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OZET

Bu ¢alismada Barda, sinemasal anlatim ozellikleri ve yapisi agisindan incelenerek bu yapinin
‘siddet’, ‘adalet’, ‘hukuk’, ‘Oteki’ kavramlarmi anlamlandirmadaki etkisi tartisilmuigtir. Film, za-
man kullanimi, oyun kavramint hem icerige tasimast hem de oyunlu bir yapi olusturmasi, dikis
(sutur) ile bu oyunlu yapy1 tamamlamasi, seyircinin 6zdeglesmesinin étesine gegen ve duygudas-
likta temellenen katilimini saglamasi, geleneksel anlati icinde ¢cagdas anlati ozelliklerini tasimasi
gibi gerek iceriksel gerekse sinematografik kodlar iizerinden degerlendirilmeye calisilmistir.
Filmin bu yapisal ozellikleriyle seyirciyi, adalet ve hukuk kavramlar: karsisinda ikilemde biraka-
rak tartistirdigr one siiriilmiistiiv. Bu anlamda filmin seyirci acisindan da siddeti iiretenlerle ya-
kandan bir rastlasma/yiizlesme sagladigi diisiincesi iizerinde durulmustur. Mekansal baglamda
siddet, oyun-giddet ikiligi, erkeklik kavrami baglaminda siddet ogesinin ortaya ¢ikisi konulart
incelenmistir.

Anahtar sozciikler: Barda, siddet, erkeklik, adalet, hukuk, oteki
BARDA: IN THE CONTEXT OF VIOLENCE INSIDE AND OUTSIDE OF THE BAR

ABSTRACT

In this study Barda is examined from the point of view of its narrative structure. This structure’s
effect on interpreting the concepts of ‘violence’, ‘justice’, ‘law’, ‘the other’ are discussed. The
movie is evaluated in terms of using cinematic time, both carrying the concept of game to its con-
tent and forming a playful structure; completing this playful structure by sutur,; providing partici-
pation of spectator in the basis of empathy which is beyond identification; and holding specifica-
tions of contemporary narrative style in a traditional form. With these structural characteristics, it
is suggested that Barda puts the audience into a dilemma on the concepts of justice and law, while
motivating the spectator to think on them. In this sense the movie causes the audience to encoun-
ter/face with the producers of violence. The following topics as violence in the context of space,
game-violence duality, the emergence of violence in the concept of masculinity are examined.

Keywords: Barda, violence, masculinity, justice, law, the other.

kotiileri yok etmesinin, cocuklar iizerindeki
etkileri tartisilmis; cocuklarda, siddetin iyi
insanlar tarafindan da uygulanabildigi algisini
olusturan medya igeriklerinin sunuldugu gorii-
st tizerinde durulmustur. Uzun bir dénem ise
siddetin fantazya kurgulamasi iginde gosteri-
minin, arnma (catharsis) saglayacagi savunul-
mustur. Bir bagka goriis ise medya igeriklerin-
deki siddetin bireyler iizerindeki etkilerinin
klinik deneylerle ol¢lilemedigi yoniindedir (3).
Bu calismada ele alinan Barda, bir taraftan
siddeti tekrar tireten medyanin bir pargasi ola-
rak elestirilmis (bunda yonetmenin filmografi-
sinde yer alan bir bagka film (4) de etkili ol-
mustur), diger taraftan da metropolde biiyiiyen
kiiresel ve yerel siddetin bir uyarani olarak
dikkate deger bulunmustur. Ozellikle son do-

GIRIS

Serdar Akar’m yonettigi Barda (2006) adh
film, gergek bir olaydan yola ¢ikan senaryosu
ile siddet, hukuk, adalet kavramlar1 hakkinda
seyirciyi yeniden diisiinmeye cagirirken, sine-
ma-siddet (medya-siddet) iliskisi lizerine var
olan tartigmalar1 da tekrar giindeme getirir.
Siddetin (1) toplumda yayginlasmasi tartisma-
larinda, kitle iletisim araglarinin  -6zellikle
televizyon ve sinema gibi gorsel medyanin-
etkilerinin gii¢lii oldugu, insanlarin iglerindeki
siddet diirtiilerini agiga cikarttig1 ve hatta sug
islemeye tesvik ettigi goriisii yaygindir (2).
Filmlerdeki olumlu kahramanlarm elindeki
silahla, adaleti saglamak icin pesine diistiigii

" Yrd. Dog., Mersin Universitesi Iletisim Fakiiltesi



Selcuk Iletisim, 5, 3, 2008

nem Tiirk sinemasindaki ve televizyon dizile-
rindeki film kisilerinin, siddete bagvurmalarina
gerekee olarak hak, hukuk ve adaletin saglan-
masinin gosterilmesi, sovenizmle siislii bireysel
kahramanlik hikayelerinin siddetle baglantili
bir bi¢imde sunulmasi, siddet-adalet kavramlari
ve bunlarmn iligskisine odaklanilmasini gerek-
tirmistir.

Barda’yr degerlendirmeye alan az sayidaki
elestirel makalede dikkat ¢eken olgu, yonetme-
nin filmografisinde yer alan Kurtlar Vadisi Irak
ile Gemide gibi filmlerin farkli baglamlardaki
yiikiiniin, Serdar Akar’in son filmine de tasin-
masidir. Herkesin kendi adalet anlayisini em-
poze ettigi “derin devlet” hikayeleriyle oriilii
Kurtlar Vadisi Irak ile Barda’daki adalet arayi-
sinin iliskilendirilmesi, 6nceki filmin olustur-
dugu ezber ilizerinden yapilmakta ve Barda’nin
nesnel bir bicimde degerlendirilmesinin 6niine
geemektedir.

Bu calismada, Barda, sinemasal anlatim &zel-
likleri ve yapist agisindan incelenecek; bu ya-
pmnin, ‘siddet’; ‘adalet’, ‘hukuk’, ‘6teki’ kav-
ramlarmi anlamlandirmadaki etkisi {izerinde
durulacaktir. Filmin biiyiik boliimiiniin gectigi
Vesika Bar’daki mini-futbol sahasindan hare-
ketle, oyun ve siddet (futbol ve siddet) iligkisi
kurularak, Serdar Akar filmlerinde basat bir
0ge olan “erkeklik” olgusuna odaklanilacaktir.
Son doénem Tiirk sinemasinda belirgin bigimde
bir “siddet mekan1” olarak sunulan metropole,
Barda’nin bakisi tizerinde durulacak, sokaklar-
dan i¢ mekanlara tagmnan siddet tartisiimaya
caligilacaktir.

Film ¢o6ziimlemeleri icerdikleri, oykiiledikleri
ve anlat1 yapilar1 {izerinden yapilir. Barda ise
gosterdiklerinin - yan1 swra  goéstermedikleri,
anlatmadiklar1 tizerinden de tartisilmaya agik-
tir. Bu nedenle filmin anlati yapisini incelemek
gerekir. Bunun igin film, metin ¢dziimlemesi
yontemiyle degerlendirilecektir.

1. FILMIN YAPISI

Barda, seyirci agisindan izlenmesi kolay olma-
yan filmlerdendir. Konusu kisaca soyledir:
Nail, Nil, TGG Giiven, Sevgi, Aynur, Alis,
Pelin ve Cenk, yaslar1 18 ile 25 arasinda degi-
sen ve geng ciftlerden olusan bir arkadas gru-
budur. Orta ve orta-iisti smniftan bu gengler,
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cinselligi kesfettikleri, kiirtaj yaptirmak ve
evlenmek arasinda ikilem yasadiklari, genglik
problemlerini ¢dziimlemeye c¢alistiklar1  bir
siiregtedirler. Bir gece yarisi, arkadaglarmin
islettigi ‘Vesika’ adli barda son biralarmni igip
eve donecekken igeri giren yaslart 20 ile 45
arasinda degisen egzozcu Selim, hap saticisi
Patlak, mahalle donercisi Kirkbes, Selim’in
memleketten gelmis amcaoglu Nasir ve ¢aylak
Cirak’tan olusan bes kisilik bir grup tarafindan
silahla alikonulurlar. Elleri, ayaklari, agizlari
baglanan gencler sabaha kadar dayak, iskence
ve tecaviize maruz kalir. Nail bacagindan vuru-
lur. Bar igletmecisi Barbo ile genglerden TGG
Giiven oldiiriiliir. Genglere siddet uygulayan
Selim ve arkadaslar1 mahkemede yargilanir.
Savcl, onlara verilen cezadan vicdanen tatmin
olmaz ve bir hukuk adami olmasina ragmen
hukuk dist yollara bagvurarak hapishanedeki
bir baska gruba suclular1 oldiirtiir. Filmde sid-
det olaylar1 ve siddeti uygulayanlarin yargilan-
dig1 hukuk siireci, i¢ ice anlatilir.

Filmin ele aldig1 kavramlari tartismadan once
film anlatisinin, bu sorunlar1 nasil sunduguna
bakmakta yarar vardir. Filmde, siddet ve adalet
kavramina bakisin izlerini, anlatinin kurgulani-
s1, zaman Ogesiyle oynanmasi, a¢i- karsi aci
kullanim1 vb. 6geler iizerinden siirmek miim-
kiindiir. Giinlimiiz sinemasinda ayrimlar bula-
niklagirken, sinemasal yaklasimlar arasindaki
etkilesimler 6n plana ¢ikmaktadir. Geleneksel
anlat1 filmleri, cagdas anlatidan beslenebilmek-
te, 6zellikle bagimsiz sinema olarak tanimlanan
yapimlar, ele aldiklar1 konu, anlati yapisi ve
sinematografik kodlar1 kullanimlari ile bu etki-
lesimin 6rneklerini vermektedirler (5). Barda,
anlat1 yapist ve konuyu provokatif isleyiz tarzi
ile bu yaklagimdan beslenerek siddet olgusunu
tartismaya agmaktadir. “Geleneksel anlati
filmi, adaletin gerceklesip gerceklesmedigi gibi
somut bir sorunu tartisir. Ornegin bir polisiye
filmde su¢lu yakalamr ve cezasini bulur. Bdy-
lece adalet gerceklesmis olur. Oysa c¢agdas
anlati filmi ‘adalet’ kavramni tartisir. Polisiye
filmdeki su¢lu kime, neye gore sucludur, sug
nedir, vb. gibi soyut sorunlart isleyen cagdasg
film anlatisimn bilinen anlamda bir ‘son’u da
yoktur. Filmde gelistirilen izlegin ¢oziimii su-
nulmaz izleyiciye. Soyut sorunlar goriintii ve
onu destekleyen konusmalarla sunulur. (...)
Soyut sorunlar islenirken anlati par¢alamr,
zaman ve uzam boliiniir, olay niteligi olmayan
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olaylar gésterilir.” (Biiker 1985: 101 -102).
Barda, geleneksel anlatiyl, zaman kurgusuyla,
seyircinin  Ozdeslesmeden &te duygudaslhk
temelinde filme katilimiyla, dikis (sutur) kulla-
nimlartyla ve oyun-yapisi ile kirar. Fakat yo-
netmen ele aldigi temel kavramlari, cagdas
anlat1 filmlerindeki gibi tartismaz; bu kavram-
larin seyirci tarafindan tartigmasimi ister. Boy-
lece film, ¢agdas anlatilarda oldugu gibi, seyir-
ciye soyut kavramlarin (hukuk, adalet, siddet)
ipucunu konugmalarla (6zellikle Selim’in diya-
loglariyla) verir ve zamani pargalar. Bu agidan
Barda cagdas anlati 6zellikleri tasir, fakat ge-
leneksel anlatidan da beslenir.

Film dogrusal bir zaman akigini izlemez. Za-
manda ileriye atlama (flashforward) ve geriye
donme (flashback) teknikleriyle zaman ve
mekan pargalanir. Zamanda ileriye atlamalarla
mahkeme sahnelerine gecis, siddet sahnelerini
bolerken hem tecaviiz-siddet sahnelerinin se-
yirci tizerindeki sarsict etkisini dizginler, hem
de genglerin bir kismmin kurtuldugu ve bu
vahsetin sorumlularmin cezalandirilacag: bilgi-
sini verir. Par¢ali zaman kullanimi, filmin tar-
tistig1 adalet ve hukuk kavramlar iizerine se-
yircinin diistinmesini saglar. Geriye doénme
(flashback), yasanan sorunlarin nedenine gon-
derme yapar: “bunun yiiziinden bunlar oldu”;
ileriye atlama (flashforward) ise yasanan olay-
larin sonucunu gosterir, “bu olaylarm gelisi-
minde son bdyle olacak”. Geriye dénme ve
ileriye atlama baglayicidir; dramatik yapinmn
neden-sonug iligkilerini gdsterir.

Filmin ilk geriye doniisii, Nail ve Nil’in birbir-
lerini ilk kez gordiikleri sahnedir. Nail, TGG
Giiven ve Cenk’ten olusan arkadas grubu, bara
yeni gelen kizin “kime” olacagma dair konu-
surlar ve kiz arkadaslarin1 boyle segerler. Nail
de Nil’i boyle se¢mistir. “Kapidan gelenin kim
icin oldugu”, dramatik yapiya dolanmuis, film
boyunca kullanilacak temel motiflerden biridir.
Filmin ilk ileriye atlama (flashforward) sahne-
si, genglerin bardaki konserde bulusmak iizere
sozlesmelerinden sonra yer alir. Bos mahkeme
salonu bir dava i¢in hazirlanmaktadir. Gengler
heniiz Selim ve arkadaslariyla karsilasmadan,
film bize gelecekle ilgili ipuglar: verir; olaylar
adli vaka boyutuna tasinacaktir. Kapidan gele-
nin “kim i¢in” olacagi filmin diigiim noktasini
da olusturur. Barda kimse kalmaz. Gengler de
son biralarm1 bitirip gideceklerdir. Kapida

birileri goriiniir. Nil “bakalim bu gelen kime?”
der. Gelenler, genglere siddet uygulayacak olan
grup, yani “kotiiler’dir. Bu sahne filmin “oyun
yapisi’n1 da gosterir. Gengler son biralarmi
icmektedirler. TGG’nin (Giiven) biras1 bitmis,
yeni birasmi beklemektedir. TGG, “bekliyo-
ruz” der. Barmen Barbo yanit verir: “geliyor”.
Filmin ilk boliimiiniin sonunu olusturan bu
diyaloglar, yonetmenin “sikilan” seyirciye
seslenmesidir. Genglerin diinyasini anlatan 25
dakikalik ilk boliimiin sonunda seyirci ne ola-
cagint merak eder. “Bekliyoruz”, “geliyor” ve
“bu gelenler kime bakalim” konusmalarinin
karsilig1, egzozcu Selim, amcaoglu Nasir, hap
saticist Patlak, seyyar donerci Kirkbes, caylak
Crrak’tan olusan grup olur.

Hayward (1996:122), zamanda geri doniislerin,
bellegin, ge¢misin ve en onemlisi 6znel gerge-
gin temsili oldugunu soyler. Nail ve Nil’in
barda ilk karsilagmalar1 disindaki diger iki geri
doniis sahnesi herhangi bir film kisisinin 6znel
gercegi degildir. Ornegin Nail ve Nil’in sokak-
ta Selim’e saati sorduklari sahne, higbirinin
bellegine ve gerceklik algisina yaslanmaz.

Barda, ¢ekim/karst ¢ekim kullanimi agisindan
da farkliliklar gosterir. Cogunlukla siddet ey-
lemini yapanlarm gosterildigi, siddete ugrayan-
larin ise gosterilmedigi ¢ekimler dizisinde,
seyirci bir yandan siddet eyleminin biitiiniinii
gormeyecegi halde bagini perde alaninin digma
gevirir, diger yandan karst a¢i kullaniminin
sinirhiliklarindan dolayr rahatsizlik duyar. Bir
taraftan siddeti gormek istememekte, diger
yandan tamamini seyretmekten kendini aliko-
yamamaktadir. Yonetmen, “seyircinin farkima
vardigi eksik alanin yerini tutmak iizere, karsi
¢ekimle ikinci alant verir ve anlatmin giiciiyle
seyirciyi film akigina sokar... Seyircinin agilan
yarasint diker” (Erdogan 1993: 36). Oudart’a
gore dikis (6) “iki goriintii arasindaki semantik
bir ‘degis-tokus’tan once ve ¢ekim/karsi-gekim
ilkesi iizerine kurulu bir sinematik sézce ¢erge-
vesinde, Biri (Eksik Biri) olarak algilanan bir
yoklugun belirmesinin ardindan, bunun, ayni
[eksik] alana yerlestirilen biri ya da bir sey
tarafindan ortadan kaldirilmasidir” (36). Barda,
cekim/karst ¢ekim ilkesine uygun planlarin
yaninda bu ilkeye uygun olmayan kurgusuyla
anlatiy1 olusturur. Dikigse dikkat ¢eken en
onemli sahne, diigiim noktasini da olusturan
Selim ve digerlerinin bara girig sahnesidir.
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Gengler biralarini igerler. Giriste Cirak, ait
olmadigr bir mekéna girmenin ¢ekingenligi
icindedir; geri doner. TGG giristekileri goriir.
Cirak ve Kirkbes tekrar girigte belirir. Barbo,
girise bakar. Cirak, Kirkbes, Patlak, amcaoglu
Nasir ve Selim igeri girerler. iki grubun karsi-
lasmasi, agr/karst a1 ilkesi ile verilir. Bu etki-
leyici karsilasma sahnesinin aksine, filmde
tecaviiz sahneleri bu ilkeye uygun olarak ve-
rilmez. Patlak’in Pelin’i jiletlemesi, Kirkbes’in
Aynur’a tecaviiziinde karst agi gosterilmez.
Bdylece seyircinin, bu ¢ekimlerin igeriginden
duydugu rahatsizlik, sinemasal anlatimla da
pekistirilir. Seyirci karst a¢inin yoksunlugun-
dan dolay1 gormedikleriyle Kirkbes’in mutfak-
ta Aynur’a tecaviiz ettigi sahnede yiizlesir.
Burada tecaviizli gérmeyiz fakat kurbanlarin -
Pelin ve Aynur’un- yiiz yiize getirilisi, masada
surat1 parcalanmig Aynur ile yerde kanlar icin-
de yatan Pelin’in bakismalari, agvkarsi agi
ilkesiyle gosterilir. Seyircinin kurbanlarla duy-
gudaslik kurmasi saglanir.

Filmin dikis {izerinden agilimini, dramatik
yapinin kurulusunda da gormek miimkiindiir.
Filmin ilk bolimiinde gengleri taniriz. Selim ve
digerlerini ise bara geldikleri sahneye kadar
gormeyiz. Onlarin diinyasina ait higbir referan-
sa sahip degilizdir. Genglerin kaygilarimi ve
gelecek planlarmi  Ogreniriz. Buna karsihik
Selim’in basini ¢ektigi gruba iliskin ipuglarim
ancak filmin sonlarina dogru Selim’in konus-
malarindan edinebiliriz. Filmin bu yapisi
dikisin eksiltme/dikme oyunu olarak goérmek
miimkiindiir. “Cekim/kars1 ¢ekim sistemi di-
sindaki sistemleri de kapsayabilecek sekilde
diisiiniildiigiinde, dikisin, ilke olarak, seyircinin
film i¢inde ‘bilgisizlikten bilgilenmeye dogru
yoneltilmesi’ oldugu ileri siiriilebilir. Ancak
bu, bir ‘eksiltme/dikme’ oyunuyla yiiritiiliir.
Ozne bir veya birden fazla soru ile kars1 karsi-
ya birakilir; ardindan bir yandan bir kisminin
yanit1 verilirken, diger yandan bagka sorular
ortaya ¢ikar” (Erdogan 1993: 36). Bilgisizlik-
ten bilgilenmeye dogru yonelme siddet, adalet
ve hukuk kavramlar1 iizerine diisiinmemizi
saglar.

Barda, seyircinin 6zdeslesmesine dayanan
geleneksel anlatidan farkliliklar gosterir. Gele-
neksel anlatida seyirci kahramanla 6zdeslesir
ve boylece haz alarak anlatiya dahil olur. Film,
0zdeslesme agisindan seyirciye belli kodlar
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sunmaz. Barda’da seyirci kimseyle 6zdesles-
mez; kendisini film kisilerinin yerine koymaz.
Ne doviilen, tecaviize ugrayan gengler yerine,
ne de bunlar1 yapan kétiiler yerine koyar ken-
dini. Filmde iyi tarafi temsil eden genglere belli
bir mesafede durur. Ama onlara siddet uygula-
yan “kotiilerle” karsilagtiktan sonra, seyirci,
“lyiligi” temsil eden genglerle belli bir duygu-
dagshik temelinde bag kurar. Ciinkii onlar mag-
dur durumdadirlar. “Seyircinin (...) Oykiile-
menin yarattigi hiyerarside kendisinden daha
diisiik bir diizeyde konumlanan kisiyle olan
iligkisi daha ¢ok duygudagslik (empati) ile agik-
lanabilir” (39). Seyirci siddetin, vahgetin bit-
mesini ve suglularin cezalandirilmasmi ister.
Filmin bundan sonraki siddet sahneleri ve
mahkeme sahneleri boyunca seyirci, genglerin
tarafinda yer alacaktir.

Seyircinin kahramanla 6zdeslesmemesi, kendi
gercekligi ile filmin gergekligi arasindaki fark,
filmden kopmasma neden olabilir. Seyirci
“filmi bir siire kendi gergekliginin bilincinde
olarak izler ama hemen sonra, Oykiillemenin
yarattigt yeni konumlamalarla filme katilir”
(Erdogan 1993: 40). Barda’da izleyicinin film-
den koptugu ‘an’lar, filmin kurcaladigi temel
sorunlar iizerine de diisinmeye basladig
‘an’lardir. Seyirci bir taraftan siddet ve hukuk
iizerine diisiiniirken diger taraftan mahkeme
sahneleriyle filme baglanir. Ta ki savcinin
verilen karari, adalet agisindan yeterli gérme-
yip hukuka ragmen cezalandirmayi segtigi
sahneye kadar... Bu noktada seyirci ikilem
icinde kalir. Hukuktan yana mi olacaktir? Hu-
kuka ragmen cezalandirmadan yana mi olacak-
tir? Zaman zaman hukukun sinirlarini zorlayan
savcl yerine koyarken bulur kendisini. Bar-
da’da seyircinin film kisileriyle yasadigi duy-
gudaslik, filmin sonlarma dogru farkli bir bo-
yut kazanir. Suglularin cezalandirildigi sahne-
lerde yonetmen, seyircilerin olaylarin akigini
kavramadaki zihinsel dizgeyle oynar. Suglula-
rin teker teker cezalandirilisini gosterir. Sahne-
nin sonunda Nail ile savcinin konusmasi sira-
sinda aslinda bu cezalandirma yonteminin
uygulanmadigi, bunun sadece bir 6neri oldugu
anlasilir. Fakat bu oOnerinin ger¢ek oldugunu
diisiinerek sahneyi takip eden seyirci, hukuksal
yoldan degil de kaba kuvvetle gergeklestirilen
cezalandirma sirasinda, otoritenin (yonetme-
nin) yerine gegmistir ve cezalandirmayi gergek-
lestirmektedir. Bu sahne boyunca seyirci, film-
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dis1 bir 6zneyle, yani yonetmenle 6zdeslesir ya
da bir zitlik 6zdeslesmesi yasar. Artik seyirci,
“lyiler”in haklilig1 veya “kétiiler”in cezalandi-
rilmast konusuyla degil, kendi ceza anlayisini
ve kavrayisini sorgulamakla bas basadir. Bu
anlamda otorite (yonetmen) seyirciye kendisiy-
le ¢ekisme yasayacagi bir zemin hazirlamistir.
Siradan izleyici “oh cezalarini buldular” ile
tatmin olurken, entelektiiel seyirci de kendisini
bu tatmine katildig1 anda yakalar (gengler i¢in
hak ve hukuk arayan seyirci, hukuka ragmen
suclularin bu bigimde cezalandirilmasimni onay-
lar m1? Onayladigi noktada siddeti yeniden
iiretmez mi?) ve asil tartisma o zaman baglar.
Nail’in kararmin tersine, Savcmin hapisteki
Selim ve arkadaslarinin 6ldiiriilmesi igin tele-
fonla arayarak isaret vermesiyle oneri gercek
olur. Kanun dis1 cezalandirma yontemi, seyir-
cinin siddete ve adalete bakisini tekrar gézden
gecirmesi (TGQ) i¢in neden olusturur. Riches
(1989: 19) “siddet”in, eylemi yapandan g¢ok
eyleme maruz kalan ve eyleme “ tanik” olana
ait bir sozciik oldugunu sdyler. Sinemada se-
yirci siddet eyleminin hem tanigi hem de adeta
kurbanidir. Bu anlamda Barda seyirciyi ¢ift
yonlii bir siddet duygusuyla karsilagtirmakta-
dir. “Izleyici, siddet oyununun par¢ast olma-
sindan dolayr duydugu rahatsiziigin yam sira,
sinema perdesinin onu zorunlu kildig1 karak-
terlerle empati kurma durumu araciligiyla da,
filmdeki kurbanlarin maruz kaldig1 siddetten
rahatsiz olmaktadr. Boylelikle filmin izleyiciye
iki tarafli siddet uyguladigi goriilmektedir”
(Yasat 2006: 93).

Barda, oyuncu- karakter segimiyle de seyirci
ile oynar. Oyuncularin aligik oldugumuz tiple-
melerini ters-yiiz eder. Tirk sinemasinin bir
donem kotii adam rollerinin degismez oyuncu-
larindan Eray Ozbal, filmde, adaleti savunan
savel roliiyle yer alir. Ozellikle televizyon
dizilerinde canlandirdig iyi kalpli tiplemeleriy-
le geng kizlarin begenisini kazanmig olan Nejat
Isler, filmde sapkin grubun lideri egzozcu Se-
lim olarak doven, tecaviiz eden, Oldiiren bir
karaktere biiriiniir. Film, seyircinin belleginde-
ki 1yi-kotii oyuncu tiplemelerinin yerini degisti-
rir; zihinlerde yer eden oyuncu imajlarini yikar.
Barda’y1 Nejat Isler igin izlemeye gelen seyir-
ci, bir de bu acidan vurulur.

Filmdeki oyunlu yapi, suglarin hukuka aykiri
bi¢cimde cezalandirildigi hapishane epizoduyla

devam eder. Tiirk sinemasinin geng yonetmen-
leri Zeki Demirkubuz, Cemal San, Cagan Ir-
mak, Selim Demirdelen ve Serdar Akar hapis-
hanede Selim ve digerlerini cezalandirmak i¢in
haber bekleyen -kotiilerin kotlisii- bir grup
katili canlandirmaktadirlar. Zeki Demirkubuz,
Uciincii Sayfa’daki basrol oyuncusu Serdar
Orgin’i (donerci 45) sopa darbesiyle oldiiriir.
Nejat Isler (Selim) ve Erdal Besikgioglu (am-
caoglu Nasir) hapishanede bir koridorda diger
yonetmenler tarafindan sikistirilir. Nejat Isler’e
oldiiriicii darbeyi Mustafa Hakkinda Her Sey
filminde yonetmeni olan Cagan Irmak wvurur.
Selim ve Nasir’m sikistirildiklarr koridordaki
acl, tipki bara girmek i¢in kafalarini uzatip igeri
baktiklar1 planin agisma benzer. Daha sonraki
planlarda Cirak’mm kendini asmig oldugunu,
Patlak’in ise bileklerini jiletle keserek intihar
etmis oldugunu goriiriiz. Her ikisi de muhteme-
len intihar siisii verilmis cinayetlerdir.

Erdem’in (2007) de belirttigi gibi, bir acidan
yonetmenler, siddete siddetle karsilik veren
katilleri canlandirarak sinemacilarin mevcut
siddet ortamma katkilar1 konusunda igneyi
kendilerine batirirlar. Fakat bunun da 6tesinde
tanmirliklarint —belki de- kendi filmlerinde rol
alarak elde etmis oyuncularini ortadan kaldira-
rak, tim bunlarin bir film oldugunu hatirlatir,
izleyiciyi sorunun asil kaynagina, gercek haya-
ta yonlendirirler. Bu anlamda Serdar Akar,
siddetin kaynagi olarak sinemanin gosterileme-
yecegini ifade eden oyunlu bir yap1 kurar.

2. NEDENSIZ SiDDET DEGIL

Barda’ da siddet uygulayanlarin ne tiir gerek-
celeri oldugu ve olabilecegi konusu temel soru-
lardan biridir. Sevgi, sevgilisi TGG Giiven’i
basindan vuran Selim’e beklenmeyecek kadar
kibar bir tonla sorar: “Neden?”

Baudrillard’a (2004: 227) gore, bolluk ve sid-
det birlikte varolur, ikisi birlikte ¢dziimlenme-
lidir. Baz:1 iilkelerde hala tek tiik olan, ama
gelismis ya da asirt gelismis ilkelerin tama-
minda yerlesiklik kazanan bu “amagsiz” siddet
sorununun da ic¢ine dahil oldugu daha genel
sorun, bollugun temel ¢eliskilerinin sorunudur.
Siddet, (20 yiizyilda siddet-kars1 siddet seklin-
de ya da yabanlarda devlete karsi verilen siddet
seklinde hedefliyken), postmodern olarak ad-
landirilan dénemde ise hedefsizlesmeye bagla-
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dig1 ve ayni zamanda tozini kaybetmekte
oldugu goriilmektedir (Akay 2006: 13). Dola-
yistyla “bugiin gelmis oldugumuz yerde, siyasi,
sosyolojik, antropolojik ve sanatsal anlamda
her tiirlii siddet ogesinin kullanimi, hedefsiz,
telos’suz ve toz’siiz, nereye gittigi belli olma-
yan ve kendi etrafinda, kendi ekseninde donen
bir siddetin dagilmast iizerine kurulu "dur(13).

Nedensiz siddet, bizim yasama kiiltlirlimiiz ve
dolayisiyla sinemamiz i¢in de ithal bir kavram-
dir. Tiiketim toplumu {izerine ¢éziimlemelerin-
de Baudrillard (2004: 226-227), gelismis ya da
asirt gelismis tilkelerin toplumlarindaki siddeti,
bollugun temel ¢eligkilerinde goriir: “Soz konu-
su olan belli bir esige ulastiginda bollugun ve
glivenligin dogurdugu gercek, denetlenmez
siddet sorunudur. Bu artik baska bir seyle
biitiinlesen, tiiketilen siddet degil, ama refahin
kendi gerceklesmesinde dogurdugu denetlene-
mez siddettir. Bu gsiddet (tam olarak yapay
anlaminda degil, bizim tammladigimiz bigimiy-
le) amagsiz ve nesnesiz olmasiyla belirlenir.”
Ozellikle Haneke sinemasi, Avrupa’daki sidde-
ti bu yaklagimla ele alir. Oysa giiniimiiz Tiirki-
ye’sinde gelismis iilkelere 6zgii olan nedensiz
siddete dayali miinferit olaylar goriilse de,
siddetin nedenleri giindelik hayat pratigi icin-
deki celiskilerde yer almaktadir. “Birinci say-
fadan verilen kan ve cinsellik, toplumsal ve
ahlaki diizeni tehdit etmez, (bu konuda hem
kendilerini hem de bizi ikna etmeye ¢alisan
sanstirciilere ragmen). Kan, siddet ve cinsellik,
yvalmzca bu dengenin gegici olduguna ve bu
diizenin ¢eligkilerden olustuguna taniklik eder”
(Baudrillard 2004: 226). Fakirlik, egitimsizlik,
cinsel sOmiirli, tore cinayetleri, terdr ve gog
gibi etkenler giindelik hayat icindeki siddetin
goriiniim nedenleri olarak belirir. Serdar Akar,
kendisi ile yapilan roportajlarda bu olguya
dikkat ceker: *“ Omer Liitfi Akad’in iiclemesi
vardi; Gelin, Diigiin, Diyet. Barda filmi ‘o
giinlerden bu giinlere gelmisiz’in filmidir. O.
Liitfi Akad’in isaret ettigi seyler tek ve asil
sebep olamaz, ama onemli sebeplerden biridir;
kirdan kente gé¢ meselesi... Bu insanlarin
problemleri vardi. Simdi bunlart yapanlar,
kirdan kente go¢miis ve o yasantiya adapte
olamamus kisilerin ¢ocuklar:” (Karayel 2007:
25). Akad, gog liglemesini 1973-1974 yillarmn-
da gergeklestirir. Filmlerinde, gd¢ edenleri
sosyolojik olarak anlamaya calisir ve kente
katilim siireclerini gosterir. Gelin’de go¢ eden-
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lerin kapitalistlesme siirecini; Drigiin’de marji-
nal ig alanlarinda var olma siireglerini, Diyet’te
ise sendikaya katilim ve emek bilinglenmesi
iizerinde durur. Akad, go¢ edenlerden umutlu-
dur ve umudunu da kadindan yana kullanir.
Liitfi Akad, yillar sonra yapilan bir réportajda,
bir film ya da iicleme yapacak olsa hangi ko-
nuyu isleyecegini soyle anlatwr: “Tiirkiye icin
ayni sorun devam ediyor. O goglerin yetistirdi-
gi bir kusak var. Onlarin da gelistirecegi kendi
incelikleri olan bir uygarlik dogacak. Bunun
ipuglarmni géren bir film olabilir” (Yiice 1995).
Oysa Akad’in umut ettigi kendi incelikleri olan
uygarlig1 olusturacak gelecek kusaklar (ikinci,
tglincti kusaklar) ile Akar’in Akad filmleri
iizerinde temellendirdigi kusak arasinda derin
bir ugurum vardir. Gog¢ edenlerin ¢ocuklari,
kente uyum saglayamamis, digarida kalmus,
hatta “6teki”lestirilmistir.

Akar, filminde gostermedigi gb¢ sonrast met-
ropollerde olusan kusaklarin sorunlarini, sidde-
tin nedeni olarak sunar (7). Siddeti uygulayan-
lar1 giindelik hayatlari icinde gostermez. “Ne-
densiz” bir siddet uygulamasi gibi goriinen
durum (8), Selim’in diyaloglar1 arasinda neden-
lerini ortaya ¢ikarir. “Ama sen beni hi¢ anla-
mamugsin ki giizelim. Ben bu bara niye gecenin
koriinde geliyorum ha? Ciinkii bagka zaman
gelirsem kapidaki hiyar beni iceri almaz da
ondan. Neden almaz? Seklimi begenmez almaz,
hareketlerimi begenmez almaz, konugmami
begenmez almaz. Egzozcu bu der, s(...)i ¢eker.
Farz-1 misal, igeri girdik diyelim; o zaman ne
olacak? Sizin yaptigimiz gibi, sizin baktiginiz
gibi benden dkiizler, bana dik dik bakar. ‘Bu
hayvan da nereden ¢ikti? Ne giizel egleniyor-
duk, ne giizel oturuyorduk’ demezler mi? Der-
ler... Demediniz mi lan? Dediniz.” Necmi
Erdogan (2007: 47), zengin ve yoksul kesim
arasindaki “bakigma”lara odaklandig1 ve “gari-
ban”larn  diinyasma egildigi “Yok-Sanma:
Y oksulluk-Maduniyet ve ‘Fark Yaralar1’” bas-
likli yazisma Mislim Giirses’in bir sarki so-
zityle giris yapar. Giirses’in Tanr Istemezse
(1986) adli kasetindeki “Fark Yaralari”nin
sozleri soyledir: “Yasantimiz sanki atesten
gomlek/Icimizden gelir bin defa 6lmek/ Hakki-
miz degil mi bizim de giilmek/Bizi bu fark yara-
lary oldiiriir”. Necmi Erdogan’a gore yoksul-
madunlarin anlatilarin1  adeta Ozetleyen ve
kendilerine uygulanan sembolik siddeti en iyi
bi¢cimde tanimlayan “fark yaralar’” s6ziliniin,
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belli baglamlarda Barda’daki Selim’i ve onun
geemisini de tanimladigi sOylenebilir. Normal
sartlar altinda bar kapisindan igeri bile alinma-
yacaklarini fiziksel goriintime, giyime, konus-
maya, hal ve tavra bagli olarak gerekg¢elendiren
Selim, “fark yarasi”ni1 agik¢a dile getirir. Ken-
dilerine sorun ¢ikaracak tipler goziiyle bakildi-
gin1, dislandiklarini, bela olarak goriildiiklerini
biliyordur. “Gozmerkezliligin kurdugu bakis
hiyerarsisi (bakan ozne/bakilan nesne iliskisi)
ayni zamanda mekdnsal hiyerarsi (viiksek/
asagi iliskisi) ile i¢ icedir” (Erdogan 2007: 54).
Bakislarla kurulan bu hiyerarsiye “benden
okiizler, bana dik dik bakar” sozleriyle isyan
eder. “Toplumsal iligkiler mekdnsal yapilara
kazindigi, toplumsal mesafe mekdansal mesafe-
de maddelestigi olgiide, mekdanin kendi iktida-
rimi dayattigi ve sembolik siddet uyguladig
alanlardan biri oldugunu soyleyebiliriz” (Bo-
urdieu’dan aktaran Erdogan 2007: 54). Bu
acidan sosyal ve kiiltiirel olarak kendisine me-
safe konan Selim, bu mesafenin maddelestigi
bara zorla girerek kendine uygulanmis sembo-
lik siddetin intikamii fiziksel siddetin en vahsi
bi¢imiyle aliyordur. Selim tiplemesinin sozle-
rinin alti kazindik¢a siddetin gerekcelerinin
birer birer telaffuz edildigi goriiliir. Siddetin
nedenli olmasi, yani gerekgelendirilmesi bir
bakima siddetin mesrulastirilmasi anlamini da
tagidigi icin filmde bicak sirti bir durum s6z
konusudur. Bu bakimdan Barda’da Selim’in ve
arkadaglarmm oncesini goérmeyiz. Selim ve
arkadaglarma iliskin bilecegimiz her yeni du-
rumun, onlarm yaptiklarmi adeta haklilagtira-
cagl, mesrulastiracagi endisesinin tagmndigr ve
bu nedenle anlatilmaktan kaginildigi ¢ok agik-
tir.

3. FRAGMANLASMIS METROPOLDE
ARA BOLGE: SIDDET MEKANLARI

Kent iizerine ¢alismalarda, mekansal farklilik-
larin sosyal hayat iizerindeki etkileri iletigim-
sizlik, kopukluk, yabancilagsma, zenginlik,
yoksulluk, saldirganlik, adalet vb. kavramlarla
incelenmistir (Harvey 2006, Senet 1996, 1999).
Yoksulluk, esitsizlik ve toplumsal diglanmiglik-
la sug arasinda kurulan iligki, kentlerde zengin-
lik ve refahla yoksullugun yan yana bulunma-
sindan kaynaklanan tezada dayandirilmaktadir.
(Aykut 2006: 58).

Son donem Tiirk sinemasi (9), seyircilerine
metropolii, onun kesmekesini, giivensizligini,

g6¢ olgusuyla birlikte ¢1g gibi biiyliyen sorun-
larm ¢esitli filmlerle anlatmaktadir. Donersen
Islik Cal (Orhan Oguz 1993), Tabutta Rovasata
(Dervig Zaim 1996), Gemide (Serdar Akar
1998) ve Laleli’de Bir Azize (Kudret Sabanci
1998), Sir Cocuklar: (Aydmn Sayman, Umit.
Cin Giiven 2002), Metropol Kabusu (Umit Cin
Giiven 2004), Anlat Istanbul (bir bdliimii) gibi
filmlerde anlatilan Istanbul giiven telkin etme-
yen, trkiitiicii, huzursuzluk veren bir mekandir.
Metropol, yasama istegi ve mutluluk veren bir
mekan olmak yerine siddetin tiredigi, sert ger-
¢ekligin  insanlar1 ezip gectigi, mutsuzluk
mekanidir. Bu anlamda metropoliin siddetle
dogrudan bir akrabaligi vardir. Son dénem
Tiirk sinemas1 siddet mekani olarak Istanbul’u
isaret ederken kent kimliginin desifre edilmesi-
ne iliskin anlatilar iki ana damardan akar. Bir
taraftan Anlat Istanbul (Umit Unal, Kudret
Sabanci, Selim Demirdelen, Yiicel Yolcu,
Omiir Atay 2004), Organize Isler (Yilmaz
Erdogan 2005), Duvara Karsi (Fatih Akin
2004), Yasamin Kiyisinda (Fatih Akin 2007)
gibi filmlerde Istanbul’un kentsel kimligi éne
cikmakta; diger taraftan Gemide (Serdar Akar
1998) Ugiincii Sayfa (Zeki Demirkubuz 2000)
ve Barda (Serdar Akar 2006) gibi filmlerde
seyirci Istanbul’un i¢ mekanlarma kapatilarak
kent kimligine iligkin bir bilgi aktarilmamakta-
dir. Asuman Suner’in tespitiyle son doénem
Tiirk sinemasinda, “iceride gecen Oykiilerle”
kapali alana kapatilmislik duygusu, kendini
keskin bir bicimde gosterir (2006: 167). Film-
lerde giiven telkin etmeyen mekanlarm, agirlik-
I1 olarak Istanbul’un sadece sokaklar1 degil de,
i¢/kapali mekanlar olmasi ise ilgingtir. Artik
iirkiitiicii olan Istanbul’un tekinsiz dis mekanla-
11 degil, ayn1 zamanda i¢ mekéanlaridir da. Vah-
set i¢ mekanlara taginmig, yani bagimiza kadar
gelmistir. Ik filmini ceken ydnetmenlerden
Olgun Arun da Tramvay’ da (2006) Beyoglu
Istiklal caddesinde, tramvay igindeki yolcular
esir alan ve psikolojik-fiziksel siddet uygula-
yan bir adamm hikayesine egilmektedir. Film
Istanbul’un en tanidik sokaklarndan birinde,
fakat yine kapali bir mekanda (tramvayda)
geemektedir.

Barda’da sinif, yasama bigimi ve kiiltiir olarak
farkli olan gencler ve siddeti uygulayanlar,
goriindiikleri mekanlarda da ayrigtirilmistir.
Gengler; ev, bar, kiirtajin yapildig1 oda, bar
sokagi, mahkeme ve park; siddeti uygulayanlar
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ise bar, mahkeme ve hapishanede goriiliir.
Ortak mekénlar kisa bir sahnede bar sokagi,
zorunluluktan mahkeme salonu ve alikonulma
ile bardir. Sokak tesadiifen karsilagilan ve sid-
detin makro nedenleri altinda yatan mikro
nedenlerinin anlasilmasina olanak saglayan
sahnenin gectigi mekandir. Mahkeme ise siddet
karsisinda hukuk {izerinden hesaplagsmanin
yapildig1 bir mekén olarak filmde yer alir. Bu
mekansal farkliliklar, adeta normal kosullar
altinda bu gruplarmn bir araya gelmelerinin ya
da ortak bir faaliyet i¢inde bulunmalarinin
miimkiin olmadigini gostermektedir.

4. OYUN-SIDDET iKiLiGINDE FUTBOL
SAHASI: FUTBOL ASLA SADECE FUT-
BOL DEGILDIR!

Siddetin, oyunlu bir bigcimde sunumu, her za-
man tiiyler tirpertici olmustur. Tarantino’nun
Rezervuar Képekleri’ndeki danshi kulak kesme
sahnesinden, Polanski’nin Piyanist’inde savas
esirlerinin zorla dans ettirildigi sahneye kadar,
siddetin bir eglence ve oyun formatinda uygu-
lanmasi, psikolojik olarak siddetin daha sarsici
olmasini saglamustir.

Barda da, siddetle oyunun irpertici birlikteli-
ginden faydalanir. “Zoraki futbol oyunu” fil-
min en c¢arpict sahnelerinden biridir. Sahne
mini-futbol sahasinin Selim ve digerleri tara-
findan fark edilmesiyle baglar. “Bar iginde
mini-futbol sahasi” adeta bir erkek diistinii
temsil etmektedir. Zorbalar, genglerin “gizli
oyun bahcesini” tesadiifen kesfetmislerdir.
Burada, onlar1 barda goérmek istemeyenlerin,
rahatsizlik duyanlarin alaninda, en sevdikleri
oyunu oynayarak var olacaklardir. Kirkbes ve
Patlak, 6nce kendi aralarinda biiyiik futbolcula-
rm gol atma taklitlerini yapar, tribiinlerin
ontindeymis gibi kendilerini yerlere atarlar.
Sonrasinda ise Selim gengleri oyuna zorlar.
“Her oyun, her seyden once goniillii bir eylem-
dir. Emirlere bagh oyun, oyun degildir”
(Huizinga 2006: 24). Bu sahnede filmin drama-
tik gerilimi daha da artar. “Oyun serbesttir,
oyun ozgiirliiktiir” (25). Ama Selim tutsagi
olan gengleri, silah zoruyla oyuna dahil etmek-
tedir. Egzozcu Selim’in silahiyla ve kaba kuv-
vetiyle kurdugu erk, yetenekli Nail’in oyunuyla
bozulur. Iktidar: sarsilan Selim, sahada tekrar
iktidarin1 kurar, belinden ¢ikarttigi silahla
Nail’i dizinden vurur. Oyun bitmistir. Filmin
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ilk jeneriginden itibaren seyirci, mini-futbol
sahasmim duvarlarindaki yaziyr okumustur:
“Futbol asla sadece futbol degildir”. Fink’e
gore ‘oyun-olan’ ile ‘ciddi-olan’ i¢ i¢edir. Ayn1
anda hem i¢-diinyasini, hem de dis gercekligi
yasayabilen insan Sliirken bile ‘oynar’. Oyunun
yansittig1, oynayan’m oynadigi diinyasidir, ama
oyun basit bir ‘ayna’ degildir (aktaran Oskay
1993: 164) Bu bakimdan erkeklik diis mekéani
olan futbol sahasi, ayn1 zamanda siddetin {ire-
tildigi ve vahsi bir 6liim kalim savasmin veril-
digi bir mekandir. Huizinga acisindan oyun,
hem “fazla enerjinin bosaltilmas: (...)(hem de)
kisinin kendi tistiinliigiinii sinamak ve goster-
mek icin toplumun diger tiyeleri ile yarismaya
girismesi "dir (aktaran Oskay 1993: 146).

Riches (1989: 21), “ ‘saka’ ya da ‘ritiiel” edim-
ler, ya ciddi siddet ‘tehditleri’ olarak tasarlan-
mistir ya da séz konusu toplumda siddete bas-
vurmanin ya da bagvurmaya hazirlikli olmanmn
tasidig1 degerin oyun bigimindeki simgeleridir”
der. Film boyunca siiren, saati sorma, boylece
karsidakinin saati taktigi kolunu g¢evirmesiyle
elinde tuttugu bardagin icindeki siviy1 lizerine
dokmesi motifi, asil siddetin habercisi olan,
¢ocuk¢a bir oyundur. Selim bu oyunu/ aldat-
macay1 defalarca tekrarlar. Savcl onun ifadesini
alirken, Selim barda iskence yaparken, barda
olanlardan belki de giinler dnce barin girisinde
Nail ona saati sordugunda aldatildigini diisii-
nip “bas lan bas... Almayayim hadi!” diye
arkasindan kiifrederken... Riches’e (1989: 21)
gore, baslica yanlis anlama konulari, kisilerin,
asli olarak saka ya da ritiiel olarak diisiiniilmiis
zarar verici edimleri, dolaysizca ciddi olarak
amaglanmis olanlardan ayirt etmekte kimi
zaman giiclik c¢ekmelerinden kaynaklanir.
Selim’in  diinyasinda sakalarin, zarar verici
edimlerden ayirt edilemeyecek bir bigimde
yapildig1 agiktir. Ornegin bara ilk geldiklerinde
Patlak’in arkadaslarina hap ikram ettikten son-
ra, Cirak’a uzattigi kutunun kapagini kapatip,
el hareketiyle “al” deyisi, bu diinyayr en net
bi¢imiyle tanimlamaktadir. Bu yiizden, Selim,
ona “gercekten” saatin kag oldugunun sorulma-
styla, onu asagilamak icin yapilan bir oyun
olarak -elindeki ayrani kendi {istiine dokmesi
i¢in- sorulmasi arasindaki farki kavrayama-
maktadir. Erdem’in (2007: 54) soz ettigi “asa-
gilik kompleksinden kaynaklanan bir asagi-
lanma vehmi” bu yiizdendir. Erdem’e gore bu
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sahne siddeti besleyen yerel ruh hallerine de
isaret eder.

Barda mini-futbol sahasmnin diginda, oyun
parkini andiran daha pek ¢ok alan vardir. Bara
—Vesikali Bar- adin1 veren kosede, miisteriler
polaroid vesikaliklarin1 ¢ekerek igeriye bedava
girebilmektedirler. Bu minik oyun sayesinde
bara gelen tiim miigterilerin “vesika”s1 olmak-
tadir. Vesika (fotograf) ile o barda olduklar1 da
kanitlaniyordur. Vesika Bar’a gelen baskinci
grubun ise fotograflar1 yoktur. Dolayisiyla
filmin sonunda yakalanmasalar, Vesika Bar’a
girdiklerine dair higbir kanit olmayacaktir.
Filmde soylendigi gibi “gdren olmamis, duyan
olamamis” denecek, olayin gergekligine kus-
kuyla yaklasilacaktir.

Barm adinin “Vesika” olmasmin, dogrudan
cinsel cagrisimlart ve fahiselige gondermeleri
de vardir. Bu anlamda mekan olarak bar, disar-
dan gelen grubun erkek diinyasinda zaten vesi-
kalidir. Bir geceligine girebildikleri bu mekan
ile elde etmek istedikleri fakat hor gordiikleri
kadinlar, adeta 6zdestir.

5. SIDDET, ERKEKLIiK VE OTESI

“Giniimiiz (‘modern’) toplumlarinin pek ¢o-
gunda oldugu gibi Tiirkiye’de de hakim erkek-
lik klisesinin, sertlik, saldirganlik, siddet, 6fke
ve en Onemlisi uzlagmazlik oldugu bilinir”
(Atay 2004: 11). Barda bu klisenin en vahsi
ornegini verir. Erkeklik halinin derin bi¢cimde
¢oziimlendigi sahne ise kavga, igskence, tecaviiz
sahnelerinin yani sira kotiilerin sdylemlerinde
ve oyun araciligi ile iktidarin kuruldugu barin
icindeki mini-futbol sahasinda geger. Selim
gengleri birer birer 6ldiirmeden 6nce son dilek-
lerini alalim der ve agizlarindaki baglar1 ¢6zdii-
riir. Genglerden Alis, bagin ¢ikarilmasm firsat
bilerek TGG’ye (Giiven) isyan edercesine
bagirmaya baslar: “Senin yiiziinden oldu...
Gidelim dedim. Ben kizlar rahatsiz oldu gide-
lim dedim... Kizlar rahatsiz oldu dedim. Sevgi
gidelim dedi. Nail gidelim dedi. Senin yiiziin-
den oldu Giiven... Senin yiiziinden”. TGG
erkeklik gururuna ‘yediremedigi’ i¢in mekam
Selim’lere birakmayi istememis, barda igkileri-
ni bitirinceye kadar kalmalar1 konusunda 1srar-
c1 olmustur. Alis, sik sik tekrarlar: “senin yii-
ztinden oldu”. Selim’in araya girdigi ve konuya
miidahalede bulundugu an, mekéandaki hiyerar-

sinin sarsildiginin  bir gostergesidir: “Bizim
oldugumuz yerde olan her sey bizim yiiziimiiz-
den olmustur”. Bu sozlerle Selim, sarsilan
otoritesini tekrar kurmaya calisir. Hegemonik
erkek sdylemine 6rnek olan bu diyalog, erkek-
lik sdyleminin, mekan-sahiplik iliskisi lizerin-
den kuruldugunun da 6nemli bir gostergesidir.
Bulundugu mekéana egemen olma, o mekénda-
kileri yonetme ve yonlendirme c¢abasi, hep
iktidar1 yeniden kurmak veya pekistirmek icin-
dir. Selim, genglerin her gece eglendikleri yere
sahip olmustur. Selim, “Her gece burada kari-
lar, kizlar egleniyordunuz. Buralar hep sizindi.
Bu gece benim ulan burasi” der. Mekandan
kastedilen sadece bar degil, Selim’in ayak
bastigt ve var oldugu her yerdir. Selim’in
mekan olgusu tizerinden hiyerarsisini kurarken
sarildig1 en 6nemli unsurun boylesine ona bagl
ve kaygan olmasi, irrasyonel bir mekén ve
benlik algisimi yansittigl icin giiliingtlir, ama
giiliing oldugu kadar da korkunctur. Arendt’e
(1997: 62) gore iktidar ve siddet birbirinin
karsitidir. “Birinin mutlak hakimiyetini kurdu-
gu yerde digeri barinamaz. Siddet iktidarin
tehlikeye girdigi anda ortaya ¢ikar”. Bu agidan
silahla kurdugu iktidarmim tehlikeye girdigin-
den siiphe duydugu an Selim, daha da saldir-
ganlagmakta ve siddet iiretmektedir. Nail’in
silaha karsi gol atmasmi kabullenemez. Soyle-
miyle ve davraniglariyla “zoraki sahiplik” iize-
rinden hakimiyetini kurar. Selim: “Ayaklarinda
benim a.... koyayim. O s.. kafan da benim.
Burasi benim lan. Karin da benim”. Cengiz,
Tol ve Onder’in (2004: 61) yaptiklar1 arastirma
icin lise mezunu muhafazakar egilimli bir
gencle goriigiirler. Gencin konusmasi, tipki
Selim’inki gibi baslar: “ Mesela bu mekan
benim mekdanmmdir, burada kimse benden yuka-
riya ¢tkamaz, racon dedikleri budur. Giiciinii
ispatlamadr. Tek olmak, tistiin olmak vardir,
eger biri gelip de benim bu iistiinliigiimii sars-
mak isterse olmaz! Bagkasimin yaptigim sindi-

2

remem

Erkeklik, soylem diizeyinde de iki grubu birbi-
rinden ayirir. Siddet ireten grup, mahrum ol-
duklar1 her seyi, eksikliklerini, sdylem diize-
yinde genglerin iizerine kusarak hiyerarsi olus-
tururlar; s6z ile de siddet iretirler. Argo konu-
sur, kiifiir ederler; dilleri cinsel ¢agrisimlar ile
doludur. Selim, genglere kiifiir eder ama kendi-
sine kiifiir edilmesine izin vermez, “terbiyeli
konus” diyerek onlart dover. Genglerin erkeklik
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organlari i¢in “bamya gibidir bunlarin seyi”
diyerek alay eder, kiiciik diisiirmek isterler.
Boylece onlarin giizel kiz arkadaslar1 olmasma
karsin erkek olmadiklarmi savlarlar. Tecaviiz
ettigi kizin bakire olmasi, Selim’in bu savini
kendi zihniyeti acisindan dogrular. “Baska
birisinin tizerinde tam bir egemenlik kurmak,
onu isteklerimizin ¢aresiz nesnesi durumuna
sokmak, onun tanrist olmak, onunla istedigimiz
gibi oynayabilmek... asil amagsa o insana act
cektirmektir,; ciinkii kendisini savunma giictinii
yitirmis bir insan iizerinde ona zorla aci ¢ek-
tirmekten daha biiyiik bir egemenlik kurmak
yolu yoktur. Sadist diirtiiniin oziinde, baska bir
kisi tizerinde kesin egemenlik kurmanin getir-
digi zevk yatar” (Fromm 1994: 27) Selim “ta-
rifnamesiz yasayamaz bunlar” diyerek hayat
deneyimi agisindan da gengleri kiigiimser. Oysa
Selim ve digerleri istediklerini, istedikleri za-
man elde edebilirler. Bunu nasil yapacaklarini
ne kimseye agiklamak zorundadirlar ne de bir
yerlerden ‘tarif’ almak durumundadirlar.

Erkeklik, Selim ve arkadaslari arasindaki hiye-
rarsiyi de belirler. “(...) Hegemonik erkekligin
dikey ve hiyerarsik giic iligkileri tizerine kurul-
dugu agik¢a goriilmektedir. (...) Delikanlilik
anlatisim kuran biitiin bu unsurlar (harbilik,
dobralik, racon vb.) erkekler arasinda esit,
demokratik ve sicak bir iliskinin gelismesine
engel olan hiyerarsik mekanizmalardir” (Cen-
giz ve ark. 2004: 61). Selim, her seyi belirle-
yen, yonetendir. Akil, gii¢, erk ondadir. Erkek-
ligi temsil eden silah da Selim’dedir. Silah
ciktiginda kavga biter. Gengler, kars1 koyamaz,
katilige ve siddete boyun egerler. Selim’in
digerleri tizerindeki tiim giiciine ve iktidarma
ragmen, Patlak’in Pelin’i jiletlemesine, Kirk-
bes’in Aynur’un kafasmi patlatmasina engel
ol(a)mamuistir. Riches’e (1989: 20) gore, sidde-
tin bosalimimin biyiik 6l¢iide 6nceden tahmin
edilemez olmast kaginilmazdir; gerek verilen
fiziksel zarar bakimindan, gerek siddet edimleri
silsilesinin hangi seyri izledigi bakimindan.
Siddet kullanimi iizerinde toplumlarin kisitla-
malarin1  gecersizlestiren sey, siddet pratigi
iizerindeki insan kontroliiniin dehset verici
ol¢iide dayanaksiz olmasidir.

Millet (1987: 90), zorbalik ve iskence duygula-
rm1 cinsellige baglamanin ataerkil toplumun
tipik bir tutumu oldugunu sdyler. Erkeklik
olgusuyla baglantili olarak irdelenmesi gereken
bir konu da, kadin cinselligine iliskin alt me-
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tinde belirtilenlerdir. YoOnetmen, hamilelik-
tecaviiz, bekaret-tecaviiz karsitliklar1 iizerinden
mago erkek diinyasini serimler. Machismo
kavramui, “cinsel giicliiliigii, erkeklige ve ergil-
lige (virility) erkekce olabilme gururunun kay-
nagi saymayi; ayni zamanda, bir tiir narsisizmi
ifade eder. Machismo, kadin cinsini erkek icin
bir ara¢ saymayi; kadimi ‘kullanmayr’, kadina
erkegin gonliince muamele edebilmesini; asiri
hallerinde ise, cinsel eylemde bir cinsel doyum
aracit olarak, kadin iizerinde erkegin siddet
uygulayabilmesi anlayisi”dir  (Oskay 1993:
364-365).

Film, genglerin cinsellikle iligkili sakindiklar
her seyin, daha sonra vahsice yipratildigini
gosterir. Cocuk aldirmaktan c¢ekinen ve kiirtaj
olmak icin gittigi muayenehanedeki kotii ko-
sullar1 gordiikten sonra vazgecen Pelin barda
ilk tecaviiz edilen ve jiletlenen kadindir.
Bekaretini kaybederken aci duymaktan korkan
ve bu durumu onun gibi bakir olan Nail’le
paylasan Nil, bekaretini tecaviize ugrayarak
kaybeder. Sakayla karigik sevgilisi Giiven
(TGQG) ile didisen ve ‘biktim bundan ya’ diyen
Sevgi, Giliven’in Olimiine tanik olur. Evlilik
hazirliklart iginde olan Aynur, yemek yapmaya
zorlanir ve tecaviize ugrar.

6. HUKUK VE ADALET: OTEKIi iILE
RASTLASMA

Barda, mahkeme ve final sahneleri ile hukuk
ve adalet kavramlarmi tartigmaya acar. Film,
mahkeme sahnelerinde gergegi temsil etme-
mekle elestirilir (10). Hukuk ve adalet kavram-
larin1 tartismaya acan bir filmin, hukukun tek-
nik ve isleyisi ile ilgili konularda da 6zen gos-
termesini beklemek gerekir. Filmin, temsil
kusurlarma ragmen hukuk ve adalet {izerine ne
sOyledigine bakabiliriz.

Hakim, oturumu agar. “Adalet insanlarin vic-
damni rahatlatmak i¢in uydurulmus bir sey
degildir. Bu yiizden vicdaniniz rahatlamayabi-
lir. Bu olay asla olmamaliydi. Keske olmasay-
di. Siz belki de bunu bir giin diyebileceksiniz”.
Barda, genglerin yasadig1r vahset karsisinda
seyirciyi ikilemde birakir. Suglulara, hukuk
sisteminin verdigi ceza yeterli midir? Bu ceza
vicdanimizi ve adalet duygumuzu tatmin eder
mi? Film, bu sorularin izini, hukuk adami olan
Savci ile gengler arasindaki cezaya bakistaki
farklilikta arar.
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Adliye 6niinde hakim ve savci konugurlar. Alt
acidan yapilan cekimde Adliye binasi arka
planda tiim fonu kaplamis, heybetli bir konum-
dadir. Saver ve Hakim on planda, o “biiytik”
kurumun altinda kiiciilmiislerdir. Iki hukuk
adammin konusmalari, hukuk mekanizmasini
sorunlu ve tartigmali bir alan olarak ortaya
¢ikarir. Savel, Selim ve arkadaslarinin en sert
cezaya carptirtlmasint istemektedir. Ciinkii
onlar, agir su¢ kapsamma giren cinayet, yara-
lama, wrza tecaviiz, silahli saldiri, gasp gibi
olaylari, bu agir suclarin hepsini iglemislerdir;
hem de bilerek, isteyerek... Hakim, hukuk
kurallar1 ¢ercevesinde ne gerekiyorsa onun
yapilacagm belirtir. Savelr “senin kizin olsay-
dr’, diye sordugunda, Hakim, “Ne demek,
yasal kitabimiz, usulimiiz var (...) Selim og-
lum olsaydi diye diigiineyim o zaman” diyerek
kars1 ¢ikar. Savci tatmin olmaz, “viedammiz
yok mu?’ diye sorar. Hakim, “Kanun, kural
var. Kaduik yapmiyoruz” der. Savcel yanit verir:
“Adaletten bahsediyorum”. Adliye oniindeki bu
sahne, hukuk, adalet, vicdan kavramlarmin
goreceli oldugunu gosterir. Sokrates, Platon ve
Aristoteles’den beri tartisilan adalet kavrami,
mekan ve zamana bagli olarak toplumdan top-
luma gore degisen anlami nedeniyle herkesin
kabul edecegi bir igerigin olusturulmasini zor-
lastirmaktadir. Clinkii “Adalet (...) insanlarin
vicdanlarinda yer etmis, ondan kaynaklanan
nesnel bir degerdir” (Aral 1994: 44); “bir top-
lumda degerlerin, ilkelerin ideallerin, erdemle-
rin cisimlesmis, somutlagmig, hayata gegirilmis
olmasi durumudur. Adalet en yiice, nesnel ve
mutlak bir degerin anlatimi olarak insanin
davranisini ahlaki agidan inceleyen ve elestiren
bir distince” (Cevizci 1996: 11) bigiminde
tamimlanmaktadir. Oyleyse “Adaletten bahse-
diyorum” diyen savci ne kastetmektedir? “Bir
kuralin adalete aykir1 oldugunu sdyleyen bir
kimse daha ¢ok s6z konusu kuralla ilgili olarak
kendi duygularimni, sempatilerini ve antipatileri-
ni agiklamaktadir” (Giiriiz 1994: 13). Savci,
olay karsisinda Hakim’in “Sen bir hukuk ada-
miswn, simrlarm agma”, uyarismi da dikkate
almaz; hukuk adami kimligini unutur. Adaleti,
hukuk alani disinda arar. Genglerin hayata
biraktig1 karar1 Saver verir ve kendisi gibi ka-
rarli adamlara uygulatir. Selim ve arkadaslarini
hapishanede oldiirtiir. Bdylece, ilk goriismele-
rinde Selim’e soyledigi “bir gece riiyana gire-
rim, uyanamazsin. Karanhk... Anladin mi?..
Karanlik...” soziinii yerine getirir. Hukuk,

zedelenir. “Adalet ve onu yansitmak, gergekles-
tirmek durumunda olan hukuk, diizen demektir.
Hukuk diisiincesi her tirlii keyfilik, rastlanti,
basibozukluk kavramlarimin dislanmas: anla-
mina gelir. Ciinkii adalet ahlaki bir degerdir.
Hukuktaki anlam ve iglevi ile de o, niteligi
geregi temelde oznel (subjektif) olan, kisinin
erdemini olusturan ahlakin, daha 6znel olarak
adaletin  nesnellegsmesini  (objektiflesmesini),
belirli normlar biciminde, insanlarin i¢ tutum
ve zihniyetinden uzak, suf dis davranmslara
yonelmesini deneyimler” (Aral 1994: 49).
Diizeni, hukuk adina saglayacak olan devlet ve
devlet adamlari, keyfilik baglaminda adalet
kavramini tartisilir bir hale getirir. Savcinin
karari, her tirlii olayr “sallandiracaksin tig¢
kisiyi, bak bir daha oluyor mu?” zihniyetiyle
degerlendiren genel bakigla ortiisiir. Bu tavrr,
kendi adalet anlayisini uygularken siddeti ye-
niden {irettigini fark etmez.

Bu ¢ergevede, Tirk sinemasinda melodramlar
iizerinden “Tiirk toplumunun hukuku algilama
bi¢imini ve bu alginin sinemadaki suretini”
calismasinda arayan Maktav’in (2007), Barda
iizerine getirdigi elestirilere bakabiliriz. “Film
gibi” benzetmesi iizerinden Tirk melodram
sinemanin hukuk alanin1 ‘oyun alani’ olarak
gordiigiinii belirten Maktav (2007: 230), “hu-
kukun oyun olmaktan da ¢ikarak, dibe vurdugu
bir filmdir Barda ve bu, melodramlardaki hu-
kuk oyunlarmdan daha da sorunlu bir durum-
dur” der. Maktav, filmin kisasa kisas bigimin-
de gelisen adalet duygusunu pekistirdigini,
bunu da tartisir goziiktigi kavramlari oyun
kavrami gergevesinde yaptigini ileri siirmekte-
dir. Maktav, sanki Kurtlar Vadisi Irak (2006)
iizerinden Barda’ya bakmaktadir. Oysa Barda,
hem ele aldig1 kavramlar1 hem de anlat1 yapisi-
n1 oyun kavramu ile ters yiiz eder. Oyun kav-
rami Barda’da, Oteki ile rastlasma izerine
kurulu yapiy1 olustur.

Bauman’a gore (2005: 223), adalet fikri, “ben-
zersizlik deneyimi (Oteki’nin ahlaki sorumlu-
lugunda verili olan) ile o6tekilerin ¢oklugunun
deneyimi (toplumsal hayatta verili olan) ara-
sindaki karsilasma aninda kavranir”. Bu tanim-
lama bizi, Levinas’in (11) (2002: 242) Oteki ile
rastlasma, sorumluluk yaklagimina gotiiriir.
“Rastlasma Otekinin 6liimii olabilecegi gibi
otekinin sorumlulugunu almaya da doniisebilir.
Otekinin Yiiziinde daima Otekinin Sliimii vardir
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ve boyle bir bigcimde cinayete kiskirtma, sonuna
dek gitmeye, otekini tiimden goz ardi etmeye
egilim vardir, ayni zamanda da Yiiz, iste ¢elis-
kili olan da bu, ‘oldiirmeyeceksin dir. Oldiir-
meyeceksin daha da agilabilir: bu otekini tek
basina birakmayacagim olgusudur...” Oteki ile
rastlasma ve onun sorumlulugunu alma, ondan
kendimizi sorumlu hissetmemiz, beraber yasa-
mamizin yollarmi da agacaktir. Ancak filmde,
oteki ile rastlasma siddeti, 6liimii dogurmustur.

Kant, “adalet ger¢eklesmiyor ise, insanin yer-
yiliziinde yasamasinin bir anlami yoktur” der.
Barda’da adalet gergeklesmis midir? Seyircinin
bu soruya yaniti, “birlikte yasayabilecek mi-
yiz?” sorusuna da verilecek yanitin ipuclarmi
igerir.

SONUC

Barda, yonetmenin diger filmlerindeki gibi
sinirlandirilmig bir alandaki insan iliskilerinin
girift yapisin1 anlatir. Gemide, dar alanda ve
barda (12) ... Bu igerdeki (belirlenen alandaki-
ler) ve disaridaki (bu alanlarin disinda kalanlar)
ayrmmini getirir. Icerideki olaylar, disaridakile-
rin yiiziinden olur. Iceride olanlarin nedeni
disaridadir. Igeride aslinda disarmm tahakkii-
mii, belirleyiciligi vardir. Yonetmen, o alani,
belirlenen alani, igeriyi yapibozuma ugratir.
Gemide’de diizeni disaridan gelen kiz bozar.
Dar Alanda Kisa Paslasmalar’da futbol sahasi
disindaki etkenler oyunu belirler; tagraya disa-
ridan gelen girisimci huzuru bozar. Barda’da
disaridan gelenler siddet dogurur. Film disari-
dan gelenleri “Oteki”lestirir; siddetin nedeni
olarak gosterir. Filmin ilk bolimiinde sadece
genglerin diinyasmimn tanitilmasi, Selim ve
arkadaglarmm ise anlatiya daha sonra dahil
edilmeleri, onlarin filmsel yapi agisindan da
oteki olarak konumlandirilmig olduklarint gos-
terir. Bu bakimdan filmin yapisal ozelligi ile
igerigi Ortliglir. Gengler agisindan disaridan
gelenler; Selim ve arkadaglart agisindansa
icerdeki gengcler otekidir.

Barda’da siddet yalmizca alt smif insanlara
0zgii bir sey olarak karsimiza ¢ikar. Film, bunu
bir dl¢iide kirmak i¢in gruptan Cirak’1 farklilas-
tirir. Cirak’1 toplumun vicdani olarak gosterir.
Ayrica hukuk adami olan Savciyt -diizeni,
vicdani, adaleti ve hukuk kurallarmi uygula-
makla yiikiimlii olan kisiyi - tiim sorumlulukla-
rma karsin siddet uygulayan biri olarak konum-
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landirir. Boylece siddet, belirli bir gruba ait
olmaktan 6te toplumun genelinde var olan bir
soruna doniisiir; devletin uyguladigr siddet
(Savci iizerinden) tartigmaya agilir.

Fragmanlasmis metropolde, mekansal olarak
da birbirinden koparilmig yasamlar karsilas-
mazlar. Bu karsilasmama hali, ilk karsilasmada
catisma ve siddet iiretir. Inam’a (2007) gore bu
gecicidir; “yiriimeye, kesfe, bulusmaya yar-
dimc1” olur. Levinas’in anlatimiyla rastlagsma,
bizi Oteki’ye gotiiriir. Oteki ile ne kadar ¢ok
karsilagir ve farkliliklarimiza ragmen oOtekiyi
kendimize esit olarak gérmeyi basarabilirsek,
toplumsal hayatimizi da bir o kadar birlikte
diizenleme olanagi bulabiliriz. Boylece catisan
talepleri ¢cozmek igin bir ilkeler biitiinii olarak
tanimlanan ve ozlinde bir ahlak sorunu olarak
goriilen adaleti, insan pratiklerinden kaynakla-
nan sosyal siireglerle baglantili bir yaklagim
haline getirebiliriz. Barda, igerdigi yiiksek
siddet dozuna ragmen bizi, birbirimizi oteki
olarak goren yiizimiizle karsilagtirtyor. Bu
karsilagsma, kesinlikle kolay, rahat bir karsilas-
ma degil, ama &tekini kesfetmemizi saglarken
giindelik hayat pratigimizi olusturan bir¢ok
kavram {izerinde de diisiinmemizi sagliyor.

Nedeni ve kosulu ne olursa olsun siddet kabul
edilemez, mesrulastirilamaz. Siddet evde, tele-
vizyonda, okulda, is yerinde, 6zel ve kamusal
alanda; cinsiyetler, irklar, etnik kimlikler, sinif-
lar arasinda her gegen giin artmaktadir. Buna
karsilik biz ne yapiyoruz? Belki de bu sorunun
yanitini, filmlerin ana Orgiisiinii destekleyen
fakat gozden kacan kimi sahnelerde arayabili-
riz. Tiirk sinemasinda temsil edilen siddetin
dramatik doniisiimiinii gézlemlemek agisindan
1990 yapimi Camdan Kalp ile Barda filmlerini
iligkilendirebiliriz. Fehmi Yasar’in Camdan
Kalp filmiyle Barda arasinda konular1 birbirle-
rinden ne kadar farkli olsa da bir akrabalik
oldugu soylenebilir. Camdan Kalp, senaryo
yazar1 Kirpi (Genco Erkal) ile evde temizlik
islerine bakan Kiraz’in (Serif Sezer) iligkisine
ve bu iliski tizerinden kiiltiirel farkliliklar me-
selesine egilmektedir. Barda ile akrabalik nok-
tasi, “film yapisina ustalikla yedirilmis ve ha-
yatimizi gitgide, umarsiz bigimde sarmakta
olan siddet”e (Dorsay 2004: 52) dikkat ¢ekme-
sidir. Filmdeki, kesilen elektrik nedeniyle asan-
sorde kalan Kirpi’nin imdat ¢igliklarma aldir-
maksizin insanlarm gecip gitmesi, bir arabanin
Kirpi’yi 1slatmasi ve sonra onu karanlik yollar-
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da pesinden kovalamasi, Kirpi’nin Kiraz’in
babasi ile kursun yagmuru altinda bulugmasi
gibi sahneler, kentte ve tasrada yiikselmekte
olan siddeti anlatmaktadir. Filmin finalinde,
Kirpi’nin sehrin varoslarinda bir otoban viya-
diikii altinda yatan cesedi, sehrin varoslar ile
kent arasindaki ugurumun siddete ve Oliime
neden olacagini gosterir. Sehrin varosundaki
Oteki ile kentte, asansérde kalanlara yardim
etmeyen arasinda aslinda bir fark yoktur. Asan-
sorde kalan Kirpi’ye aldiris etmeyen umarsiz
kisiler, 1990’larmn bagindan 2006’ya daha da
umarsizlagmis, adeta vahsilesmistir. Artik Bar-
da’da tecaviiz ve cinayet sahnelerine aldirma-
dan gecip gitmektedirler. Her iki filmdeki aldi-
rigsizlar, siddete ya da aciya tanik olup miida-
hale etmeyenler, belki de siddeti anlamamiz,
siddetin ortaya ¢ikisini kavramamiz icin ele
almmasi gereken film kisileridir. Barda’nin son
jenerigi aktiktan sonra gosterilen ve muhteme-
len ¢ogu seyircinin bu nedenle izlemeden ¢ekip
gittigi sahnedeki, mini-futbol sahasmin i¢ kis-
minda uyuyakalmis, Selim’in elindeki silahla
gengleri oldiirmek igin yaptigi saymacaya al-
dirmadan oray1 terk eden adam (Camdan
Kalp’te, asansorde kalan Kipri’ye yardim et-
meden c¢ekip giden kisi), jenerik yazilari ile
birlikte filmden ¢ikan seyircinin ta kendisi
degil midir?

NOTLAR

(1) Siddet eylemlerinin ve saldirganligin kay-
naklar1 6teden beri insanligmn temel sorularn-
dan biridir. Siddet, ya i¢giidiisel olan ve top-
lumsallagma siirecinde ¢ok az degisen, ya da
sadece ¢evre etkenlerinden kaynaklanan bir
davranis olarak goriiliir (Moses 1996: 23).

(2) Sinema/Medya —siddet iliskisi ¢ok tartigsma-
It bir konudur. Genel paylasim televizyon ve
sinemanin siddeti besledigi, 6grettigi ve yay-
ginlastirdig1 {izerinedir. Bu alandaki inceleme-
ler dort teori iizerinde yapilanir: 1. Arinma
(televizyondaki siddetin, kisiyi gercek yasam-
daki siddetinden armdirma gibi bir yarart oldu-
gunu ileri siirer). II. Saldirgan Ornek Teorisi
(televizyonda goriilen siddet, var olan saldir-
ganlig1 hizlandiric: etki yapar). II1. Destekleyi-
ci Saldirgan Teorisi ( saldirganlik egilimi fazla
olan kisi, televizyondaki siddeti gergek hayatta
kullanabilmek i¢in bir deneyim olarak goriir).
IV. Deneysel Ogrenme Teorisi (saldirgan dav-
raniglar giddet programlari seyrederek 6greni-

lir) (Rigel 1996: 588). Televizyonun ¢ocuklar
iizerindeki etkisi, bu konuda hassasiyetleri
artirmaktadir.

(3) Laboratuar deneylerinden hareket edenler,
televizyon ve sinemanimn, siddet ya da suca
onemli bir katki yaptigina iligkin heniiz yeterli
bir kanit olmadigini ileri siirerler (Freedman ve
ark. 1993: 292-294). Fakat Freedman’a ¢esitli
elestiriler gelmistir. Lofer ve Huston, Liebert
ve Sprafkin, Huesman ve arkadaglarmin farkli
zamanlarda yaptiklar1 arastirmalar, televizyon-
da siddet izlemenin, saldirgan ve anti-sosyal
davranig1 Ogretebilecegi; saldirgan olanlarda
saldirganlik egilimin artirabilecegi; genel ola-
rak toplumdaki siddet diizeyini arttirict yonde
etkileri oldugunu ileri siirmislerdir. Televiz-
yonda siddet izlemenin etkilerinin her bireyde
ayn1 olmadig1 ve siddet igerikli programlarin
saldirgan davranigin tek nedeni olmayacagi da
belirtilmistir (Milburn 1998: 246-247).

(4) Serdar Akar, 2006 yilinda Kurtlar Vadisi
Irak’1 yonetmistir

(5) Cantek (2000), sanat sinemasi ile tecimsel
arasindaki etkilesimi Hollywood bagimsiz
sinemasinda goérmekte ve son donem Tiirk
sinemasinda bu sinemanin etkileri oldugunu
ileri stirmektedir.

(6) Dikis (Sutur) ile ilgili Baudry, Rothman ve
Dayan’in goriigleri i¢in bakiniz, Stam ve ark.
1992: 169-170.

(7) Film iizerine yazilan elestirilerde siddetin
nedenleri soyle gosterilmektedir. “Siddetin
nedensiz degil, birgcok nedeni olduguna isaret
ediyor Barda. Yillarca insan yerine konulma-
mishktir neden; giizel bir kiz tarafindan sevil-
memisliktir;  diglanmigliktir;  adaletsizliktir;
Istanbul’dur; bir gruba ait olamama hissidir;
herhangi bir bara elini kolunu sallayarak gire-
memigliktir; her yerde al basina belayr olmus-
luktur; hirslanmighktir; boyun egmisliktir.
Barda nedenlerin insan ruhunda ne biiyiik yara-
lar agabildigine, nasil bir 6teki hissi uyandira-
bildigine, bunlarm dogurdugu sogukkanlilikla
ne kadar korkun¢ noktalara varilabildigini
anlatiyor” (Ozgelik 2007: 93).

(8) Erdem ise nedensiz siddet ile aydinlari
oldiiren nedenli siddet arasinda filmin bir bag
kurdugunu ileri siirer. “Serdar Akar’in Bar-
da’si, filmde sergilenen ‘nedensiz’ siddet ile
aydin yazarlar1 6ldiiren ‘nedenli’ siddet arasin-
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daki ortak payday: serimliyor: Asagilik komp-
leksinden kaynaklanan bir asagilanma vehmi”
(Erdem 2007: 54 ).

(9) Son donem Tiirk sinemasinda siddete ve
siddetin islenisine iligkin farkli egilimden so6z
edilebilir. Birincisi Zeki Demirkubuz’un Ma-
sumiyet, Kader, Ugiincii Sayfa gibi filmlerinde
temsil edilen sert gercekligin seyircinin yiiziine
vuruldugu ve karakterlerin i¢cinde bulunduklar
durumdan ve yasadiklar1 hayattan iireyen sid-
dettir. Bu filmlerde siddet eylemini dogrudan
gormesek de, film kisilerinin sdylemleriyle,
daha Once yasamis olduklariyla, viicutlarinda
ve benliklerinde acilmig yaralarla varligini fark
ederiz. izledigimiz siddet dogrudan hayatin kat1
gercekliginden iiremis olan siddettir. Ornegin
dili kesilmis kadinlar, otel lobilerindeki sabit
bakish yaglilar, umutsuz bir tutkunun pesinden
siiriiklenen Asiklar... Ikincisi, diinya sinema-
sinda ve Tiirk sinemasinda ¢ok sayida drnegini
gordiigiimiiz macera ile karigik, cinsellik ice-
ren, siddetin gdsteri haline getirildigi ve mesru-
lastirldigi filmlerdir. Ucgiinciisii ise dogrudan
siddet olgusuna odaklanan Haneke gibi yonet-
menlerin filmleriyle diinya sinemasinda da
orneklerine siklikla rastlamaya bagladigimiz
yapimlardir. Tirk sinemasi, siddet konusunu
kan davalari, tore cinayetleri, 12 Eyliil dénemi
iskenceleri, mafya orgiitlenmeleri ve cinayetle-
ri, derin devlet hesaplasmalar1 gibi temalar
cercevesinde ele almstir.

(10) Altmok (2007), filmin hukuk sistemi ile
kurulan yanlis iligkilerini s6yle saptar: Davanin
Agir Ceza Mahkemesi yerine Asliye Hukuk
Mahkemesi’nde goriisiilmesi; sucu birbirinin
lizerine atan saniklarin tek bir avukat tarafindan
savunulmasi; durusma basinda baskanin vicda-
niyla karar verecegini belirtmesi; sanik avuka-
tinin mahkeme diginda hakimle goriismesi gibi.

(11) Oteki’yi savunan Levinas’m, Filistinlileri
Oteki saymamasi, biiyiik bir hayal kiriklig
yaratmistir (Levinas 2002).

(12) Serdar Akar’m bir baska filmi Maruf
adinda bir mekan vurgusu yoksa da film tasra-
da, bir kdyde geger.
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