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ARASTIRMA MAKALESI / RESEARCH ARTICLE

Siddet ve Postmodernizm Baglaminda Martin Scorsese
Sinemas1’

The Cinema of Martin Scorsese in the Context of Violence and Postmodernism

Onur KARAHAN™

Oz

Bu ¢aligmanin amaci Scorsese sinemasinda siddet ve postmodern unsurlarin, film anlatisina ve diline
olan yansimalarini incelemektir. Bu baglamda ¢aligmanin literatiir boliimiinde sinemada postmodern
anlatilarin ne oldugu ve bu anlatilarin siddetle olan iligkisi {izerine durulmustur. Bulgular boliimiinde
nitel bir arastirma deseni olan gémiilii teori kullanilarak Scorsese sinemasi, literatiir taramasinda
verilen kuramsal bilgiler 1s181nda ¢oztimlenmistir. Yonetmenin, filmlerinde siddeti eglencelik bir unsur
olarak sunmadigi, postmodern tutumla hemen yani basimizda gergeklesen, siradan ve gosterigsiz bir
olgu olarak karakterlerin amacina hizmet eden yapida insa ettigi gortilmiistiir. Sonug olarak filmlerin;
konu, tiir, karakter, hikéye ve olay 6rgiisti, zaman ve mekéan gibi ¢ercevelerde birbirlerinden farklilik
gosterseler dahi siddet ve postmodernizm baglaminda benzer tema ve motiflerle gevrelendigi tespit
edilmistir.

Anahtar Kelimeler: Martin Scorsese, Sinema, Siddet, Postmodernizm, Gomiili Teori.

Abstract

This study aims to examine the reflections of violence and postmodern elements on film narrative
and language in the Scorsese cinema. In this context, the literature section of the paper focuses on
postmodern narratives in cinema and their relationship with violence. In the findings section, this
paper analyzes the Scorsese cinema based on the theoretical background provided in the literature
review by applying grounded theory as a qualitative research methodology. It is observed that the
director does not present violence as an element of entertainment in his films. Rather, by maintaining
a postmodern attitude, he constructs violence in a structure that serves the characters’ ambitions as
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an ordinary and unpretentious phenomenon. In conclusion, even though the films differ from one
another in terms of subject, genre, character, story and plot, time, and space; it was revealed that they
were surrounded by similar themes and motifs in the context of violence and postmodernism.
Keywords: Martin Scorsese, Cinema, Violence, Postmodernism, Grounded Theory.

Giris

Siddetin sinema ile olan iligkisini ¢oziimlemek, fiziksel siddetin gériiniirliigtinden otiirii
kolay gibi goriinse de arkasinda yatan értiik anlamlari ifade etmek zordur. Ustelik siddetin,
sinemanin bi¢imsel ve anlatisal yapisinin ilk giinlerinden beri vazge¢ilmez parcast (Slocum, 2000,
s. 650-651; Prince, 2003, s. 3-4) oldugu diisiiniildiigiinde konu daha karmasik hale gelmektedir.
Siddet, zihinlerde olumsuz bir imgeye sahip olsa da sinemada siddetin tarihine ve Hollywood
sinemasindaki motiflerine bakildiginda yalnizca saldirganlik ve baskiy1 temsil etmedigi, ayni
zamanda sinemanin teknik, anlatisal ve tiirsel standartlarini yukari gektigi ve kiiltiirel degerleri
doniistirdiigu gorilir. Siddet bu noktada Michaud’ya gore (1991) Kkitle iletisim araglarinin
“yasamsal gidasi” gibidir (s. 4). Bu baglamda siddetin sinemada kendi formunu ilk giinlerden
itibaren korudugu, bilim ve teknolojide meydana gelen gelismelerle bicimsel olarak zenginlestigi,
yaratici yonetmenlerin elinde anlatisal olarak yeni rotalara yelken actig1 ve diinyanin dort bir
yanindaki film yapimcilar: tarafindan her tiirde pazarlanir bir formiil haline getirildigi soylenebilir
(Monaco, 2001, s. 263; Kendrick, 2009a, s. 2).

Sinema ve siddet arasindaki bu iliski modernite ideallerine duyulan kugkularin artmasinin
yani sira, toplumsal ve kiiltiirel alanlarda postmodern kirilmanin yagandigi noktasindaki
goriislerin (Jameson, 1994; Baudrillard, 2016; Lyotard, 2013; Best ve Kellner, 2016) ¢ogalmasiyla
birlikte yeni arayislara neden olmustur. Postmodern sinema olarak adlandirilan bu yeni anlat1
bicimi; klasik ve modern anlatilarin hem birtakim 6zelliklerini gormezden gelmekte hem de
postmodern anlatilarin dogasina uygun bicimde her ikisinin belli tema ve kodlarina 6ykiinerek
bu arayislara karsilik vermektedir (Karadogan, 2005, s. 143-144; Erdemir, 2009, s. 22).

Calisma kapsaminda ele alinan y6netmen Martin Scorsese gerek Hollywoodun dev
yapim sirketleri icin ¢ektigi filmlerle gerekse bagimsiz olarak gergeklestirdigi filmleriyle diinya
sinemasinin 6nemli yonetmenlerindendir. Bu dogrultuda Scorsese sinemasini konu alan
calismalar incelendiginde!, siddet ve postmodernizm {izerine biitiinciil bir perspektifle yapilmis
az sayida calisma vardir. Ote yandan Scorsese sinemasint modern bir sinema olarak (Cook, 1982,
s. 40; Weinreich, 1998, s. 91) nitelendiren ¢alismalar olsa da bu ¢aligma yonetmenin postmodern
film anlatis1 ve siddetini film diline eklemledigini ileri stirmekte ve literatiirdeki bu tartigsmalara
katki sunmay1 hedeflemektedir. Bu baglamda postmodernizm ve siddet tartismalar1 ekseninde
Scorsese sinemasinin kendisine nerede yer buldugu bu ¢alimanin temel sorunsali olarak
belirlenmistir.

1 Bugaligmalar; ideoloji (Zizek, 2018; Iannuci, 2005), din (Riley ve Riley, 2003), siddet (Bordwell ve Thompson, 2010;
Grist, 2007; Carter ve Weaver, 2003; Atayman, 2004), psikanalitik (Kogan, 2018), toplumsal cinsiyet (Cook, 1982;
Mortimer, 1997) ve postmodernizm (Tomasulo, 1999; Raymond, 2009; Von Gunden, 1991; Mortimer, 1997) gibi
genis bir alana yayilmaktadr.
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Sinemada Postmodern Anlatilar

Bazi sinema tarihgilerine gore klasik ya da modern anlatiya sahip filmler, 1970’li yillara
gelindiginde yerini postmodern film anlatisina birakmustir. Bu tarihgiler, modern olarak
nitelendirilen filmlerin hem genis izleyicilere ulagma ¢abasiyla popiiler bir hal aldigini hem de
yonetmenin kisisel yeteneklerine ve sanatsal kaygilarina bagimli hale gelerek sinemada film
anlatisinin parcalanmasinin oniinii agtigini iddia ederler (Bordwell ve Thompson, 2010, s.
198). Nitekim modernizm idealinin diinyada meydana gelen toplumsal, siyasal ve ekonomik
buhranlarla sekteye ugramasi ve titketim toplumunun insa ettigi yeni toplumsal diizen kiiltiirel
alanlarda bir déniisiimi erkenden haber vermistir. Bu doéniisiimiin gézlemlendigi alanlardan biri

de postmodern sinemadir.

[lk dénem Hollywood filmlerinden itibaren Aristoteles¢i dramatik yapiy1 kendisine
kilavuz alan sinema, 1960’1 yillarla beraber auteur yonetmenler sayesinde klasik anlatilarin
kodlarin:i yapr bozumuna ugratan modern anlatilara, daha sonra ise bigime ve gorsel olana
onem veren postmodern anlatilara yonelmistir (Chatman, 2008, s. 105; Sarup, 2017, s. 246-
248). Postmodern anlatilar bu noktada “[...] popiiler sinemayla, avangart sinemanin ve sanat
sinemasinin melezlesmesinin triintidiir” (Karadogan, 2005, s. 143-144). Bu yeni anlat1 bi¢imi,
klasik ve modern anlatilarin bi¢imsel ve iceriksel 6zelliklerini kullanmakta bir sakinca gérmeden

kendisine 6zel film dilini ve estetigini yaratmayi basarmistir (Erdemir, 2009, s. 22).

Bu dogrultuda postmodern sinemanin belli bir tanimini yapmak bu filmlerin gerek
birbirleriyle olan catigmaliilikileri gerekse klasik ve modern anlatilara olan 6ykiinmeleri nedeniyle
zor goriinmektedir. Lashe (1990) gore postmodern film anlatilar1 iki bicimde var olurlar. Birincisi
“ana akim” ya da “popiiler postmodern” film anlatilaridir. Bu anlatilar, bicimsel yapiy1 anlatinin
o6niine koyan ve gorselligin 6n planda oldugu filmlerdir. Lash, bu filmlerin tipk: klasik anlatiya
sahip filmlerde gordiigiimiiz gibi izleyiciyi sabit bir konuma yerlestirdigini ve gorselligi 6n plana
¢ikartarak izleyicinin gordiiklerinden haz almasini sagladigini ifade eder.ikinci postmodern tiir
ise “saldirgan postmodern” anlatilardir. Bu anlatilar tipk: ana akim postmodern sinemada oldugu
gibi bicimsel ve gorsel yapiy1 anlatinin tizerinde tutar. Ancak seyirci bu anlatilarda izlediklerinden
haz duymaktan ziyade modern anlatilarda oldugu gibi “gé¢ebe” bir konuma yerlestirilir (Lash,
1990, s. 191-192).

Postmodern sanat s6zde bir yaratici kiiltiirden ziyade pastisle var olur. Yani énceki sanatsal
tretimlerden dogan kiiltiirel iiretimden beslenen bir kiiltiir yeniden tiretilir. Bu nedenle diiz ve
derin olmayan bir kiiltiir olarak postmodernizm, tam anlamiyla ytizeysellik kiiltirtint temsil
etmektedir (Jameson, 1994, s. 46). Bu dénemde sanat iriinleri yeni bir sey ortaya koyamadigindan
diger imgelere dayali olan metinlerarasi® bir yolculuga ¢ikar. Hayward’in (2012, s. 363) ifade ettigi
gibi “[...] gorsel sanatlar gegmise sanat¢inin istedigini almak icin yagmalayacagi bir siipermarket

2 Hunt, Maryland ve Rawle’a gore (2015, s. 70) metinlerarasilik, ilk olarak Julia Kristeva tarafindan ortaya atilmugtir.
Buna gore metinden ¢ikardigimiz anlam, aklimizla metin arasindaki iliskiden ziyade metnin diger metinlerle olan
iligkisinde aranmalidir. Béylece her eser kendisinden sonra gelecek olan eserin potansiyel yaraticist konumundadir.
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kaynagi olarak bakar. Bir film tamamen 6nceden iiretilmis (prefabricated) goriintiilerden (ve
hatta seslerden) olusturulabilir”

Postmodern dénemde 6znenin yitimi ve yazarin parcalanmasi, sinemada auteur’tin de 6lmesi
anlamimna gelmektedir. Nitekim Jamesona gore 6znenin yitirilmesinin sonucu olarak sanatta
kisisel tislubun kaybolmas: pastis denilen kavramin ortaya ¢ikmasina neden olmustur (1994, s.
45). Postmodern sinemada 6zne yok olmus dolayisiyla da auteur yonetmenler tarihe karigmigtir.
Tarihin yitimi gegmis ve simdi arasindaki sinirlar1 yok etmis ancak eski ve yeni arasinda bir képrii
kurularak alintilar yapilmistir (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 2014, s. 34). Biikere (2012) gore kisisel
bigemin 6ldiigli modern sinemanin yerine artik postmodern metinler egemen olmustur ve bu
postmodern metinler sinemada; “[...] ¢esitlilik, bicemde ¢esitlilik, yontemde cesitlilik, kullanilan
malzemede gesitlilik” donemine gecildigi anlamina gelmektedir (Biiker, 2012, s. 124-125).

Bu yeni bi¢im auteur’iin sahip oldugu kisisel tarzin mutlak yoklugu degil, tam tersine bu
tarzin auteur’iin egemenliginden kopartilarak daha giiclii hale gelmesi anlamina gelmektedir.
Bu nedenle modern sinemanin bireysel yaraticiliga dayali ideolojisi postmodern sinemada “[...]
baglamsal olmaktan ¢ikarilmis seslerin atesli bir polifonisi i¢inde bir araya getirilen, birbirinin
karsisina cikarilan, sirasi degistirilen ve yeniden tiiretilen” bir yapiya biiriinmiistiir (Connor,
2015, s. 262-263). Dolayisiyla postmodern sinema, auteur sinemasini veya klasik anlatiy1
merkezine almis Hollywood filmlerinin kesisim noktasinda yer alan, kendisini gerek sanatsal
gerekse ekonomik olarak daha 6zgiir bicimde hareket edebilecegi bir alanda konumlandirir.

Postmodern sinema; bilingli bir bicimde tiirleri, tutumlar1 ve stilleri bir araya getirir.
Kurmaca, diiz ve ironik, siddet ve mizah, yiiksek ve alcak kiiltiirin hepsini harmanlar. Ozgi’m
olma yerine hali hazirda var olan kopyalar1 kullanir ve tekrar eder, ancak tiim bunlar1 ne kucaklar
ne de elestirir, ironik bicimde kendi diinyasinda kullanir ve onlarla alay eder (Gitlin, 1988, s.
35-36). Kendi film dili ve estetigini yaratan postmodern sinemanin O6zelliklerinin baginda;
gecmise duyulan 6zlem ile simdiki zaman arasinda siurlarin belirsizlesmesi ile olugan nostaljik
durum, cinsellik ve arzunun meta haline gelmesi, tiikketim kiiltiiriiyle birlikte 6znenin kendisine
yabancilagmast ile baglayan ve hayata kars: 6fkelenmesiyle sonuglanan cogkun hayat gibi nitelikler
gelmektedir (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 2014, s. 26).

O halde postmodern sinema, postmodern kuramcilarin ortaya koydugu bilgiler 1s1ginda;
tarihsellik duygusunu yitirmis, nostaljik ve pastise dayali, metinlerarasi bir yolculuga ¢ikmaktan
geri adim atmayan, siddeti anlatinin kendisi haline getiren, bireysel iislubun karsisinda tutum
alarak hem klasik hem de modern anlatiy1 kendi biinyesine katan ve bazen de bunlarla alay eden
sizoid bir yapinin disavurumudur demek yanlis olmayacaktir.

Siddet ve Postmodern Sinema

Siddet, ¢ogunlukla neden oldugu bedensel zararin agiga ¢ikmasi nedeniyle fiziksel boyutu
ile iligskilendirilir. Nitekim siddet, Oxford (t.y.) sozligiinde birine veya bir seye zarar vermeyi,
yaralamay1 ve 6ldiirmeyi amaglayan fiziksel kuvveti iceren davranis olarak tanimlanir. Ancak
siddet, “psikolojik veya sosyolojik” olarak da bireye veya Kkitlelere zarar verebilir (Kendrick,
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2009b, s. 5). Ote yandan siddet, tek bir failin iiriinii olmaktan ¢ok sistemik (Zizek, 2018, s. 12-14)
veya yapisal (Galtung, 1969, s. 168-169) olarak iktidarin otoritesini saglama, giivende tutma ve
egemenligini mesru kilma adina aragsallagabilir. Siddet, her zaman karsidakine yonelen bir olgu
da degildir. Intihar gibi bazi durumlarda birey kendisine siddet uygulayabilir ya da ruhsal olarak
aci1 ¢ekebilir. Bu baglamda siddetin yalnizca fiziksel edimlerle karsidakine yonelen olgu olmadig;,
kisinin i¢inde bulundugu ruhsal kosullarin sonucu olarak fiziksel ve psikolojik olarak kendisine

de zarar verebilecegi soylenebilir.

Siddet, ilk kez kitle iletisim araglarinin siddet betimlemelerinde degil, ilk ¢aglardan itibaren
magaralara cizilen graviirlerde, resim, edebiyat gibi sanat dallarinda ya da dini ve mitolojik
metinlerin i¢inde hikiye anlatimimin 6nemli bir unsuru olarak karsimiza ¢ikar (Keane, 1996,
s. 112; Tomasulo, 1999, s. 175; Trend, 2008, s. 10). Carter ve Weavera gore (2003) siddetin en
acimasiz, trkitiicii, kanli ve asir1 sahnelerini etkili bir bicimde ortaya koyan sanat dallarindan
biri sinemadir (s. 42). Sinema herkes i¢in olagan, kaniksanmis siddeti gostermektense, bireyin

giinliik hayatinda karsilasamayacagi olagan dist deneyimleri perdeye aktarir.

Siddet, ilk donem sessiz filmlerden itibaren farkli tiir, akim veya anlatilara 6zgii bicimde
kullanilsa da postmodern déneme gelindiginde siddetin temsilinde bir doniigiim yasanir.
Biiyiikdiivenci ve Oztiirke gore (2004) “gorsel ve sinemasal bir ¢ag” olan postmodern dénemde
sinema, topluma hakim olan bunalimi, belirsizligi, kargasayi, siddeti, par¢alanmiglig1 aktarmada

diger sanat dallarinin 6niindedir (s. 14).

Sinemada siddetin postmodern temsili, siradan ve her yerde karsimiza ¢ikabilecek bir
bicimde anlatiya dahil edilir. Dolayisiyla postmodern siddet, yasamin her alanina yayilmis bir
gerceklikle tasvir edilerek sanatin nesnesi haline getirilen bir siddettir (Ispir ve Kaya, 2012, s.
92; Saylan, 2016, s. 128). Bu filmler, sunulmaz olanin sunulmasimin yollarini aramakta, 6zel ve
kamusal alan arasindaki sinirlar yikarak siddetin her tiir bigimini de bu dogrultuda anlatiya
eklemlemekten geri adim atmamaktadir (Bityiikdiivenci ve Oztiirk, 2014, s. 30; Sarup, 2017, s.
247-248).

Bu dogrultudan bakildiginda modern ve postmodern film anlatilarindaki ayrim yeniden géze
carpmaktadir. Postmodern sinema, Saylan’a gore (2016) modernist filmlerin siddeti sorgulama,
elestirel bir tavirla siddetin karsisinda olma ve izleyiciyi siddet kavrami tizerine diisiinmeye sevk
etme amaci yerine siddeti gorsellestirir ve dogrudan bir bi¢cimde anlatiya eklemler (s. 128-129).
Nitekim postmodern siddet, bu anlatilarda daha belirgin ve artan bi¢cimde “grafik” hale gelir
(Tomasulo, 1999, s. 175).

Kendrick (2009b), sinemada siddet temsilini iki tiire ayirmaktadir. Bunlar siddet igeren
davranislarin birbirinden tamamen farkl: iki gorsel temsilini ayirt etmek i¢in kullanilan “siddet”
ve “grafik siddet” kavramlaridir. Ornegin eski Western tiirii filmler, birinin vuruldugu ve yere
distiigti sahneler dolayisiyla “siddet” filmleri olarak goriiliirken, postmodern sinemada bir

merminin insan bedenini nasil parcaladigi ve ortaya ¢ikan kanlarin etrafa sigramasi, siddetin
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postmodern?® bir yansimasi olarak “grafik siddet” olarak tanimlanir (Kendrick, 2009b, s. 6). Bu
anlamryla klasik anlatilarda siddet eylemin kendisine yogunlasirken, postmodern anlatilarda

grafik siddet eylemin sonuglarini detayl bir bigimde gorsellestirmekle mesguldiir.

Giroux (1995, s. 334) ise siddetin sinemadaki temsillerini {ice ayirmaktadir. Bunlardan
birincisi “torensel siddet” tiirtidiir. Bu siddet bigimi korku, aksiyon ve macera gibi ¢ogunlukla
Hollywood y6netmenleri tarafindan tiir filmleriyle daha ¢ok izleyiciye ulagmak i¢in gorsel olarak
zenginlestirilerek formiillegtirilen ve elegtirel bir bakis agisindan uzak yiizeysel filmlerdir. Tkinci
tiir olan “sembolik siddet” izleyicide gorsel haz yaratmak yerine siddetin nedenleri ve ¢arpicilig
tizerine elegtirel bakis acisi kazandirmak amacindadir. Son tiir ise postmodern dénemde
sinemada egemen olan “hiper-gercek siddet” bi¢imidir. Teknolojinin katkisiyla ¢ok daha gorsel
hale gelen hikéye anlatimi, cesur diyaloglar, parodi ve natiiralizme yonelisle birlikte ortaya ¢ikan
hiper-gercek siddet bicimleri, elestirel bir bakis agisindan uzak durarak siddetin yalnizca ¢irkin
ve gercekgi yoniinii ortaya koyar (Giroux, 1995, s. 334-336). Bireysel olarak islenen postmodern
siddetin bu filmlerde toplumsal olarak hi¢bir sebebi yokmus gibi davranilir (Karadogan, 2005, s.
154).

Bu baglamda siddet kavrami, sinemanin ilk dénemlerinden itibaren; bazen film yapimcilar:
tarafindan tiir filmlerinde kér getirme amaciyla kullanilan bir formiil, bazen ideolojik amaglara
hizmet etmeye yarayan bir arag, bazense auteur yonetmenlerin elinde diisiinsel-elestirel bir yapiya
hizmet eden bir olgudur. Siddetin film anlatisindaki yeri, postmodern doneme gelindiginde
gok daha grafik bir hale gelmis ve giindelik yasamin her alanina yayilmis bi¢imde temsil edilir.
Buradan hareketle calismanin amacina uygun olarak postmodern siddet kavramsallagtirmalarinin

filmlerin analiz béliimiinde yol gosterici olmasi beklenmektedir.

Arastirmanin Yontemi

Scorsese sinemasinda siddet ve postmodern unsurlar: analiz etmek adina nitel bir arastirma
deseni olan gomiilii teori yaklagimina bagvurulmustur. Psikoloji, egitim ve saglik bilimleri gibi
alanlarda siklikla tercih edilen gomiilii teori, son yillarda medya metinlerini ¢oziimlemek i¢in
iletisim bilimleri ve ozellikle sinemada siklikla bagvurulan yaklagimlardan biridir (Mey ve
Dietrich, 2017, s. 280; Altheide, 1996; Habib ve Hinojosa, 2015).

GoOmiili teori, sistematik veri toplama ve belirli bir fenomen ile ilgili olarak verilerin analizi
yoluyla kesfedilen, gelistirilen ve gegici olarak dogrulanan bir teori olarak nitelendirilir (Corbin
ve Strauss, 2008). Glaser ve Strauss tarafindan ilk kez The Discovery of Grounded Theory (1967)
isimli eserde ortaya koyulan gomiilii teori, yalnizca var olan veriyi betimlemenin dtesine gegerek
bu unsurlarin altindaki 6rtiik anlamlarin da ortaya ¢ikarilmasina yardimeci olur (Altheide, 1996;
Habib ve Hinojosa, 2015).

3 Kendrick, sinemada siddet kavraminin 80 ve 90’l1 yillarda yapilan akademik galigmalarla beraber “postmodern
siddet”, “yeni siddet” ya da “neo-siddet” olarak tanimlandigini ifade eder (2009b, s. xiv).
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Gomiilii teoride amag, veride ortak temalar aramak, bu temalar: belli kategorilere ayirmak
ve tema ve kategoriler arasinda nedensellik bagi kurmaktir. Bu yaklagima dayandirilarak yapilan
caligmalar ise olusturulacak olan kodlamalarla inga edilir. Kodlamalar her bir bolimin ne
hakkinda oldugunu animsatan veri boliimlerini etiketleme isidir. Kodlanan veriler genis bir
yelpazede olan verileri ayristirir, siralar ve diger veri boliimleriyle karsilastirmaya yardimei olur
(Charmaz, 2006, s. 4; Kasapoglu, 2015, s. 16).

Gomiilii teoride kodlamanin ilk agamasi her bir verinin ifade ettigi anlamlari tespit etmektir.
Ikinci asamada bu anlamlar belli kategorilere ayrilarak gruplandirilir. Son agamaya gelindiginde
kategoriler arasinda iligkiler ve kiyaslamalar yapilarak anlamlar agik bir sekilde tanimlanmaya
calisilir. Bu veri kodlama islemine agik, eksen ve segici kodlama adi verilir (Gengoglu, 2014, s.
687). Bu kodlama tiirleri arastirmaci tarafindan ti¢ farkli zamanda ancak devaml bir bicimde
geri doniilerek gozden gegirilen ve karsilastirilan siirectir. Bu baglamda {i¢ kodlama arasinda
hiyerarsik bir siralama veya uyulmas: gereken siki kurallar s6z konusu degildir. Arastirmaci
kodlar arasinda gecisler yapabilir, kiyaslamalara gidebilir ve yeni teoriler ortaya ¢ikartabilir
(Neuman, 2014, s. 662).

Bu ¢alismada ele alinan filmler, siddet ve postmodern unsurlarin tespit edildigi ve film
anlatisinin arka planinda bu kodlarin inga edildigi yapimlar olarak teorik érnekleme? uygun
olarak secilmistir. Filmlerin giddet ve postmodern unsurlarinin literatiirce (Von Gunden, 1991;
Mortimer, 1997; Carter ve Weaver, 2003, s. 61; Gilfoyle, 2003; Atayman, 2004, s. 59-87; Bordwell
ve Thompson, 2010, s. 657-663; Zizek, 2018, s. 186-187) kanitlanmis olan filmler olmasina 6zen
gosterilmistir.

Buradan hareketle Scorsese’nin ilk uzun metraj filmi olan Who’s Knocking at My Door (Kapimi
Calan Kim?, 1967) filminden son filmi Silence’a® (Siikut, 2016) kadar tiim filmleri izlenmistir. Bu
filmler arasindan tiim evreni temsil edecegi ongoriilen; Taxi Driver (Taksi Sofdrii, 1976), Raging
Bull (Kizgin Boga, 1980), The King of Comedy (Komediler Krali, 1982), Goodfellas (Siki Dostlar,
1990), Gangs of New York (New York Ceteleri, 2002) ve The Wolf of Wall Street (Para Avcisi, 2013)
gibi siddet ve postmodern kodlarin belirgin veya sdylemsel olarak ortitk oldugu ve literatiirce
bu unsurlar: tagidig1 kanitlanan filmler ¢alismanin amacina ve teorik érnekleme uygun olarak
secilmistir. Yonetmenin filmografisinde yer alan; kisa filmler, belgeseller ve miizik klipleri
¢aligmanin amacina uygun olmadigindan otiirii caligmaya dahil edilmemistir.

Bu siiregte yonetmenin filmlerindeki siddet ve postmodern unsurlarin merkezinde olan tema
ve motifler tarihsel bir perspektifle tespit edilmeye ¢aligilmistir. Teorik 6rnekleme uygun olarak
secilen filmler, gomiilii teorinin stirecleri olan; acik, eksen ve segici kodlama agsamalarinin her
birinde yeniden izlenmis ve kodlamalar her asamada yeniden gozden gegirilmistir. Ote yandan

4 Teorik 6rneklemede 6rneklem, amagsal 6rnekleme teknigine benzer bigimde segilir. Amag, kavramsal ve teorik
olarak yapilan ¢aligmayla ilgili olan 6rneklemleri se¢mektir. Arastirmaci, belirledigi temalar arasinda nedensellik
iliskileri ortaya koyana dek amaca uygun 6rnekleme yapmaya devam eder (Altheide, 1996, s. 33; Charmaz, 2006, s.
100; Gengoglu, 2014, s. 695).

5  Yonetmenin son filmi The Irishman (2019) bu ¢alisma sirasinda hentiz gosterime girmediginden ¢aligma evrenine
dahil edilmemistir.
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Scorsese’nin sinema evreninden segilen filmlerin belli yillarda kiimelenmedigi ve tiim evrenin
temsili noktasinda yillara yayilim gosterdigi tespit edilmistir.

Scorsese Sinemasinda Siddet ve Postmodern Unsurlarin Analizi

Bu baslik altinda 6rnekleme dahil edilen filmler gomiilii teori yaklagimina dayandirilarak
¢oztimlenmis ve film anlatisini olusturan unsurlar olan; karakterler, mekan ve zaman, hikéye ve
olay orgiisti basliklar: altinda toplanmigtir. Bu bagliklar altinda ise tespit edilen ortak temalardan
yola ¢ikilarak filmler ¢oziimlenmigtir. Segilen merkez temalar arasinda nedensellik iliskileri
filmlerden verilen 6rneklerle desteklenmistir.

Karakterlerin Analizi

Postmodern Ozne

Taxi Driver'n ana karakteri olan Travis Bickle, New YorK'ta yasayan bir Vietnam Savasi
gazisidir. Savas sonrasi yasadig1 uyku problemleri ile basa ¢ikmak icin geceleri taksi soforliigii
yapan Travis, New York sokaklarin kirli ve suga bulagmis yiiziine tanik olur. Travisin Vietnam
Savasrndan bir kahraman olarak donmemesi ve kendi persona’sina ulagmakta basarisiz olmasi
onu postmodern 6znenin merkezine yerlestirir (Iannucci, 2005, s. 262). Travis her ne kadar savas
sirasinda kendisinden beklenen her seyi yerine getirmis olsa da toplum onun varligina karsi
ilgisizlik icindedir (Hayward, 2012, s. 433; Atayman, 2004, s. 71). Dolayisiyla savas sonrasi yasadig1
uyku, alkol ve uyusturucu problemleri onu modern bireyin rasyonelliginden uzaklastirmakta ve
her gegen giin kendisine yabancilagmaktadir (Ryan ve Kellner, 2016, s. 135).

Travis, zamaninin ¢ogunu taksi soforligt yaparak gegiren, bu nedenle arkadagi olmayan,
icine kapanik biridir. Betsy'nin yanina yaklasma cesaretini gostermesi bir arkadasa olan
ihtiyacinin digsavurumudur. Travis'in Betsy hakkindaki gozlemleri kadinin daha 6nce kimseden
duymadig1 niteliktedir. Betsy, Kris Kristoffersonin bir sarkisinda gecen sozleri Travise
benzetmektedir. Sarki sozleri; “hem peygamber hem saldirgan, yari gergek yari kurgu, ayakli
bir aykir1” seklindedir. Betsy’nin bu benzetmesi Travis'in parcalanmis ve gizofrenik karakterinin
postmodern tezahtiriidiir. Travis, Tanr1 tarafindan bir yagmur yagmasiyla sokaktaki pisliklerin
temizlenmesi gorevini bir siire sonra kendisinde gérmeye baslayan bir peygamber oldugunu
distinecek ve kotiiliiklere karsi saldiriya gececektir. Keza Luft’a gore de karsimizda gercekle hi¢bir
iligkisi bulunmayan sahte bir peygamber vardir (aktaran Atayman, 2004, s. 70).

Raging Bull filmi, boksor Jake La Mottanin, 6fke ve siddet eylemlerinin boks hayat1 ve
giindelik yasami arasindaki gatigmasini konu alir. Film, Jake'in boks ringi ve giindelik hayati
arasindaki parcali ve daginik olan kimligini bir dizi farkli kanallardan meydana gelen bir
performans (Tomasulo, 1999, s. 182) olarak betimlemek i¢in geleneksel kimliklere dayali olan
yorumlari reddetmektedir. Jake’in i¢sel kimlik ¢atigmalar1 sonucu harekete gegen eril siddet; her
iki egine, kardesine, ringdeki rakiplerine ve en ¢ok da kendisine yonelmektedir. Insanlarla iletigim
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kurmakta zorlanan Jake, kendisine yabancilagsmis, cinsel kimlik bunalimlar1 geciren, dogru ve

yanlis1 ayirt etmekte zorlanan, yalniz bir figiir olarak gosterilir.

The King of Comedy filminin ana karakteri olan Rupert Pupkin, herkes tarafindan sevilen
bir komedyen olma hayalini gerceklestirmek icin dikkatini cekmeye ¢aligtig1 ancak tiim ¢abasina
ragmen kendisini gormezden gelen idolii Jerry Langfordu kagirarak ideallerine ulagmak
isteyen birisidir. Rupert karakteri 6zelinde kurulan anlati onun gercek ile fantezi arasinda
ayrim yapamamasl ve modern hayat icerisindeki bocalamalar1 {izerine inga edilmistir. Film,
pargali kurgusu ve belirsiz sonu ile klasik anlatilardan uzakta konumlandirilirken, Rupertin
miicadelesinin izleyici i¢in yarattig1 rahatsizlik duygusu ise Anderson’un (2016, s. 84) da belirttigi
gibi derinlikten yoksun, ani dengesizliklerin goriildigii ve ruhsal ¢okiintillerin belirgin oldugu
postmodern 6znenin bir temsilidir. Filmin basinda Rupert ve izleyiciler i¢in belirgin olan gercek

ve fantezi arasindaki sinirlar, filmin sonunda herkes i¢in belirsiz bir hal alir.

Goodfellas'n ana karakteri olan Henry Hill tizerinden kurulan anlati, onun mafyaya girisi,
yiikselisi ve diististi tizerine odaklanir. Henry, modernitenin idealize ettigi kurumlar olan; aile,
okul, din ve adalet gibi kurumlarina olan inancini ¢ocuklugundan itibaren kaybetmistir. Oysa
toplumsal normlarin ondan bekledigi sekilde okula gitmeli, maagh bir ise girmeli ve faturalarini
6demelidir. Ancak bu sekilde tiretime katki sunabilir ve otorite icin bir tehdit olusturmayabilir.
Bu noktada iginde yasadig cevreyi gozlemleyen Henry, herkes gibi siradan biri olmaktansa

mafyaya katilir ve boylece kendi kurtulusuna erecegini sanir.

Gangs of New York filmi, 1800’ yillarin sonunda New YorKa gelen gogmenler ile kendilerini
o iilkenin koruyucusu olarak goren grubun birbirleriyle olan ¢atigmasini toplumsal, ekonomik,
politik ve kiiltiirel bir bakis agisiyla irdeler. Filmin iki ana karakteri olan Amsterdam ve Butcher,
modernitenin bireysel hak ve 6zgiirliiklerin iktidar eliyle giivence altinda oldugu, siddetsiz
bir diinya kurma ideallerini yerine getirmesi beklenen kurumlar olan; adalete, 1slahevlerine
veya kolluk kuvvetlerine inanglarini kaybetmislerdir (Palmer, 2003, s. 331). Toplum i¢indeki
goemen veya soz hakki olmayan kimseler ile onlara kars: ¢ikan muhafazakarlar arasindaki savag
modernitenin bilyiik anlatilara dayal tekil yapisina kargilik, cogulculugun 6n planda oldugu
postmodernizmin bir temsilini bu karakterler 6zelinde gratfik (Kendrick, 2009b) ve hiper-gergek
siddet (Giroux, 1995) bicimleriyle yapar.

The Wolf of Wall Street filminde Jordan Belfort, yeni evlenmis biri olarak zengin olmak
hayaliyle Wall Streete gelen ve ekonomik adaletsizligi kendi lehine gevirmek isteyen ancak suga
bulagan biridir. Kendi sirketini agmaya karar veren Jordan, eski dostlarin: bir araya getirerek bir
ekip kurar. Hepsinden iyi birer borsaci yaratan Jordan, bu insanlara yeni bir kimlik kazandirarak
bir yandan borsacilik mesleginin kodlarint bir “kurt” gibi ¢6zdtigtni kanitlarken, diger
yandan da bu mesleginin sugla olan sinirlarinin ne kadar bulanik oldugunu gostermektedir.
Kapitalist donemde insanlarin uzmanlara olan bu giiveni, paraya olan tutkularinin illizyonunu

yansitmaktadir.
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Karakterlerin Siddete Basvurma Motivasyonlari

Taxi Driverda Travis, New York'un arka sokaklarinda gozlemledigi su¢ ve siddetin kolluk
kuvvetleriyle temizlenemeyecegi goriisiindedir. Sokaklardaki “pisligin” Tanr1 tarafindan
yagdirilacak yagmurla temizlenmesi gerektigini diisiinse de bir siire sonra kendisini bu
“pisliklerin” karsisinda konumlandirarak bu gorevi kendisi iistlenir. Toplumdan uzak ve kendisine
yabancilagmis bir bigimde yasayan Travis, tipki ABD'nin Vietnam ve Irak'ta yaptig1 gibi adalet
dagitma ve demokrasi gotiirme vazifesini kendisinde goriir (Zizek ve Fiennes, 2012; Iannucci,
2005, s. 264). Betsy ve Iris'in her ne kadar kurtarilmak gibi bir dertleri olmasa da Travis i¢in
kurtarilmas: gereken kimselerdir.

Aynanin karsisinda kendisine silah dogrultan Travis, “benimle mi konusuyorsun” diye
kendisiyle konusur. Zizeke gore (2018, s. 187) Lacamin “ayna evresi” kavraminin giizel
orneklerinden olan bu sahne, siddetin kisinin kendisine yoneldigi iyi bir 6rnektir. Sokaklardaki
tim pisliklere karsi savas actigini ilan eden Travis 6nce Tanrrya daha sonra iktidarin bir
temsilcisi olan Palantinea verdigi adaleti saglama goérevini bu defa kendisine verir. Tipki Vietnam
Savasrnda Amerikali askerlerinin yaptig1 gibi belli ritiielleri yerine getirir. Ayakkabilarini 6zenle
boyar, mermilerinin 6niine hag isareti ¢izer ki bu Tanrr'nin getirecegi adaletin bir simgesidir,
saclarini Vietnam Savasrndaki askerler gibi mohawk stilinde keser. Savasa gitmeden, Betsy
i¢in aldig1 cicekleri de yakar. Travise gore sokaklarda gordiigii pisliklerin sorumlusu Palantine
gibi politikacilardir ve onu hoslandig1 kadindan da uzaklastirmislardir. Bu sahnenin temelinde
Betsy tarafindan reddedilmekle baglayan ancak toplum tarafindan gérmezden gelinmis olmanin
otkesini goriiriiz. Bu 6fke filmin sonundaki meshur baskin sahnesiyle grafik (Kendrick, 2009b, s.
6) ve hiper-gercek siddet (Giroux, 1995, s. 334) bigimine biiriiniir.

Raging Bullda postmodern siddet, fiziksel ve psikolojik bir disavurum olarak Jake karakteri
ve onun boks miisabakalar1 iizerinden inga edilir. Bordwell ve Thompsona gore filmde,
“Jake’in boks yapmaktan biiytilenmesinin ve aile i¢i yasamla ilgilenmeyi reddetmesinin kabul
edilmemis escinsel itkiden ¢iktigina dair imalar vardir. Boylesi bir ima, heterosekstiel agk: temel
alan Hollywood ideolojisine aykiridir” (2010, s. 663). Wooda gore (1986) de Jake'in ruhsal
calkantilarinin altinda escinselligini bastirmis birinin gerginligi vardir (s. 109). Ornegin Janiro
isimli boksoriin Jake i¢in “tehdit” olarak algilanmasin yarattigi problemler, bu adamin esi Vickie
tarafindan ¢ekici bulunmasinda degil, Jake’in bu adamui ¢ekici bulmasindan kaynaklanmaktadir
(Wood, 1986, s. 113-114). Boylece yasadig1 kiskanglik, giivensizlik ve hezeyanlar siddetin islenis
motivasyonlarini agiklamaktadir.

The King of Comedy filminde siddet, Rupert karakteri iizerinden fiziksel ve ruhsal siddet
bicimlerini bir araya getirir. Rupertin bir fantezi aninda Jerrye sakalarini bagina gelen korkung
seylerden c¢ikardigini séylemesi, Jerry’yi kagirdiktan sonra sahneye ¢ikip sakalarimi anlatmaya
baslamasiyla anlam kazanir. Keza Rupert, sahnede; annesinin alkolikliginden, babasinin kiz
kardesiyle daha fazla ilgilendiginden ve okuldaki herkesin onu dévdiigiinden saka yoluyla
bahsetmektedir. Bu sakalar onun fantezi diinyasmnin iiriinii degil, gergek hayatinin temsilleri
olarak gercege en yakin oldugu anlardur.
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Sug tiirtindeki mafya filmlerinin ortak temalardan biri olan siddet, Goodfellas filminde
karakterlerin amacina hizmet etmektedir. Bu amaglardan ilki karakterlerin toplum icerisinde
saygin bir konuma yiikselmek icin siddete bagvurmasinda anlam bulur. Henry’nin yasadig
mahalledeki siradan insanlar ve 6zellikle babasi gibi biri olma korkusu, onun bir hi¢ olmaktansa
herkes tarafindan sayg: goren ve istedigi her seye kolayca ulasabilen biri olmayi istemesine yol
acar. Buradan hareketle var olan sinifsal ve yapisal kosullarini degistirmek i¢cin mafyanin ayak
islerini yapmaya baslar ve hizla ytikselir.

Gangs of New York filminde kisi ya da kurumlarin otoritesini zayiflatacak her tiirlii sug ve
davranista bulunanlarin, biiyiik bir cezaya ¢arptirilarak halka acik meydanlarda cezalandirilmast,
filmin siddet edimlerini agiklamaktadur. Iktidarin bir temsilcisi olan Tammany isimli politikacinin
iktidarin otoritesinin zayiflamaya basladig1 anda dért masum kisiyi halka agik alanda idam
ettirmesi, Han'in (2017, s. 16) belirttigi gibi iktidarin ve hegemonyanin énemli birer araci olarak
islev gormektedir. Dolayisiyla siddet, iktidar eliyle bir yandan kontrol altina alinan ve yasalarla
su¢ haline getirilen bir olguyken, diger taraftan kendi otoritesini saglama alma adina mesru bir
forma dontstirilir.

The Wolf of Wall Street filminde siddet, ekonomik olarak sikintili siireclerden gecen Jordan ve
Donnie gibi karakterlerin ruhsal acilarindan beslenerek ortaya ¢ikmaktadir. Orta sinif bir ailenin
¢ocugu olan, yeni evlenmis ve ise otobiisle gidip gelen biri olarak Jordan, var olan ekonomik
sartlarindan memnun olmayan ve yiikselme hirsiyla dolu biridir. Galtung’a gore (1969, s. 171)
iktidar tarafindan esit dagitilmayan kaynaklar, siddet eylemlerinin ortaya ¢ikmasina neden
olmaktadir. Jordan'in asiriliklara varan siddet bigimleri, uyusturucu problemleri, davranis
bozukluklar1 ve sermayeye hizmet eden yikici1 manipiilasyonlar: kapitalizmin yapisal siddetinin
digavurumudur (Laurence, 2016, s. 86).

Siddet Eyleminin Sonuglar:

Siddetin kime yoneldigi beraberinde getirecegi sonuglar1 da etkilemektedir. Taxi Driver
filminde Travis tarafindan bir bagkan adayma yoneltilen mermi, hedefini buldugunda Travis
¢ok agir bir bicimde suglanacak ve belki de dldiiriilecektir. Oysa silahini suglulara yonelttiginde
iktidar, medya ve dolayisiyla toplum tarafindan kahraman olarak kodlanan Travis, gerek toplumsal
gerekse 0zel hayat1 icinde elde etmek istedigi sayginligi kazanmustir. O, medya tarafindan 12
yagindaki bir kiz ¢cocugunu kotii adamlarin elinden kurtaran ve tlkesi i¢in savastigi yeniden
hatirlanan bir kahraman olmustur.

Raging Bullda Jake tarafindan kadina, kardesine, rakiplerine ve kendisine yonelen siddet,
karsiligini toplum tarafindan yiiceltilerek veya gormezden gelinerek bulmaktadir. Jake’in iki esine
de herkesin i¢inde bagirmas: ve siddet uygulamasi her ne kadar kardesi tarafindan sozlii tepkiyle
karsilansa da diger insanlarin sessizligi bu siddeti ne onaylar ne de karsi ¢ikar niteliktedir.
Siddet bir yandan erkekligin vazgecilmez bir bileseni ve insan arzusunun ayrilmaz bir pargasi
olarak toplum tarafindan onaylanirken, diger yandan Jake, kendi arzularinin kurbani olarak
gosterilmektedir (Cook, 1982, s. 39).
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The King of Comedy filminde siddet eyleminin sonuglari, filmin sonunda gercek ve fantezi
arasindaki sinirlari belirsizliginden otiirii ilk etapta muglak goriinmektedir. Jerry’yi kagirdiktan
sonra hapishaneye diisen Rupert, medyanin ilgisini ¢ekerek kendi sov programini sunma firsatini
yakalar. Medya onun hikéyesine ilgi duyar ve hapishanede yazdig: kitaptan, bu kitabin olas: film
uyarlamasindan bahseder. Hapishaneden ¢iktiktan sonra kendi talk sovunu sunacaktir. Nitekim
filmin sonunda onu sahneye davet eden dis ses, onun ne kadar mitkemmel biri oldugunu niteleyen
sifatlari siralarken, izleyiciler onu uzun uzun alkiglar. Bu sahne Mortimere gore (1997, s. 36) yine
fantezi ve gercek arasindaki belirsizligi gosterir.

Nitekim Rupert i¢in son sahnenin fantezi olma ihtimali daha kuvvetlidir. Rupert'in fantezi
diinyasini kurarken, odasindaki nesneleri fantezilerine dahil ederek daha gercek¢i kildig
bilinmektedir. Son sahnede Rupert'in programa ¢iktig1 sahnenin dekorlari ile evindeki dekorlarin
rengi benzerlik gostermektedir. Ustelik onu sahneye davet eden dis sesin bitmeyen vgiileri ve
seyircilerin alkisinin uzun tutulmasi, bu sahnenin fantezi olabilecegi ihtimalini kuvvetlendirir.
Rupertin hayallerini gerceklestirdigi bu fantezi anlarini kisa degil, uzun tutmak istemesi de
fantezi ihtimalini giiglendirir. Dolayisiyla klasik Hollywood ideolojisinin ayrilmaz pargasi olan
Amerikan riiyas: fikri Rupertin yiiziine birer birer kapanan kapilarla ¢ékmektedir (Corrigan,
1991, s. 207; Connelly, 1991, s. 164-165). Film, bu kodlar1 yikarak izleyici i¢in rahatsizlik duygusu
yaratir.

Goodfellas filminde iktidarin otoritesini sarsan ve suga bulasarak modern kurumlarin
glivenirliginin toplum nezdinde yaralanmasina neden olan Jimmy, Tommy ve Henry gibi mafya
tiyeleri isledikleri suglar nedeniyle adalet araciligiyla cezalandirilirken, mafyanin basinda bulunan
kisiler ceza almamistir. Tktidarin adaleti, mafyanin yéneticileri yerine onlara hizmet eden orta
alt sinifa ait kimselere yonelerek sucun asil kaynagini gérmezden gelir. Bu noktada adaletin,
toplumsal ve ekonomik statii olarak daha giiglii konumda olan mafya babalar1 yerine ekonomik
acidan alt siniftaki bireylere uygulanmasi ideolojik olarak filmin alt metinlerinden biridir.

Gangs of New York filminde iktidarimn iki farkli diinya goriisiine sahip getelere olan kayitsiz
tutumu, filmin sonunda kendi otoritesine karsi baslayan siddet eylemleriyle degisir. Gece
oldugunda yanan sehir ve topluca gémiilen insanlar, Tammany gibi politikacilar i¢in potansiyel
oylarin yok olmasi anlamina gelirken, iktidar i¢in Benjamin’in vurguladigi gibi hukukun
korunmasi i¢in basvurulan siddet yontemlerinden biridir (2014, s. 29-30). Sehirde baslayan
ayaklanmalarla birlikte “6tekine” yonelen siddet eylemleri, iktidarin otoritesinin sarsimaya
basladig1 anda hic¢bir sinif veya cinsiyet ayrimi géstermeden sehrin top atisina tutulmasina kadar
varir.

The Wolf of Wall Street filminde Jordan, dolandiricilik eylemlerinden dolay1 hapishaneye
diismiis olsa da bunun ¢ok kétii olmadigini diigiiniir. Nitekim asil siddet hapishane duvarlariyla
cevrili bedeninde degil, postmodern dénemin basar1 ve performansa dayali olan (Han, 2017,
s. 94) ve tiiketim kiltiirityle ¢evrelenmis ruhunda gergeklesmektedir. Jordan'in filmin sonunda
katildig: etkinlikte izleyicilerin yanina yaklasarak “bu kalemi sat bana” demesiyle kariyerinin
basladig1 noktaya geri donmesi anlamlidir. Son sahnede izleyicilerin Jordana olan merakli

83



Onur KARAHAN

bakiglarina dogru kayan kamera ise bir ayna gorevi goriir. Filmi izlemeye gelen izleyiciler ile
Jordan1 izlemeye gelenler arasinda boylece bir iligki kurulur.

Mekéan ve Zamanin $iddetle Olan Baglantisi

Taxi Driver filmi, New York sokaklarini gercek ve fantezi arasinda bir yerde duran, dumanh
ve kirmizi renklerin baskin oldugu bir cehennem gibi tasvir ederek baslamaktadir (Ryan ve
Kellner, 2016, s. 126; Atayman, 2004, s. 70). New York'un 1giltili sokaklar: yerine, karanlk ve
suga bulanmis sokaklarinin® segimi, siddetin ortaya ¢ikmasini tetikleyen bir arag olma vazifesi
goriir ve sehrin iki farkli ahlaki boyutunu gézler 6niine serer. Ote yandan filmin gosterime girdigi
donemde Vietnam Savasi, ABD Baskani John E. Kennedy, Robert Kennedy, Malcolm X ve Martin
Luther King suikastlarinin toplumsal, siyasal ve kiiltiirel hayata olan etkisinin sinema perdesine
yansimasi sastrtici degildir.

Raging Bull filmi, Jake’in ring icindeki 1stnma hareketleri yaptig1 yavas cekim gortntileriyle
acilmaktadir. Hollywood’un aksiyon tiiriine 6zgii olan hizli ve birbirini takip eden ¢ekimler,
seyircinin bir boks filminde gérmeye aligik olmadig1 bigimde yavas ¢ekimlerle baglar (Tomasulo,
1999, s. 177-180). Bu acilisin sahnesinde sinematografi de derin-mekén sahnelemeyle ringin
iplerini 6n plana ¢ikarir ve ringi oldugundan biiyiik gostererek Jake'in ringdeki yalnizligini
pekistirir (Bordwell ve Thompson, 2010, s. 657). Filmin boks sahnelerinin stilizasyonu rahatsiz
edici bir 6znel siddet deneyimini aktariyorsa da siddetin ring disindaki gosterimi nesnel ve
belgesel niteligi tasidigindan izleyici i¢in daha inandirici dolayisiyla daha rahatsiz edicidir (Grist,
2007, s. 20). Jake’in evi, boks ringi ve sahne hayati arasindaki sinirlar, siddet eylemleri ve onun
arkasinda yatan kimlik bunalimlariyla i¢ ige ge¢mis durumda tasvir edilir.

The King of Comedy filminde Rupert ve onun gergek ile fanteziler arasinda gidip gelen
diinyasinin {izerinde kurulan anlati, mekanlari da postmodern bir yaklagimla parcali bir bicimde
ele alir. Rupert, fantezi ve gercegin i¢ ice girdigi Jerry ile olan yemek sahnesinde onunla yakin
arkadas olarak gosterilmektedir (Connelly, 1991, s. 159). Jerry, bu yemekte ondan kendi sovunu
alt1 haftaligina devralmas: teklifinde bulunur. Rupert ise programi kisa siire i¢in sunmak istemez.
Bu sekans bir sahneyle yeniden boliindiigiinde Rupertin aslinda evinin bodrum katinda bu
yemek sahnesini hayal ettigini goriiriiz. Rupert, yemek masasi mizansenini kendi kendisine
sahnelemektedir. Kurgu ve sesin bu ti¢ mekén arasindaki zincirleme gegisleri izleyicinin yemek
sahnesinin bir fantezi oldugunu anlamasina yardimci olmaktadir.

New YorKun isiltili sokaklar1 yerine arka sokaklarinin kullanildigi Goodfellas filminde
siddetin islenme motivasyonlari ile karakterlerin bu mekdnlarda biiytimeleri arasinda nedensellik
bagi kurulur. Bu mekéanlarda yagayan karakterler ise cogunlukla kendisine yabancilagmus, iletisim
kurmakta zorlanan, ¢oziimii siddette arayan ve kendilerini gittikleri yolda bir kurban olarak
goren bir yapida inga edilmektedir.

6  Postmodernizm kendisini, “ana caddelerin ve kentin gidilmese iyi-olur bolgelerinin sakinlerine, serserilere ve
aylaklara kars: alinan cezai 6nlemlerle” ifade eder (Bauman, 2000, s. 28).
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Gangs of New York filminde, yonetmenin diger filmlerinde oldugu gibi New York anlatinin
merkezinde yer alir. Amerikan I¢ Savagi ve go¢ dalgalarinin yasandigi 1800’lerin sonunda gegen
film, New York'un karanlik ve sugla i¢ ige olan sokaklarini kullanarak siddetin zaman ve mekin
arasindaki iliskisine dikkat ceker. Siddetin hangi zaman diliminde gegtigi siddet eyleminin
niteligini degistirmektedir. Haenniye gore (2010) 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 ge¢mis
gorintileri birbirleriyle baglantis1 olmayan zaman dilimlerini birbirine baglayan duygusal bir
sicrama gerceklestirir (Haenni, 2010, s. 78). Boylece siddetle 6zdeslesmis olan iki karakterin
mezarlar1 izerinde bityliyen sehir, kanli topraklarla birlikte bityiimiis, gelismis ve zenginlesmistir.

The Wolf of Wall Street filminde mekan olarak yine New York sehrini goriiriiz. Filmin baginda
gokdelenlerin arasindan Wall Streete adim atan Jordan karakteri umdugu hayat: borsanin
¢Okmesiyle beraber bulamamis ve sehrin arka sokaklarinda kendi miicadelesini vermeye
koyulmustur. Béylece mekanin kendisi ile karakterlerin kendilerini siddet eylemlerinin kurbani
olarak gormeleri arasinda nedensellik iliskisi kurulur. Filmin gectigi donem olan 80’li yillarda
kapitalizmin yeniden yapilandig, tiiketim kiiltiirtintin yiikseldigi donemde karakterlerin daha
cok seye sahip olma arzulari sugu ve siddeti doguran bir diger 6nemli etmendir.

Hikaye ve Olay Orgiisiiniin Analizi

Postmodern Anlatinin Olusumu

Siddetin kurbanlarin tizerindeki etkisi yerine siddeti uygulayanin goziinden kurgulanan
anlat1 yapisi, Taxi Driver filminde izleyicinin karakterlerle 6zdeslesme kurmasinin niine geger
(Kendrick, 2005, s. 58). Filmin sonunda medya ve toplum tarafindan bir kahraman olarak kodlanan
Travis, postmodern siddete 6zel olan kanli siddet eylemine ragmen bir arinma yagamamustir.
Nitekim filmin sonunda Betsy’i evine biraktiktan sonra dikiz aynasina sanki arkada bir tehlike
varmigcasina dikkatle bakmaya devam etmesi bunu kanitlamaktadir.

Postmodern sinemada siklikla kullanilan metinlerarasi yolculuklar karsimiza ¢ikan bir
diger unsurdur. Taxi Driver, John Fordun The Searchers (Col Aslani, 1956) filminde oldugu gibi
zor durumda olan bir kadini1 kurtarmaya karar veren Travisin hikayesini konu alir (Zizek ve
Fiennes, 2012; Von Gunden, 1991, s. 261). lannucci’ye gore film Western, bunalim, korku ve
sehir melodrami gibi farkli tiirdeki filmleri bir araya getirir (2005, s. 259). Ote yandan filmin
meshur sahnelerinden olan Travis'in ayna karsisindaki halleri, sigramali kesmelerle (jump cut)
kurgulanir. Bu teknik gerek karakterin icinde bulundugu psikolojik durumu yansitmasi gerekse
Fransiz Yeni Dalga yonetmenlerinden Jean-Luc Godard’in Breathless (Serseri Asiklar, 1960) ve 2
or 3 Things I Know About Her (Onun Hakkinda Bildigim 2 veya 3 Sey, 1967) filmlerinde siklikla
kullanilan tekniklerden biri olarak yeniden yaratilir.

Raging Bull, postmodern anlatilara 6zgii olan; parcali ve daginik 6zne, metinlerarasilik,
nostaljik atmosfer, gercek ve fantezi arasindaki sinirlarin silinmesi gibi nedenlerden dolayi klasik
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ve modern anlatilardan ayrilmaktadir (Mortimer, 1997, s. 31-34). Film, estetik olarak yalnizca
temsil yoluyla erisilebilen bir ge¢mis i¢in nostalji havasi yaratmaktadir. Ornegin, filmde Jake'in
her boks karsilasmasindan 6nce miicadelenin yeri, tarihi ve boksorlerin kim olduklarinin bilgisi
verilerek, bu hissiyat kuvvetlendirilir (Bordwell ve Thompson, 2010, s. 660; Atayman, 2004, s. 80).
Siyah beyaz olarak ¢ekilen filmdeki tek renkli sahneler, Jake’in 6zel hayatindan béliimlerin oldugu
nostaljik goriintiilerdir. Bu anlarda film gercekg¢iliginden uzaklasarak bir fantezi diinyasmin
kapisini aralamaktadir. Mortimer’a (1997, s. 33) gore filmin geri kalanindan gerek anlam
gerekse bicem olarak uzakta olan bu anlar gercek ve riiya arasinda duran bir fantezi diinyasini
cagristirmaktadir. Herkesin giiliimsedigi ve hi¢ kimsenin konusmadig1 bu kisa goriintiiler filme
nostalji havasi katar.

Raging Bullda Jake karakterinin On the Waterfront (Rihtimlar Uzerinde, Elia Kazan, 1954)
filmindeki “bir rakip olabilirdim” monologunu filmin sonunda tekrar etmesi ve Jake’in en
biiyilik rakibi olan Robinson ile son karsilasmasinda yedigi yumruklarin Alfred Hitchcockun
Psycho (Sapik, 1960) filminin meshur banyo sahnesindeki bigaklama anlarini kurgu ve kamera
tekniklerine dykiinerek seyirciye aktarmasi filmin metinlerarasiligina isaret etmektedir.

The King of Comedyde Rupertin miicadelesinin izleyici icin yarattig1 rahatsizlik duygusu
filmi klasik anlatidan uzaklastirarak postmodern anlatinin i¢ine dahil eder. Bu rahatsizlik, gercek
ve fantezi arasindaki smurlarin iyice siliklestigi filmin sonunda kendisini daha belirgin hale
getirir (Raymond, 2009, s. 21). Nitekim Corrigan (1991, s. 202-210) ve Mamber (1990, s. 29-35)
filmin; bagarisiz sanatc1 tiplemeleri, saplantili karakterleri, kendi kendini taklit eden motifleri ve
metinlerarasi unsurlarini bi¢imsel ve tematik olarak postmodern olarak nitelendirir.

Goodfellas filmi, ideal mafya ve gangster filmlerinde gordiigiimiiz mafya ailelerinin yerine
bu ailelere hizmet eden insanlarin hikayesini merkezine almistir. Bu noktada klasik Hollywood
sinemasinin var olan tiirsel kodlarini izleyici i¢in yapi-bozumuna ugratir. Bir mafya ailesinin
hikayesinin anlatildig1 Godfather (Baba, Francis Ford Coppola, 1972) ya da bir yiikselis hikéayesi
olan Scarface (Yaral: Yiiz, Brian De Palma, 1983) gibi filmlerin aksine siradan insanlarin yiikselis
ve diisiis hikayesine yogunlagsmasi anlamlidir (Atayman, 2004, s. 85).

Goodfellas filminin sonunda Tommy karakterinin kameraya bakarak izleyiciye dogru ates
etmesi Edwin S. Porter'in The Great Train Robbery (Biiyiik Tren Soygunu, 1903) filminin sonuyla
birebir benzerlik gostermektedir. Ote yandan Henry karakterinin yiiziine yaklasan kamera bir
anda eylemi yarida keserek karakterin yiiziinii donuk bir resme doniistiiriir. Fransiz Yeni Dalga
yonetmenlerinden Francois Truffautnun Les Quatre Cents Coups (400 Darbe, 1959) filminin
sonunda Antoine karakteri i¢cin kullandigi bu teknik Scorsese tarafindan filmin basindaki
sahnede kullanilir.

The Wolf of Wall Street filmi, tiketim kiltliriiniin yiikselise gectigi 80’li yillarda, Jordan
ve Naominin siirekli yeni seyler alma ihtiyaci hissetmeleri, medyanin Jordan1 oldugundan
farkl: biri gibi yarattig1 hipergergeklik, cinsel kimlik bunalimlari, siddetin gorsellestirilmesi ve
karakterlerle filmin sonunda 6zdeslesme kuramama gibi nedenlerden &tiirii postmodern film
anlatisina sahiptir. Ote yandan filmde Scorsese’nin diger filmlerinde de siklikla gérdigiimiiz
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gibi metinlerarasi referanslar s6z konusudur. Bu sahnelerden biri Naomi’nin bacaklarini iki yana
actig1 ve kameranin bacaklarin arasindan Jordan'mn yiiz ifadesini ¢ektigi sahnedir. Bu sahne The
Graduate (Mezun, Mike Nichols, 1967) filmindeki sahneyle benzerlik gostermektedir.

Tartisma ve Sonug

Sinema, diinyada meydana gelen degisimlerden etkilenirken, ayni zamanda bu degisimleri
de etkileyen giiclii sanat dallarindan biridir. Siddetin postmodern sinemada varlig1 ise gerek
teknolojinin getirmis oldugu yeniliklerle gerekse postmodern dénemin modern dénemden
yagsadigr kiltiirel kirilmalarla (Jameson, 1994) bicimsel ve anlatisal olarak bir doniigiim
gegirmistir. Scorsese'nin ¢ocuklugunu gegirdigi Ikinci Diinya Savast sonrast dénemde Amerikan
toplumunun ¢alkantilarini ve bunalimlarini filmlerinin anlatisina eklemlemesi tesadiif degildir.
Ustelik modernite ideallerinin sorgulandif1 ve postmodern tartismalarin alevlendigi donemde
film kariyerine baglamasi yénetmenin sanatsal ve toplumsal kaygilarini bigimlendiren bir diger
6nemli faktordir.

Siddetin ana karakterlerin bakis agisina dayali olarak anlatildifi Scorsese sinemasinda
karakterler; toplumsal adaletle problemi olan ve yitkselme hirsiyla mevcut kogullarini degistirmeye
cabalayan, giindelik hayat i¢inde saygi gormek isteyen ve adaleti saglamak igin siddeti bir ara¢
olarak kullanan kimselerdir. Karakterlerin her biri hedefleri dogrultusunda siddete basvurup
istediklerini almis gibi goriinseler de saygin biri olma hedeflerine ulasgamamis ya da kendilerini
olduklar1 durumdan ¢ok daha kot bir noktada bulmuslardir. Filmlerin sonu bu baglamda ¢ok
daha fazla anlam kazanir. §iddet her ne kadar kisisel nedenlerle ortaya ¢ikmis gibi goriinse de
sistemik (Zizek, 2018) ve yapisal (Galtung, 1969) olarak gormezden gelinmis olmanin 6fkesi s6z
konusudur. Karakterlerin her biri olmak istedikleri konuma siddet vasitasiyla gelen ancak orada
tutunamayan karakterleri temsil eder. Siddet, bu noktada anlat: i¢inde Arendt’in (2016, s. 64)
tizerinde durdugu gibi bir siireligine amacina ulagmakta basarili olurken siirdiiriilebilir bir tutum
olmaktan uzaktir.

Karakterlerin siddet patlamalari, bir yandan olduk¢a kanli ve siradan bicimde gorsellestirilerek
postmodern siddetin (Giroux, 1995; Kendrick, 2009b) temsilini sunarken, diger yandan seyircinin
bu karakterlerle 6zdeslesme kurmasini engellemektedir. Bu durum Lash’in (1990) saldirgan
postmodern anlati olarak kavramsallagtirdigi ve seyircinin “gd¢ebe” bir konumda izlediklerinden
haz almaktan ¢ok rahatsizlik duydugu anlat: tiriinii hatirlatir. Film sonlarimin mutlu bir son
yerine belirsizlikler ya da mutsuz sonlarla bitmesi seyirci icin katharsise ulagmasinin 6ntindeki
bir diger engeldir. Dolayisiyla Hollywood sinemasinin mutlu sonlara dayal olan ideolojik yapist
reddedilir.

Mekénlarin se¢imi siddeti doguran bir diger 6nemli faktor olarak karsimiza ¢ikar. Filmlerin
ortak mekanlarindan olan New York, bir yandan yonetmenin dogup bityiidiigii ve en iyi bildigi
sehir olarak konumlandirilsa da diger yandan sehrin parlak sokaklar: yerine secilen arka
sokaklar, siddetin niteligini ve motivasyonunu belirlemektedir. Bu noktada Bauman’in (2000, s.
28) postmodernizm ve mekan arasindaki iligki i¢in sdylediklerini hatirlatmakta fayda vardir. Ona
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gore postmodernizm kendisini en iyi “kentin gidilmese iyi olur bolgelerinde” tanimlamaktadur.
Filmlerde, orta alt sinifa ait karakterlerin yiikselmek ve sayginlik kazanmak i¢in bagvurabilecekleri
tek yolun siddet oldugunu diisiinmeleri, arka sokaklarda dogup biiylimeleriyle ilgili olduguna
dair imalar vardir. Zira tiim ana karakterler gittikleri yolu isteyerek se¢mediklerini ve baska
secenekleri olmadiklarini distinerek bir kadercilige siginirlar.

Yonetmenin filmlerinde goriilen sigramali kesmeler ve donuk kareler Fransiz Yeni Dalgas:
filmlerine olan 6ykiinmeleri hatirlatirken, Film Noir, Western ve Yeni Amerikan Sinemasi
doneminde gekilen filmlere olan metinlerarasi yolculuklar ise yonetmenin sinemasini postmodern
bir anlati igine dahil eder. Ote yandan Scorsese, zaman zaman biiyiik yapim sirketleri i¢in filmler
tiretse de Hollywood sinemasinin tiire dayali olan birtakim kodlarini da kirmaktadir. Filmlerin
konusu ve sectigi karakterler bu baglamda anlamlidir. Ornegin Goodfellas, Hollywood’'un mafya
tirriindeki filmlerinin merkezinde olan mafya babalar1 ya da bu 6rgiitlerde tepeye ¢ikan kimseler
yerine onlara hizmet eden insanlarin hikayelerini anlatir.

Scorsese sinemasy; siddetin kurbanlarin yerine igleyenlerin goziinden anlatilmasi, mevcut
toplumsal statiisitnden memnun olmayan ve sayginlik kazanmak isteyen karakterler, ekonomik
adalet ile ilgili olan yapisal problemler, postmodern 6znenin sunumu, se¢ilen mekén ve zamanin
siddetin islenis motivasyonlar: tizerindeki yansimast ve postmodern film anlatisina 6zel olan
belli birtakim ortak temalarla cevrelenmistir. Buradan hareketle ¢6ztimlenen filmler farkl tiir,
olay orgiisii ve hikéyelere sahip olsalar da bu ortak temalar altinda toplanabilmektedir. Sonug
olarak Scorsese sinemasinda karakterler, adalet dagiticilig roliinde ya toplumsal statiilerini
degistirmeye caligan ya da toplumsal aksakliklar: diizeltme gorevini kendinde goren, bunu bir
stire basarip istedikleri sayginligi kazanan ancak sonunda basarisizliga ugrayip basladiklar:
noktaya geri donen karakterlerdir. Adalet saglanamamus, toplumsal statiileri degismemis ve
ruhsal kurtuluglarina ulasamamuslardir.
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