢alisan filmlerin buna
uygun ahlaki motivasyon arayislarini merkeze aldigimiz tartismanin sonunda bu
sorulara bir yenisi daha eklenmis gibi goriinmektedir: ‘Daha fazla duyarlilik m1
yoksa daha fazla 6zgiirliik mii?’.

SONUC

Glinlimiizde, ana akima ya da alternatif sinemaya ait olmasi fark etmeksizin
neredeyse tiim filmler, hedefledikleri kitlenin (bu kitle ¢ogunluk ya da azinlik
olabilir) inand1g1 degerleri gozetirler ve cogunlukla bu degerleri ekranda yeniden
dretirler. Onlarin hassasiyetlerini zorlayacak durumlar oldugunda ise bunu
yumusatacak bazi ¢éziimler ararlar. Cogunlukla muhafazakar tabularla ve ahlaki
degerlerle iligkilendirilen bu tiir ¢6ziimlerin sadece ana akim popiiler sinemayla
ilgili oldugu diisiiniiliir. Ancak bu caligmada ¢ikis noktasi yaptigimiz, siddet
goriintiileri i¢in seyirciyi rahatsiz etmeyecek ya da onlar1 ikna edecek siyaseten
dogrucu arglimanlar iiretmek de bu ¢oziimlerden birisidir ve bu durum ana akim
popiiler sinemayla smirl degildir. Yukaridaki tartismalarin da gosterdigi gibi bu
arglimantasyonun bir kisminin arkasindaki temel kaygilardan birisi ve belki de en
onemlisi, yeni nesil izleyici gruplarinin, sinema elestirmenlerinin ya da festival
jurilerinin olas1 duyarh tepkileridir. Bu tepkiler gozetilerek yapilan ‘hesapl’
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sanatin bir tiir sansiirlenmis sanat oldugu gercegi ise bizi, sanatsal 6zglirligiin
giiniimiiz 6zgiir diinyasi i¢in aslinda tahmin edilenden daha diisiik oldugu gibi
beklenmedik bir noktaya getirmistir.

Diger taraftan, grafik siddeti ahlaki olarak gerek¢elendirmek i¢in kullanilan 6y-
kiisel motivasyonlarin bizi gétiirdiigii baska sonuglardan ve bunlarla baglantili
yeni sorulardan da bahsedilebilir. Bunlar da yine toplumsal sorumluluklar, etik
ve sanatsal dzgiirliik iicgeninde dolasan sorulardir. Ornegin sinemacilarin siddeti
gostermeleri mi, buna ihtiya¢ duymalart mi1, bunu saklamak zorunda kalmalari
mi1 yoksa yukarida tartisildig1 gibi buna bir gerek¢e bulmaya ¢aligmalart m1 daha
sorunlu bir durumdur?

Sinematik tatmin amagh bir siddet gosterisi yapmanin sagmaligi, anlamsizligi
ve gereksizligi iizerinden gidilerek buradaki tiim sorular ve tartigmalar
gegersiz ve gereksiz hale getirilebilir. Ciinkii siddet hi¢ gdsterilmezse sorun da
kalmayacaktir. Ama bdyle bir sav her tiirlii sanatsal liretime genisletilerek, kati
bir sansiir mekanizmasmin da gerekcesini olusturabilir. Aski, sevgiyi, 6limii,
cinselligi vs. gostermenin de gerekli olup olmadig: gibi bir tartisma {lizerinden
her ‘hassas’ seyirci, kendi politik ya da dinsel goriisii dogrultusunda rahatsiz
oldugu goriintiiler i¢in sansiir talep edebilir. “I¢inde yasadigimiz toplum her
tir olumsuzluktan kurtulmaya calisan bir olumluluk toplumu” (Han, 202: 14)
oldugu icin giiniimiizde bu talep genellikle yasamin aci ama kaginilmaz
gercekleriyle ilgili olacaktir. Ama diinyamizin ve biyolojik varligimizin bir
gercegi olan kan, 6lim, digki, bedensel sivilar, yaralanma, cinsel birlesme vb.
gibi 0gelerin yasaklanmasini talep etmek, filmlerin gergeklikten kopuk, idealize
edilmis ve ideoloji ile yiiklenmis kof bir iitopyaya donligmesine neden olacaktir.
“Hayat1 g6z ard1 eden ve kendisi de hayat tarafindan goz ard1 edilen ilham, ilham
degil bir kendinden gegme halidir” (Bakhtin, 2005: 13). Bakhtin’in bahsettigi
ve kan revan igerisinde diinyaya gozlerini agan herkesin deneyimledigi bu
hayat steril degildir. Sadece biyolojik dogamiz degil, toplumsal iligkilerimiz de
kamu spotlarinda ya da egitsel cocuk filmlerinde idealize edilenden ¢ok uzaktir.
Filmlerin televizyon gosterimlerinde sigaralarin {izerine ¢igek konulmasi ya da
cekimlerde hicbir hayvana zarar verilmedigiyle ilgili yazilarm arka jenerige
eklenmesi bu gercegi degistirmemektedir.

Byung-Chul Han’1n da altin1 ¢izdigi gibi “Sanat yabancilastirmak durumundadir,
rahatsiz, huzursuz etmeli, hatta ac1 vermelidir” (2022: 17). Filmlerin gorsel ve
Oykiisel olarak steril kalmalarini beklemek, onlar1 sadece yasamsal gergeklikten
degil, sanatsal ozgiinliikten de uzaklastiracaktir. Sanatsal yapitlarin diinyayi
belirli kitlelerin istedigi gibi gérmedikleri ya da gostermedikleri i¢in diglanmasi,
cok sesliligi ve oOzgirligii kisitlarken tekdiizeligin ve ayniligin yolunu
acmaktadir. Sanat ya da edebiyat tarihine kabaca bir géz atildiginda bile, fikirsel
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Ozglinliikleriyle tartisma yaratarak bugiine kadar ulagmis 6nemli yapitlarin biiyiik
bir kismmin bulunduklar1 toplumun degerleriyle c¢elismeyi goze alan eserler
olduklar1 rahatlikla gériilebilir. Ornegin Viktoryan dénemde yazilmis ve zamanin
ahlak normlarini benimsemis yapitlarin birg¢ogu unutulup gitmigken, eserlerinin
ana motivasyonu bu normlarla miicadele etmek olan Oscar Wilde’in yazdiklari
bugiin hala ilham vermeye devam etmektedir. Yazar, estetik ve etik arasindaki
iligkiyi diyalog formunda aktardigi bir yapitinda karakterine “[S]anat biitliniiyle
ahlakdisidir” (Wilde, 2008: 92) dedirtecek kadar ileri gidebilmistir. Wilde, bu
sozleriyle, sanat eserlerinden nasihat vermelerini beklemememiz gerektigini
bagka bir sekilde ifade etmistir. Ancak buradan, sanat¢inin iginde bulundugu
topluma ya da yasadigi ¢caga karsi sorumluluk tagimadigi anlami ¢gikarilmamalidir.
Aksine, yaratim ve ifade 6zgiirliigiiniin her tiirlii tutuculuga karsi1 savunulmasi da
bu sorumluluklardan birisidir.
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