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Barda (2024), 2006 yilinda Serdar Akar'in yonetmenliginde izleyiciyle bulusan
Barda filminin yeniden uyarlamasi olarak 2024'te vizyona girdi. Hande Turkel'in
yonetmenligini Ustlendigi film, tipki ilkinde oldugu gibi bir grup failin rastgele
sectikleri gen¢ insanlari bir mekanda alikoyarak uyguladiklari fiziksel ve psikolojik
siddeti konu aliyor. Ancak bu kez fail profili degismis; alt siniftan gelen su¢ makineleri
yerine, toplumun Ust tabakasina ait, egitimli ve zengin geng erkekler yerlerini
almistir. Hikayenin temel iskeleti ayni kalmis olsa da anlati bi¢cimi, karakter
¢6zimlemeleri ve ahlaki zemini acisindan iki film arasinda ciddi farkliliklar
bulunuyor.

2024 yapimi Barda, Turk sinemasinda rahatsiz edici gercekgiligiyle kult bir statt
kazanmis olan Barda (2006) filminin izinden giden bir yeniden yapim olarak
karsimiza ¢ikar. Yeniden yapim sinemasi, sinema tarihinde cogu zaman buyuk riskler
barindirir. Hem seyircinin hafizasinda yer etmis guclu bir orijinalle rekabet etmek,
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hem de kendi estetik ve anlatisal dilini olusturmak kolay degildir. Bu nedenle, gerek
Turk sinemasinda gerekse uluslararasi arenada, yeniden yapimlarin orijinali kadar
basarili olmasi nadiren goralur. Elbette istisnalar vardir: Scarface (Briand De Palma,
1983), The Fly (David Cronenberg, 1986), The Departed (Martin Scorsese, 2006) ve
True Grit (Joel Coen ve Ethan Coen, 2010) gibi yapimlar, orijinal filmlerini golgede
birakacak derecede ses getirmis ve sinema tarihinde hakh yerlerini almislardir. Bu
filmler yalnizca yeniden yapim olmanin étesine gecip, kendilerine 6zgu bakis acilari
ve sinemasal dilleriyle yeni bir anlati kurmayi basarmislardir.

Ne yazik ki, Barda (2024) icin benzer bir basaridan s6z etmek zor. Film,
orijinalindeki yogun gerilim, ¢ig gercekgilik ve toplumsal elestiri dozunu korumaya
cahssa da, bircok agcidan bu mirasi tasiyamamaktadir. Hem anlati ritmi, hem karakter
insasi, hem de tematik derinlik acisindan zayif kalan film, izleyicide orijinalin yarattig
etkiyi yaratmaktan uzaktir. Bu durum, yalnizca yénetmen tercihlerine degil, ayni
zamanda senaryonun yeniden ele alinis bicimine, karakter psikolojisinin
yuzeyselligine ve tematik aktarimda yasanan tutarsizliklara dayanmaktadir.

Serdar Akar'n Barda (2006) filmi, Turkiye sinemasinda ¢ok nadir rastlanan
derecede sertligi ve ciplak gercekciligiyle dikkat c¢ekmisti. Bir grup gencin,
tanimadiklari bir grup erkek tarafindan bir bara Kkilitlenip agir siddete ve cinsel
saldiriya ugramasini konu alan film, hem bicimsel sertligiyle hem de atmosferik
sikismishigiyla hafizalara kazindi. Serdar Akar, onceki filmlerinden de asina
oldugumuz Uzere, erkek egemen diinyanin karanlik koéselerini anlatmakta usta bir
yonetmendir. Gemide (1998), Dar Alanda Kisa Paslasmalar (2000) gibi filmlerinde de
benzer temalar isler. Barda'da da failin “erkekligi” ve bu erkekligin siddetle iliskisi
dogrudan gosterilir. Ancak magdur karakterlerin kisilik derinligi cogu zaman ikinci
plandadir. Bu, filmin odak noktasini failler Gzerine kurdugunu dusundurur. Serdar
Akar'in filmde 6zellikle kurdugu erkek hegemonyasi ve sinifsal farklliklar, siddetin
sosyolojik ve ekonomik bir tabanina isaret etmisti. Hiilya Tiirkel de kendi filminde
erkeklik krizini Akar'in yaptigi gibi islemeye calisiyor.

Her iki filmde de faillerin hem magdurlara hem de birbirlerine yonelttikleri cinsellik
temelli tehdit ve asagilama dili, aslinda sadece bireysel sadizmi degil, erkekligin
Turkiye'deki hakim ideolojik kodlarini da aciga cikarir. Erkekligin hala fiziksel gug,
cinsel baskinlik ve tahakkimle 6zdeslestigi bir toplumsal yapi icerisinde, faillerin
kullandigr bu dil sasirtici degil; daha c¢ok, alisilagelmis bir sistemin sinemasal
disavurumudur. Ancak, iki film arasindaki belirgin farklardan biri, faillerin toplumsal
sinifsal kokenidir. Serdar Akarin filminde fail grubu, daha ¢ok "varos" olarak
tanimlanabilecek, toplumun alt sinifina mensup, egitim ve kalturle arasina mesafe



koymus bir erkek grubudur. Bu tercih, failin siddetle kurdugu iliskiyi kentsel
yozlasma, yoksulluk ve egitimsizlik gibi sosyolojik aciklamalarla destekleyebilecek bir
zemin yaratir. Akar, siddetin failini daha ¢ok toplumun "dislanmis" kesimlerine
konumlandirir. Oysa Hande Tiirkel, bu fail profilini tamamen tersine cevirir. Onun
Barda'sinda siddet, Ust sinifin icinden, yani "elit, ayricalikh, zengin" erkek
figurlerinden gelir. Bu fark, sadece estetik ya da karakter tercihi degil, dogrudan
ideolojik bir durusu temsil eder. Tiirkel'in cizdigi fail profili, siddetin sadece
marjinallesmis kesimlere 6zgu bir “sapkinhk” olmadigini, bilakis iktidar sahibi
erkeklerin, gorunurde medeni olanlarin da siddetin merkezinde olabilecegini
gosterir. Bu, Turkiye'de hala ¢ok fazla temsil edilmeyen ama guncel bircok olayla
iliskilenebilecek bir anlati bicimidir. Boylece Turkel'in filminde erkek egemenligi;
sadece kas gucuyle degil, sinifsal dstunluk, kibir ve cezasizlik hissiyle de kendini
uretir. Failler, yalmzca fiziksel degil, ekonomik ve kualturel bir iktidarin da
temsilcileridir. Magdurlar ise, ilk filmdeki gibi "rastgele secilmis" degil, bu ayricalkli
erkeklerin gozinde alt sinifin “eglenilecek”, “cezalandirilacak” figurleri haline gelir. Bu
durum, siddetin motivasyonunu daha sistematik, daha ideolojik ve belki de daha
tehlikeli bir cerceveye yerlestirir.

Gliclii Kadin my, ikilemde Kalan Kurgu Araci mi?

Hande Turkelin Barda filmine katmak istedigi ancak, yorumundaki en zayif
halkalardan biri, "guclt kadin karakter" insasinin yuzeyselligi ve bu karakterin celigkili
bicimde hala erkek bakis agisinin kaliplari icinde sekillenmesidir. Filmin merkezinde
yer alan Nihal karakteri, gérunuste travmaya karsi direnen, s6zUnU esirgemeyen ve
fiziksel olarak da karsi koymaya calisan bir figur olarak cizilir. Ancak bu “gu¢” temsili,
derinlikli bir karakter insasindan cok, karikaturize bir “erkek gibi davranan kadin”



prototipine dénusur. Bu durumun temel nedenlerinden biri, filmin senaryosunun
erkek yazarlar tarafindan kaleme alinmis olmasi olabilir. Kadin bir ydnetmenin, kadin
karakterlerin 6znel dinyasini ve duygusal gecislerini kadin bakisiyla gorsellestirme
sansl, yazili metnin sinirlari icinde daralir. Tirkel'in yonetmenligi senaryonun
dayattigi maskualen “gtc¢” tanimi Nihal'i iki boyutlu bir figlr haline getirir.

Film boyunca Nihal'in direnci, cogunlukla erkeklerin kullandigi kufurla dile hakim
olmasi, fiziksel karsi koyus gostermesi ve meydan okuyan bakiglari ile ifade edilir.
Oysa guclu kadin karakterin derinligi, sadece siddet ve kufurle degil, duygusal
catismalarda ve i¢csel motivasyonda da gizlidir. Turkel'in kamerasi bunu zaman
zaman yakalamaya calissa da Nihal karakteri, sembolik olarak "gucli" olsa da,
psikolojik derinligi sinirh, dramatik gelisimi zayif bir temsile dénusur.

Bu da bizi dnemli bir soruya goturur: Kadin karakterin guclt olmasi ne demektir?
Erkeklerin yazdig bircok senaryoda bu, kadinin erkeklesmesiyle esdeger tutulur: az
konusan, sinirli, cesur, kifurbaz ve fiziksel olarak direncli. Oysa kadin bakis agisindan
guclu olmak, yalnizca faille catismak degil, kendinle, gecmisinle, toplumun
dayatmalariyla da catisabilmek; zayifigi da korkuyu da ifade edebilme alani
yaratabilmektir. Turkel'in filminde bu alan sinirh kalir. Hande Tiirkel'in Barda
filminde en tartismali anlardan biri, Nihal'in faillerin elinden kacmayi basardig ve
sokakta yardim aradigi sekanstir. Bu sekans, hem dramatik yapinin doruk noktasi
olmasi acisindan 6nemlidir hem de filmdeki gerceklik algisi ve sembolik anlatimin
cakistigl an olarak dikkat ¢eker.

Nihal'in gece vakti sokakta yardim istemesi, gercekci bir gerilim unsuru olarak insa
edilebilecekken, tim sokak lambalarinin sirayla sénmesi ve mahallede hi¢ kimsenin
olmamasi gibi yapaylastirilmis detaylar, sahnenin etkisini zayiflatir. Bu sahnede
verilmek istenen mesaj, kadinlarin tehlike aninda toplum tarafindan yalniz birakilmasi
gibi anlasilir ve anlamlidir. Ancak bu mesajin abartili bicimde gdrsellestiriimesi,
seyirci icin "kér goze parmak" bir deneyime donlsur. Bu da hem dramatik
inandiriciliga zarar verir hem de anlatinin duygusal etkisini zedeler.

Ayni sahnede bakkalin Nihal'e inanmamasi da, kadinlarin yasadiklari travmalarda
sikhkla karsilastigl "inanilmama" problemine isaret etmek ister. Ancak karakterin
durumu bu kadar acik ve dramatikken bile ciddiye alinmamasi, toplumsal elestiriden
cok, inandiricihg zorlayan bir senaryo tercihi gibi durur. Nihal'in kacis sonrasi eline
silah almasi, filmin dramatik yapisinda karakterin pasif konumdan aktif konuma
gecmesini simgelemek Uzere tasarlanmis gibi géranur. Ancak bu gecis, karakterin
guclenmesi degil, beceriksizlesmesi Uzerinden anlatilir. Silahi tutamamasi, dogru
hedef alamamasi ve panik halinde kontrolunuU yitirmesi, karakterin gucli yanini



pekistirmek yerine sorgulatir. Bu tur bir yazim tercihi, “kadin da silah kullanabilir ama
beceremez” gibi sorunlu bir kliseye géz kirpar. Nihal'in hikayesi guclenmekten ¢ok,
"ne kadar cabalarsa cabalasin sistemin ve kendi yetersizliklerinin altinda ezilen
kadin" cizgisine ¢ekilir. Bu da seyirciye umut degil, caresizlik duygusu asilar. Elbette
bir karakterin kusurlu olmasi dogaldir, ama burada sorun karakterin dramatik
déndsimunun tutarsiz islemesidir.

Nihal'in kacisi, yardim arayisi ve silah kullanimi gibi unsurlar, kagit tzerinde onun
aktiflestigi, kontrolu eline aldigi anlar olarak yazilmistir. Ancak sahnelerin
islenisindeki stilizasyon fazlaligi ve karakterin i¢sel motivasyonlarinin yeterince guclu
yansitilamamasi, Nihal'i kendi hikayesinin tasiyicisi olmaktan ¢ikarir, bir tr dramatik
figlr haline getirir. Bu, daha 6nce belirttigimiz gibi erkek senaristlerin yazdig "guclu
kadin"in c¢eliskili yapisina da baglanabilir: "Guc¢ld kadin" gibi gérunur ama
eylemlerinde gucsuzlesir; karsi koyar ama beceremez; hayatta kalir ama iradesi
zayiftir. Bu i¢sel celiskiler karakteri daha derin yapmaz, aksine inandiricihgl zedeler.

Serdar Akar'in filminde failler nihayetinde yakalanir ve yargilanir. Selim ve

Amcaoglu karakterleri mtebbet hapis cezasi alirken, diger failler 5-6 yil gibi gorece
kisa cezalarla sistemden ¢ikar. Bu cezalar, olayin agirligi gé6z 6nune alindiginda etik
acidan tartismali bulunabilir. Ancak film, kismen de olsa var olan hukuk sisteminin
adil islemedigi bir tablo ¢izer. Bu yaklasim, devletin ve yarginin varhgini kabul eden
ama islevselligini sorgulayan bir noktada durur. Seyirci, adaletin tam saglanmadigi
hissiyle bas basa birakilir, ama yine de olayin resmi bir karsiligi oldugu yonunde bir
cerceve korunur. Tarkel'in filminde ise durum ¢ok daha karamsardir. Faillerin zengin
ve ayricalikli sinifa mensup olmasi, sadece siddetin dinamigini degil, adaletsizligin
yapisal kokenlerini de aciga ¢ikarir. Film boyunca karakterlerin para, aile baglantilar
ve medya gucu araciliglyla hukuku manipule etmeleri, toplumun adalet duygusuna



dogrudan bir saldiri gibidir. Bu, guinumuz Turkiyesinde sik¢a tartisilan cezasizlik
kaltdrana ve elit siniflarin dokunulmazligini sinematik bir dile déntsturur. Tarkel'in
yaklasimi, yalnizca sistemin islemedigini degil, isleyecegine dair umudun artik
tamamen tukendigini ortaya koyar. Faillerin yakalanmamasi, yargilanmamasi ya da
bir sekilde pacay! kurtarmasi, hukuk sistemine yonelik derin bir givensizligi temsil
eder. Bu baglamda film, yasal adaletin degil, sokak adaletinin ya da bireysel
intikamin son c¢are haline geldigi bir distopyaya donusur.

intikam: Toplumsal Vicdan mi, Yeni Bir Siddet Déngiisii mii?

Her iki film de sonunda faillerin halk tarafindan éldurtulmesine yer verir. Bu
sahneler, ilk bakista bir tur vicdani rahatlama sunuyor gibi gortinse de, filmde bu
intikam duygusu huzur verici degil, daha cok toplumsal ¢éktsin habercisi olarak
okunabilir. Serdar Akar'in filminde bu sahne, bir tur “gecikmis adalet” gibi islenirken;
Turkel'in filminde sistemin tamamen devre disi kalmasi nedeniyle, saf bir kaotik 6fke
olarak karsimiza cikar. Turkel'in verdigi mesaj aciktir: Adalet sisteminin ¢urudugu
yerde, lin¢ ve kaos adaletin yerini alir. Bu acidan film, sadece bireysel siddeti degil,
devletin guvenlik ve adalet mekanizmalarinin toplum gdézindeki ¢okisunu de
elestirir. Bu, Turkiye’nin guncel sosyo-politik yapisina dair daha dogrudan, daha

politik ve elestirel bir okumadir.

Barda (2024) oyunculuk performanslari acisindan da ne yazik ki izleyiciyi tatmin
edemiyor. Filmde yalnizca idris Nebi Taskan'in Emir performansi belirli bir derinlik
ve inandiricilik sunarken, geri kalan oyuncu kadrosu buyuk élcude yetersiz kaliyor.



Geng ve gorece tecrubesiz isimlerden olusan kadro, kariyerleri agisindan énemli bir
firsat yakalamis olabilir; ancak bu firsat, yeterince guclu bir senaryo ve karakter
derinligiyle desteklenmediginde potansiyel bosa ¢ikiyor. Serdar Akar'in 2006 yapimi
orijinal filminde yer alan Nejat isler, Erdal Besikcioglu, Hakan Boyav gibi isimler
sadece fiziksel performanslariyla degil, karakterlerinin psikolojik katmanlarini da
basariyla yansitmislardi. Bu da izleyici ile karakterler arasinda kurulan rahatsiz edici
ama etkileyici bagin temelini olusturuyordu. Oysa Barda'da (2024) karakterler
cogunlukla yuzeysel, oyunculuklar ise donuk ve tekrara dayali kaliyor. Bu
basarisizlikta, yalnizca oyuncularin deneyimsizligi degil, kota yazilmis diyaloglar da
buytk rol oynuyor. Karakterlerin birbirini tekrar eden ve zaman zaman klise
duzeyine ulasan konusmalari, sahnelerin etkisini azaltmakla kalmiyor, karakterlerin
6zgunlesmesini de engelliyor. Diyaloglar araciligiyla karakterler arasinda bir
hiyerarsi ya da gerilim kurulmasi gerekirken, neredeyse tum sahnelerde ayni ses
tonuyla, ayni tehdit diliyle konusan karakterler, zamanla birbirinden ayirt edilemez
hale geliyor. Bu da hem anlatinin ritmini disturtyor hem de seyircide sikilma hissi
yaratiyor.

Sonug olarak Hande Turkel'in Barda filmi cesur bir ise kalkisarak Turk sinema
tarihinde iz birakmis bir filmin yeniden uyarlamasi olmayi deniyor. Ancak orijinalinin
tasidigl yogunluk, rahatsiz edicilik ve toplumsal elestiri glucinu ne yazik ki
yakalayamiyor. Yonetmen degisikligi, anlati perspektifinin dondsmesi ve kadin bakis
acisinin eklenmesi gibi unsurlar filme taze bir yorum katma potansiyeli tasirken, bu
potansiyel guclu bir senaryo ve inandirici karakterlerle desteklenmedigi icin sonuca
ulasamiyor. Karakterlerin yuzeysel islenmesi, diyaloglarin tekrarlarla dolu olusu ve
oyunculuklardaki genel yetersizlik, seyircinin hikayeyle kuracagl baga zarar veriyor.
Nihal gibi glcld olmasi hedeflenen bir kadin karakterin yazimindaki celiskiler ve
dramatik tutarsizliklar, filmi tematik agidan da sarsiyor. Sembollerle asiri yiklenen
sahneler, gercekcilikten uzaklastikca mesajin etkisini torpultyor. Barda (2024)
yeniden yapim sinemasinin karsilastigi klasik sorunlarla yuzlesirken, orijinaline
yaklasmak bir yana, ¢ogu acgidan onun golgesinde kaliyor. Film, yeni bir sey
soylemeye calisiyor gibi gorinse bile bunu gerek anlatisal gerek estetik olarak ikna
edici bicimde sunamadigl icin, hafizalarda rahatsiz eden degil, eksik kalan bir
deneme olarak yer aliyor.
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