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SINEMADA GECMISIN ANLATISI: IKINCI DUNYA SAVASI
FILMLERINDE COCUK KARAKTERLERIN TANIK OLMA
DENEYIMLERI

IPEK GURKAN

Tez, imgesel filmlerde c¢ocuklarin savasa tanikliklarini incelemektedir.
Taniklik sorunu belgesel filmlerde, s6z ve dil ile temsilin sinirlarini zorlamistir.
Kurmaca ya da imgesel filmlerde bu sorun, savasin sinemada temsiline kaymaktadir.
Gecmisin temsili ise, bellegin toplumsal ve kiiltiirel insasin1 incelemeyi
gerektirmektedir. Gegmis temsil edilirken, hakikat sorunuyla karst karsiya
kalmaktadir. Bunun yaninda, ge¢misin imgesel olarak yeniden kurgulanmasi, tarihin
sinemada ne Ol¢iide “gercekci ve dogru” temsil edildigi sorununu dogurmaktadir.
Savasin ve sinemanin her ikisinin de birer deneyim olmasi, bu ¢alismada ¢ocukluk
doneminin “saf bir deneyim” olarak algilandif1 noktada birlesmektedirler. Ikinci
Diinya Savasi sonrasi sinemada anlati, zamana dayali olarak gelismistir. Zaman-imge
sinemasinin, ¢ocugun giinlik deneyim ve gozlemiyle zamansal olarak Ortlismesi
nedeniyle cocuk imgesine siklikla bagvurmakta oldugu goézlemlenmektedir. Bu
nedenle ¢ocuklarin, filmlerde taniklik imgesini dogrudan veya dolayli olarak etkili
bir sekilde yaratabildikleri goriilmektedir. Bu nedenle arastirmada; Savastaki ¢ocuk
imgesine degil, bir varlik olarak ¢ocuktaki tanikliga odaklanilmaktadir. Tezde;
“Filmlerde yasanilan deneyim, ger¢ek deneyimden farkli midir?” ve “Cocuk olarak
bu deneyim nasil kurulmaktadir?” sorularina cevap aranmaktadir. Bu dogrultuda,
cocuk karakterlerin basrolde oldugu Kapo (1960) ve Almanya Sifir Yili (1948)
filmleri elestirel sdylem analizi yontemiyle incelenmis ve filmlerin anlatilarindaki
farkliliklarin, ¢ocuklarin savasa taniklik deneyimlerini belirledigi sonucuna

varilmistir.

Anahtar Kelimeler: Ikinci Diinya Savasi Filmleri, Cocuk Tanikligi,

Deneyim Anlatisi, Hafiza, Felsefe.



ABSTRACT

HISTORICAL NARRATION IN CINEMA: EXPERIENCES OF
WITNESSING CHILD CHARACTERS IN THE SECOND
WORLD WAR FILMS

IPEK GURKAN

The thesis examines children's testimony to the war in imaginary films. The
problem of testimony forces the limits of representation and language and
representation in documentary films. In fiction or imaginary films, this problem is
the representation of war in the cinema. The representation of the past requires
examining the social and cultural construction of the memory. While the past is
being represented, it faces the question of truth. In addition, the reconstruction of the
past imaginatively leads to the question of the extent to which history is represented
in cinema as “realistic and correct”. The fact that both the war and the cinema are
experiences is combined in this work where childhood is perceived as a “pure
experience”. In the post- Second World War films the narrative has developed on
time. It is observed that time-image cinema is frequently applied to children's images
because of the temporal overlap of the child's daily experience and observation. For
this reason, it is seen that children can create images of the testimony directly or
indirectly in films. For this reason, it focuses on the childhood tragedy as an entity,
not the image of the child in the war. In the thesis; “Are the experiences in films
different from real experiences?” and “How is this experience as a child?” questions
search for answers. In this direction, Kapo (1960) and Germany's Year Zero (1948),
in which children's characters dominate, were studied by critical discourse analysis,
and the differences in the way the films were set out gave the children the experience

of witnessing the war.

Key Words: Second World War Films, Children's Testimony, Narration of

Experience, Memory, Philosophy.



ONSOZ

Sinemada tarihin anlati bigimi, filmlerde tarihe taniklik deneyiminin nasil ve
hangi araglarla yapildigiyla ortaya c¢ikmaktadir. Bu anlatim bigimi; temsil ve
gerceklik sorunlarina neden olmaktadir. Bu sorunlarin yalnizca sinemanin tarihinde
ve anlatisinda degil, ayn1 zamanda resmi tarih yaziminda da benzer problemlere
neden oldugu goriilmektedir. Bununla birlikte 1945 yilinda Ikinci Diinya Savasi’nin
son bulmasiyla, Avrupa’nin tarihi bastan yazilmistir. Nazi toplama kamplarinin tarihi
ise, ancak daha ileriki yillarda, 1980’lerden sonra bir arastirma alani olarak ortaya
c¢ikmigtir. Bu alanin agilmasiyla birlikte, bir deneyim olarak savas tanikligi, bir
sorunsal haline getirilmistir. Nazi toplama kamplarinin bir sonucu ve ayni zamanda
nedeni olan, olilerin yakilmasi anlamina gelen Holokost ise, disiplinlerarasi
akademik bir alan olarak 1980’li ve 1990’l1 yillarda yapilan aragtirmalarla ivme

kazanmustir.

Sinemada savasin anlatisi, her seyden Once bir temsil olmasi nedeniyle,
gerceklik sorunuyla karsilagmistir. Toplama kamplar1 ve savas sirasinda yasanilan
deneyimler savasin bitiminden hemen sonraki yillarda filmlere ve edebiyata konu
olmustur. Giorgio Agamben’in “Arsiv ve Taniklik: Aushwitz’den Artakalanlar”
kitab1 her okuyani etkiledigi gibi beni de etkilemistir. Daha sonra Polonya’da,
Krakow’a 70 km wuzakliktaki Oswiecim Kasabasi’nda bulunan Almanca adi
Auschwitz olan ve hemen yakinindaki Birkenau toplama kamplarina iki kez
gerceklestirdigim seyahat neticesinde, bu ilgi pekismistir. Bu ziyareti ikinci kez
gerceklestirdigim sirada, artitk an1 miize olan bu yerde yapilan bazi degisiklikler
dikkatimi ¢ekti. Bu degisikligin bir kez daha bana hatirlattig1, anilarin diizenlenmesi
ve zaman i¢inde degisime ugrayabilme olasiligiydu. Ilk ziyaretimde gérmiis oldugum
serginin yeri degismis, baz1 seyler tamamiyla kaldirilmisti. Bu durum bugin
Avrupa’nin bir ¢ok kentinde ani-mekéan1 haline getirilen bu yerlerin; anilarin kolektif
olarak yasamasini saglayan ancak belirli bir diizenleme ve diisiince sistemine tabii

olan mekénlar oldugunu bir kez daha hatirlatti.

Buradan yola ¢ikilarak yazilan tez disiplinlerarast bir perspektiften, li¢ ayri

alanm1 icermektedir: Taniklik deneyimi, cocuk ve sinema. Tezin amaci; Avrupa’yi



yikima gdtiiren Ikinci Diinya Savas’ina taniklik eden ¢ocuklarim, sinemada nasil bir
dil ile yaratildigimni incelemektir. Bu slregte; sinemada tarihin temsili, ¢ocugun
toplumsal tarihi ve taniklik deneyimi gibi konular1 arastirmak ve bunlarin sinemayla

baglantisin1 kurmak beni olduk¢a heyecanlandirmastir.

Akademisyenlik, bitmeyen bir Ogrenim siirecidir. Okuma ve arastirma
aligkanligin1 ¢ok kiiciikk yaslarda bana asilayan biricik ailem annem ve babama;
sonsuz emeklerine, desteklerine, sevgilerine ve bana olan giivenlerine sahip oldugum

icin ¢ok sansliyim. Onlara yiirekten tesekkiir ediyorum.

Universitede heniiz lisans ogrencisiyken eserlerinden tanidigim, sonraki
yillarda yiiksek lisans Kadin Calismalar1 Programinda tez danismanim olarak, en zor
zamanlarimda sakin ve olgun tavr ile bana yardimei olan tez danismanim, degerli
hocam Prof. Dr. Niliifer Timisi’ye ne kadar tesekkiir etsem azdir. Arastirma gorevlisi
olarak calistigim kurumda tanisma sansina ge¢ de olsa eristigim kiymetli hocam
Prof. Dr. E. Ozden Cankaya’ya, ilgimi ve umudumu kaybettigim anlarda motive
edici konugmasi ve glven verici olmasi nedeniyle sonsuz tesekkiirlerimi sunmak
istiyorum. Doktorada ders alarak kendisini tanima sansina sahip oldugum, bilgi ve
deneyimini her vakit paylasan degerli hocam Prof. Dr. Hasan Akbulut’a tezin sinema
ve bellek boluminun Gzerinde diisiinmeme yardimer olmast ve yonlendirici tutumu

nedeniyle tesekkiirlerimi sunmak istiyorum.

Filmler araciligiyla yasamadigimiz bir hayata tanik olmaktayiz. Sanat bu
anlamda; varolus giliciimiizii artiran ve hayati deneyimlememize imkan veren bir

glice sahiptir.

[stanbul, 2018
Ipek GURKAN
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GIRIS

“Sinema”nin ne olduguna dair farkli goriisler bulunmaktadir. Filozoflar ve
sinemacilar sinemanin kavramsal icerigi hakkinda fikir birligine varmakta guclik
cekmektedir. Sinema teorisyeni André Bazin’in de ifade ettigi gibi “Sinema Nedir?”
sorusunun kendisi, bu soruyu cevaplamaktan daha ©nemlidir. Clnku soruyu
yanitlama siireci, bizi sinemanin bir¢cok farkli ¢alisma alani ile karsi karsiya
birakacaktir. Sinemanin; temsil ve gercek arasinda bir yerde olusu ve bu kavramlarla
iligkisi, diger alanlarla oldugu gibi belirsizdir. Bu belirsizlik bizi, sinemada belirli bir
yaratim gliciine ve temsil ve dilin olanaklarina gétiirmektedir. Bu nedenle, sinemasal
olanin yalnizca bir metafor olarak ele alinmasi yerine diger kavramlarla iligkisi ve
filmsel anlati igerisindeki baglamina uzanmak gereckmektedir. Bu amagla filmleri
gerceklik ile kurmaca arasindaki ikililigi asmaya calisan bir anlayisla sorgulamaya

calismak dogru olacaktir.

Sinema, durumlart veya olaylar1 siralayan zihinsel bir etkinlik olarak diger
sanat dallariyla kiyaslandiginda, daha karmasik bir yapiya sahiptir. Bir film
yaratilirken; iletisim, sanat ve benzeri alanlarla etkilesim i¢inde olmak zorundadir.
Bu nedenle filmler {izerine disiinebilmek de disiplinlerarast bir ¢alismay1
gerektirmektedir. Bu, ayni zamanda filmlerin iletisimsel giicliniin oldugu anlamina
gelmektedir. Filmler; =zihinde diisiinceler, imgeler ve kanaatler yaratmaya
yaramaktadir. Diger yandan teknik olanaklarin gelisimiyle birlikte sinemanin
yalnizca teknik bir iiretim oldugu goriisii yayginlagsmistir. Ancak bunun aksini iddia
eden Rudolf Arnheim’in su sozleri, sinemanin teknolojik gelisimle birlikte sanatsal
degerinden bir sey kaybetmedigini ve bu tartismanin sonucunun bizi sinemanin
dogasin1 anlamaya gotiirecegini ifade etmektedir. “Fotograf ve filmin yalnizca
mekanik yeniden uretimler oldugu, bu yiizden sanatla hi¢bir ilgilerinin olmadig
karalamasini bastan sona ve sistemli olarak ciiriitmek i¢in zaman harcamaya deger;
¢linkii bu film sanatin dogasini anlamak igin de miikemmel bir yontemdir” (Arnheim,
2002: 15). Arnheim’in gorisiic Benjamin’in “Teknik Olanaklarla Yeniden

Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit1” adli makalesindeki iddiasinin aksine, sanatin



geligen teknik olanaklariyla yeniden iiretiminin onun sanatsal degerini azaltmadig

yonindedir.

Sanatin modernligi mimetik dogasina dayanmaktadir. Modernizmle birlikte
sanat, gercegin taklidi olarak yabancilasmistir. John Orr, Andras Balint Kovacs gibi
akademisyenler, fasizm ve totalitarizmin yiikselisini, ikinci Diinya Savasi’nmn 6liim
kamplari, Hiroshima’ya atom bombasmin atilmasi ve son olarak Hollywood'un
egemenligi gibi olaylari, modernizmin baslangici olarak ifade ederler (Ford, 2012:
15). Sanat gegmis olaylar1 yeniden kurgulayarak gergeklikten uzaklagma tehlikesiyle
kars1 karsiya kalmistir. Bununla birlikte gegmisin ve tarihin canlandirilmasi farkli
tislup ve yaklagimlarin dogmasina neden olmustur. Klasik sinema anlatisi igin
Aristoteles'in sanat ile ilgili olarak iddia ettigi iki 6zelligi sinema igin diistinmek
mimkindir: Sanatin, 6zii mimetiktir, o halde sanatin amaci hakikat olamaz. Sanatin
icerisine katarsisi koyarsak, sanatin yararci oldugu anlami ortaya c¢ikmaktadir.
Izleyici gérmek istedigi ya da isteyecegi imge ile o6zdeslik kurarak Kkatarsis
saglamaktadir. O zaman da, hakikat ve sinema iliski katarsis ugruna feda edilmekte
ve bu iliskide ortaya c¢ikacak tiretken bir sinemasal imgenin Oniine gegilmis
olmaktadir. O halde buradaki sanatin Olgiitiinii “hosa gitmek™ olarak diisiinmek
mimkindir. Bu da, katarsisin ne dlgiide etkili oldugu ile ilgilidir. Ikincisi, hakikatin
degeri ile ilgilidir. Hakikat, izleyiciyi 6zdeslesmeye dahil ettigi olclide yeterli
g6zikmektedir. Bu ayni zamanda verili bir hakikattir, ancak hakiki olana benzedigi
Olcide 6zdeslesme olabilmektedir. O zaman “hosa gitme” amaci tagiyan sinema da
bir kamu hizmeti sunmaktadir (Badiou, 2013: 14-15). Popiiler sinema diger bir
tanimlama olarak klasik anlat1 sinemasi, izleyiciyi anlatinin igerisine hapsederek, haz
duyacag1 oykiiler olusturarak, eglendirme gorevini yerine getirmektedir. Klasik anlati
sinemasl, izleyiciden yaratilan diinyaya inanmasini ve benzer ideolojiyi paylasmasini

beklemektedir.

Klasik anlati sinemasindan farkli olarak, Ikinci Diinya Savasi sonrasi
sinemaya yaklasimin kokli bigimde degistigi goriilmektedir. Artik dogrusal
ilerlemeyle tanimlanamayan zamanin, yeniden tanimlanmaya gereksinimi vardir.
Yeni tanima gore zaman, igselligin (i¢ duyunun) bir big¢imidir. Filozof Gilles
Deleuze’iin yazdigi Sinema | Hareket-imge (1983) ve Sinema Il Zaman-imge (1989)
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kitaplari; sinemay1 felsefi diizeyde ele almaktadir. Deleuze, ikinci Diinya Savasi
sonrasi sinemada degisen yaklasimi zaman-imge sinemasi olarak tanimlamistir.
Zamanin imgeye i¢kin olarak anlatildigi bu bakis agisinda, film geleneksel anlatim
kodlarin1 bozuma ugratarak, izleyiciyi anlati kaliplarinin igerisine hapsetmeden,
Ozgiir birakir. Yonetmen izleyiciden, hem filmi izlerken, hem de sonrasinda 6zgur
diisinmesini ve her bireyde farkli fikirler uyandirmay1 amaglamaktadir. Bu filmlerin
izleyiciye yikledikleri gorev “diisiinmek™tir. izleyiciye diisiinme olanagimi filmin
icerisinde vermektedir. Clnkl bu filmler, “diisiince-imge” yaratmaktadir. Bu ayni
zamanda, modern sinema anlatisinin baslangici olarak kabul edilebilir. Zaman-imge
sinemasi, Ikinci Diinya Savasi sonrasi ilk olarak italyan Yeni Gergek¢i akimin
filmlerinin anlatisinda ortaya ¢ikmistir. Yeni Gergekei akimin egilimi belgesel tarzini
andirsa da, akimin énciileri kurmacaya yonelmislerdir. Italyan Yeni Gergekgi akimin
en Onemli Ozelligi, filmlerinde herhangi anlara ve imgelere yer vermeleridir. Bu
dogrultuda, Godard’in belirttigi gibi; “Dogru imaj yoktur, yalnizca imaj vardir”
(Non pas une image juste, juste une image) sozii “yeni ve modern” sinemanin
herhangi imajlardan olustugunu ima etmektedir. Bu herhangi imajlar, ikinci Dlnya
Savasi sonrast sinemasinda montajin filmdeki etkisini en aza indirerek
yaratilmaktadir. Artik imajlar kendi baslarma var olabilmektedir. Bu Ranciére’in
“sanatta estetik rejim” adini verdigi bir tamimlamadir. Aym1 zamanda Godard’in
montaj kavramina Karsilik gelmektedir (2008: 43). Estetik rejimde, kurgusal ve
gercek kavramlarinin birbirine eklemlenmesindeki smir ortadan kalkmaktadir.
Ranciere gore holokostun “olagandisiligi”, onu nedensiz bir sekilde maddiligini
yeniden kuran bir duruma getirmistir (2008: 131). Boylelikle gercek ve kurmaca

arasindaki ayrim estteik rejimle birlikte siliklesmektedir.

Imgenin nesnel gergekligi sinema sanati i¢in imkansiz bir olgudur. Bu
nedenle gergek, yonetmenin Oznelliginden gegerek, kaginilmaz olarak tarihsel ve
sosyal baglamda ele alinmaktadir. Bununla birlikte yeni gercekgi sinema yeni bir
gerceklik yaratmak ve bunu en etkili sekilde anlatabilmek i¢in, ¢ogunlukla ¢ocuk
imgesine bagvurmaktadir. CUnku c¢ocuklar savasin siddetine “maruz kalan” ve
“tanik” olanlardir. Onlar, siddeti dogrudan ve en aci sekilde hissetmektedir. Bu

nedenle “cocuklar”, zaman-imge sinemasindaki yeni gercek¢i imgeyi etkili bir



sekilde yaratabilecek elveriste gorunmekteydi. Buradan yola ¢ikilarak tezde;
filmlerde ¢ocugun tanikliginin nasil ve hangi araglarla yaratildigi arastirilmaktadir.
Bu dogrultuda, sinemanin farkli disiplinlerle ve ozellikle felsefe disipliniyle olan

iliskisine deginmek gerekmektedir.

Spinoza i¢in felsefe, diisiince ve kavram yaratmanin yanisira, kendi diisiince
giicimiiz hakkinda bilgi sahibi olmamizi saglamaktadir. Bu nedenle sinemada
savagin anlatisi, bizi temsil ve gerceklik sorununa gétiirdiigii gibi, diisiince ve hatta
kavramlar yaratmada ve kendi diisiince sinirlarimizi asmakta tesvik edici olmaktadir.
Sinema ve felsefenin bu derece birbirine igkin olmasi, Badiou’nun deyimiyle
sinemanin; felsefe yapmak igin bir imkan oldugu varsayimiyla 6zdeslesmektedir.
Sinemanin ve felsefenin ikisinin de Oziiniin, insana ve deneyime dayanmasi
bakimindan benzerlik tagimaktadir. Bu nedenle, bu tezde tanikligin ¢ocuk olarak
anlatida nasil yer bulduguna, deneyim ve tanikligin yaratilma siireglerine
odaklanirken, ayni zamanda sinema ve felsefe iliskisine de deginilmis olacaktir.
Tezde taniklik kavramu ile; gergek tanik ve belgelere dayanan belgesel filmler yerine,
kurmaca/imgesel  filmlerde c¢ocuk Kkarakterlerin tanik olma deneyimleri
incelenmektedir. Ancak, ister belgesel film, ister kurmaca film olsun, taniklik; s6ze
dokiildiigii anda onu dogrudan bir taniklik olarak degil, temsil olarak algilamak
gerekmektedir. Dolayisiyla sinemanin, temsilin imkénsizligindan dogan bir yaratiyla

diisiinmeye ve yeni kavramlar yaratmaya yardimci oldugunu varsaymak miimkiindiir.

Film, insan goziine benzer 6zellikler tasimakla birlikte insanin diisiincesini
degil, film-disiinceyi anlatmaktadir (Frampton, 2012: 36-37). Film-diisiinme
kavramiyla birlikte fenomenolojik kuram, film c¢aligmalar1 igin islevsel hale
gelmistir. Filmin diisiinmesi insan diisiinmesine ne dilsel bakimdan, ne de s0ylem
bakimindan benzemektedir. Vivian Sobchack 1992 yilinda yazdigi Go6zi
tammlamak: Film Deneyiminin Fenomenolojisi (The Address of the Eye: A
Phenomenology of Film Experience) adli kitapta, filmin gérme yetisinin insanin
gorme yetisi ile sinirli olmadigmi onu asan bir yapida oldugunu iddia etmistir.
Filmler dillendiremedigimiz diisiinceleri imgelestirmektedir. Bu imgeler askinsaldir

ve izleyicinin diisiince smirlarini asan bir yaratimdir. Film karakteri tipki izleyici



gibi, bir deneyimi yasamakta ve anlatmaktadir. Buradan yola ¢ikarak, Frampton’nun
sinema i¢in sordugu sorulari tez i¢in de sormak miimkiindiir. Tezde; “filmlerde
yasanilan deneyim, ger¢ek deneyimden farkli midir?” ve “cocuk olarak bu deneyim

nasil kurulmaktadir?”” sorularina cevap aranmaktadir.

Felsefi etkinligin kavram yaratma siireci oldugu diisiiniildiigiinde tezin amaci;
sinemay1 soyut diisiincelerin somut imgeler haline gelmesi olarak algilanmasina
yardimci olabilecek kavramlar liretmektir. Bu kavramlardan biri de “tamiklik”tir.
Taniklik kavrami, temsilin krize girmesiyle ve onun gergeklikle olan iliskisinin
sorunsal hale gelmesiyle hem de kavraminin paradoksal agilimi nedeniyle ayri bir
aragtirma alan1 haline gelmistir. Bu kavram tartismak icin, ikinci Diinya Savagini
konu alan ve ¢ocuklarin yer aldigi filmler tercih edilmistir. Kapsam dis1 birakilan her
tiirlii savas bu tezin konusu olabilirdi. Ancak Ikinci Diinya Savasi’nin Gnemi,
yirminci yiizyilin ortasinda baglamasi, teknolojinin ve sanayinin gelistigi bir ortamda
meydana gelmesi ve giindeligin sinirlart i¢inde, hukuka ve normlara uygun olarak
gergeklesmesidir. Ikinci Diinya Savasi’nin, teknolojinin yardimiyla ve belirli bir
sistematik yontemle gerceklesmesi nedeniyle bu kadar etkili olabilmistir. Ancak
Sosyolog Zygmunt Bauman’in Modernite ve Holocaust kitabinda, savasin yikici
gucunl ve toplama kamplar1 gibi bir olguyu, yalnizca irk¢iliga, teknolojik gelismeye
ve rasyonaliteye baglamanin yeterli olmadigin1 diistinmektedir. Bunu ayni1 zamanda,
teoriyi pratige dokme becerisi ve iyi bir orgilitlenmenin giicii olarak algilamak gerekir

(1995: 103-104).

Teknolojinin gelismesi, insanlar1 ozgiirlestirici bir etken olmamus, aksine
onlar savasin esiri haline getirmistir. Taniklik kavrami da, paradoksal bir olgu olarak
ozellikle holokost! sonrasi yasanan toplumsal degisme ile birlikte sosyolojinin
onemli bir arastirma konusu olarak ortaya ¢ikmistir. Tim bu gelismelerle birlikte
modernizmin smanmasi olarak goriilen Ikinci Diinya Savasi benzeri olmayan bir

savas olarak goriilmektedir. Bauman’in belirttigi gibi, Oteki soykirim savaslariyla

! Holocaust sozciigiiniin kokeni Yunanca’dir. Holos biitiin ve yamik anlamma gelen kaustos,
holokaustos terminin ¢evirisi olup “biitiiniiyle yanmak™ anlamina gelmektedir (Agamben, 1999: 28).
Naziler ise, daha 1limli bir tabir olan “Yahudi Sorunumun Nihai Céziimii’nii kullanirken, Ibrani
dilinde “yikim ve felaket” anlamina gelen Shoah terimi kullanilmaktadir Agamben bu terimin ilahi bir
ceza diisiincesini ima ettigini belirtmektedir (1999: 31).



arasindaki fark, Ikinci Diinya Savasi’min “modern” olarak tanmimlanmasi ve bu
modern olanin, normal ve giindelik olgularin bir araya gelmesiyle birlikte ortaya
¢ikmasidir. Fransiz tarih¢i Paul Hilberg, toplama kamplarinin disiplinli ve sistemli
bir sekilde caligmasmin, orgiitli Alman toplumun bir yansimasi oldugunu
diisinmektedir. Bununla birlikte, Hilberg benzersiz ve modern bir yap1 olarak
Holokost deneyiminin bir “sosyoloji laboratuvar1” olarak goriilmesi gerektiginin ve
modern toplumun gizli ve tehlikeli olabilecek 6zelliklerinin incelenebilmesinin ve
bunun giivenilir sonucu olabilecek bir sinama oldugunun altin1 gizmektedir (Bauman,
1995: 30). Bu nedenlerden dolayi, bu g¢alismada taniklik kavraminin
sorunsallastirilmasinda drnek olay olarak ikinci Diinya Savasi tercih edilmistir. Bu
tarihsel olay, sinemada taniklik kavraminin incelenmesi agisindan 6énemli bir gorsel
temsildir. Bu baglamlar goz 6niinde bulunduruldugunda tez, taniklik, gocukluk ve

sinema olarak i¢ ana boliime ayrilmaktadir.

Tezin birinci boluma, tanikligi bir deneyim olarak tartismaktadir. Giorgio
Agamben taniklik kavramini, deneyim ve 6zne iizerinden tartistigt Tanik ve Arsiv
kitabinda; tanikligin paradoksal olarak imkansizligint ve dilin tanikligi anlatmaya
yeterli olmadigini belirtmistir. “Dilin konusmasi demek, dilin artik baslangigta
olmadig yerde, dilin sirf tamiklik etmek i¢in oradan uzaklastigi yerde” dogdugunu
gostermektedir (1999: 39). Dolayisiyla anlatilan ve soylenilen her seyin temsili
oldugunu sdylemek miimkiindiir. Artik orada olmayanin yerine, vekaleten taniklik
ediliyordur. Tanik kisi, 6lime dogrudan taniklik edemez, disaridan da taniklik
edilemez, ¢lnkl konumu geregi zaten disaridadir. Bu nokta, Heidegger’in 0lume
taniklik etmenin olanaksizhigima dair soylediklerini hatirlatmaktadir:  “Benim
oldugum yerde éliim yoktur, éliimiin oldugu yerde ben” (akt. Schopenhauer, 2013).
Taniklik kavrami bu dogrultuda bir deneyim olarak ele alinmaya ¢alisilmis ve
tanikligin deneyim ile olan iliskisi arastirilmistir. Tamiklik kavrami, temsil
edilebildigi olgiide hakikati yansitmaktadir. Bunun yaninda tanmiklik etmek ayni
zamanda iktidar kurmay1 gerektirmekte ve bu iktidar iligkisi 6znenin konumunu
belirlemektedir. Diger yandan, yasanilan olayin biiyiikliigii ve derinligi ¢ergevesinde
tanikligin temsili de, etigi ilgilendiren sorular ve sorunlar ile kars1 karsiya

kalmaktadir. Dolayisiyla tezin birinci bolumu, taniklik kavraminin ne olduguna ve



tanikligin temsil sorunlarina odaklanmaktadir. Taniklik kavrami bu dogrultuda,
belgesel filmlerin anlatis1 iizerinden sorunsallastirilmaktadir. Tanikligin anlatiya

doniismesi ise, temsil iliskilerinde hafiza kavramini merkeze almaktadir.

Henri Bergson, sinemanin bellege ve diisiincenin kendisine katkida
bulunabilecegini iddia etmektedir. Ciinkii bellek de tipk: diisiincelerimiz gibi bir¢ok
imajdan olusmaktadir. Ozneyi olusturan ortak biling ve toplumsal bellek bir varolus
bi¢imi olarak hatirlamakta ve hatirladiklarina yén vermek istemektedir. Bu nedenle
film yonetmeni geg¢misi yeniden kurarken ideolojik bilingten bagimsiz degildir.
Buradan yola ¢ikilarak tezde, “Hafiza ve Anlat” bashiginda, bellegin kolektiflesmesi
uzerinde durulmaktadir. Bu amagla Paul Connerton’un Toplumlar Nasil Animsar?
kitab1, 6znenin kurulus siirecinde, toplumsal bellegin roliinii anlamamiza yardimci

olmaktadir.

Tezin ikinci bélimunde tarih ve sinema iligkisi ele alinmaktadir. Fransiz
tarih¢ci Marc Ferro sinemanin karsi ve alternatif bir tarih anlatis1 yarattigini iddia
etmektedir. Bu diisiince filmleri ge¢misin ve tarihin bir okumasi olarak gordiigii gibi,
ayn1 zamanda film yonetmenini tarihin yazicis1 konumuna getirmektedir. Benjamin,
tarthin simdi ile kuruldugunu ve ge¢misin ancak imgeler halinde hatirlanmakta
oldugunu su sozlerle belirtmektedir: “Gegmisin gercek yiizii hizla kayp gider.
Gegmis, ancak goze goriindiigii o an, bir daha asla geri gelmemek iizere, bir an igin
paridadiginda, bir goriintii olarak yakalanabilir” (Keller’den akt. Benjamin, 2013:
39). Bu nedenle filmleri geg¢misin bir yeniden yorumu ve bugiinden gegmise
bakilmas1 olarak algilamak gerekir. Gegmis anlatilirken ortaya ¢ikan yeni gergekligi
arttk bir ani-imge olarak adlandirmak miimkiindiir. Modern anlati geg¢misin
temsilinde ani-imgelere siklikla bagvurmaktadir. Bu dogrultuda bu bélumde; klasik
anlat1 sinemasinda tiirsel ayrimdan yola ¢ikilarak oncelikle savas ve tarih filmleri
arasinda ayrim yapilmaktadir. Daha sonra sinemanin tarihi ne Olclide temsil
edebildigi ve sinemanin alternatif bir tarih anlatici olarak goriiliip goriilemeyecegi

tartisilmaktadir.

Tezin son bolimi olan “Filmlerde Cocuk Olarak Tanik Olmak” basliginda,

once Ikinci Diinya Savasi sonras1 sinemaya modernist yaklasimlar ele alinmaktadir.
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Savas sonras! basta Italya, daha sonra Fransa’da ortaya ¢ikan yeni sinema anlayisina
deginilmektedir. Daha sonra “Tarihsel ve Toplumsal Bir Kategori Olarak Cocukluk”
bashiginda; tarihci Philip Ariés’nin 1960 yilinda kaleme aldig1 ¢ocukluk tarihini ilk
ele alan yapit olan Cocuklugun Yiizyili (L'enfant et la Vie Familiale sous I'ancien
Régime) kitabindan referans alinmaktadir. Cocuklugun, sosyal bilimlerde ayri bir
inceleme alan1 olarak ele alinmasi ancak modernizmle birlikte gergeklesmistir. Yakin
bir ge¢mise kadar, modern ¢ocukluk kavrami, batidaki tiim ¢ocuklar1 degil, yalnizca
Ust ve burjuva smifin ¢ocuklarini kapsamaktaydi. Bunun yaninda bu bdliimde, G.
Agamben’in saf deneyime ancak ¢ocuklugun sessiz bilincinde erigmenin mimkiin
oldugunu iddia ettigi Cocukluk ve Tarih kitabindan yararlanilmaktadir. Buradan yola
cikilarak, deneyim ve dil arasindaki iliski, ¢ocuklukla iliskilendirilmektedir. Dil,
cocuklukta toplumsallasmanin bir araci oldugu kadar, deneyimin yikilmasina da

neden olmaktadir.

Arastirmanin son kisminda ise, Kapo (Pontecorvo, 1960) ve Germany Zoro
Conduto (Almanya Sifir Yili, Rosellini,1948) filmleri karsilastirmali olarak ele
alinmaktadir. Her iki film de Italyan yonetmenler tarafindan g¢ekilmistir. Gillo
Pontecorvo ve Roberto Rosellini bu filmleri kendi yasadiklar iilkeler disinda, fakat
savasin en yogun yasandigi yerlerde ¢ekmistir. Kapo filmi Polonya sinirinda bir
kampta, Almanya Sifir Yili filmi ise, savagin yikiminin yasandigi merkez iilke olan
Almanya’da gecmektedir. Filmler, elestirel séylem analizi yontemiyle incelenerek,
cocuk karakterlerin savasa taniklik deneyimini tartisilmaktadir. Filmlerin yarattig
imgeler, filmlerin bakis agis1 ve teknigi ¢ocuklarin bu deneyimi nasil yasadigi
konusunda farkli yaklagimlar sunmaktadir. Filmlerin anlatis1 dogrultusunda tim bu
etkilerle olusan sdylem ise, filmleri ayirt edici bir unsur olarak Karsimiza

cikmaktadir.

Film c¢aligmalari, felsefenin yardimiyla yeni kavramlar Uretmektedir.
Arastirmada, bu kavramlara yer verilmektedir. Tezde; gocuk olarak tanik olmak ile
yetiskin bir tanik olmanin farkli bir pratik oldugu ve tanikligin daima temsili oldugu
varsayimi izerinden gidilmistir. Tezin amaci; bu dogrultuda dretilen yeni

kavramlarin ve zaman-imge sinemasi olarak adlandirilan yeni sinema yoneliminin



cocuk tanik imgesini ne Olciide temsil edebildigini ortaya ¢ikarmaktir. Tez ayrica,
taniklik kavrami Ikinci Diinya Savast sonrasinda yaratilan yeni sinema dilinde neden
bu derece 6nemli ve sorunlu olmustur gibi sorulara cevap aramaktadir. Arastirma;

konusu, igerigi ve kuramsal altyapisi olarak disiplinlerarasi bir ¢alismadir.

Sonug¢ olarak tezde iic ayr1 arastirma alaninin One ciktigi goriilmektedir:
Deneyim olarak taniklik, ¢ocukluk ve sinema. Tez, ¢ocuk tanik imgesinin Kapo ve
Almanya  Sifir  Yili filmlerinde, filmin dili araciligiyla nasil yaratildigini
arastirmaktadir. Bu nedenle arastirma, Ikinci Diinya Savasi sonrasinda cekilen,
savast konu alan ve basroliinde c¢ocuklarin oldugu iki film tercih edilerek
siirlandirilmistir. Filmler tekil olarak ele alindigindan, kendi yarattiklar1 anlati

igerisinde degerlendirilmektedir.



BIiRINCIi BOLUM
DENEYIM, TANIKLIK, HAFIZA

Sinema, ge¢mis bir donemde yasanmis ya da gercek diinyada yasanmasi
mimkin olmayan bir olayr basimizdan ge¢mis gibi deneyimlememizi saglayan
gorintdler yaratabilme guicune sahiptir. Dolayistyla izleyici filmi izlerken, karakterin
yasadiklarimi1 dogrudan hissetme, anlama ve en 0Onemlisi deneyimleme imkani

bulmaktadir.

Sinemada tanikligi bir deneyim bigimi olarak kabul edersek; karakterin
taniklig1 ve bu tanikligin bir deneyime doniismesi olasiligi filmin diliyle ve anlatim
bicimiyle dogrudan ilintilidir. Bu iliskiler ekseninde sinemada modern anlatinin ne

anlama geldigine bakmak gerekmektedir.

1.1. Sinemaya Modernist Yaklasim

Adorno’nun, Moderm Miizigin Felsefesi adli makalesindeki sozleri soyledir:
“Sanatin temsilden kurtulmasiyla olusan kirilma, miizikte atonaliteyi karsilar. Bu
kirilma, basta fotografa, mekaniklesen sanat metasina karst bir savunmadr” (akt.
Baudelarie, 2013: 38). Burada modernlesme, basta metalasmaya ve sanatin aurasini
yitirmesine kars1 bir direnis olarak goriilmektedir. Sinemada ise bu kirilma, Ikinci
Dunya Savasi sonrasina, imgenin zaman Oncelikli olarak tasvir edildigi doneme denk

gelmektedir.

Lyotard’a gore, belirli bir bakis agisina gore olusturulmus sabit bir gdnderge,
hedef izleyiciye uygun bir sentaks (so6z dizimi), herkes tarafindan onaylanabilecek bir
“iletisim kodu” olusturmaktadir (Lyotard, 1994: 48). Bu ayni1 zamanda, klasik
sinemanin anlati yapisint olusturmaktadir Ancak modernist anlati bunu ters yiz
etmeyi amaclamaktadir. Modern sinema, herkes tarafindan onaylanacak geleneksel

kodlar1 ortaya koymak yerine, fikir ve diisiince liretme ¢abasindadir.
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Yazar John Orr, “Sinema ve Modernite” (1993) adli makalesinde sinema ve
modernligin yeri degismeyen bir tarihsellige sahip oldugunu ve sinema tarihinin
moderniteyle birlikte basladigin1 belirtmektedir. Sinemanin sirekli kendi kendini
degistiren ve yenileyen modern dogasi, organik ve acimasiz dinamikleri
bulunmaktadir (akt. Ford, 2012: 15). Modernizmin nasil ki ekonomik ve kiiltiirel
hayatta etkilerine maruz kalintyorsa, sinema da bulundugu dénemin kosullarindan ve
bakis agisindan etkilenen dinamiklere sahiptir. Bu kosullar; dzellikle Ikinci Diinya
Savagi sonrast degismistir. Sinema da, insanin bilingsiz ve varolusuna anlam
katmaya calisan arayista olma halinden ve zamanin uzamdan bagimsiz olarak
dogrusalligin1 yitirmesi gibi durumlara erismis; kisacasi toplumun genel bir biling

degisiminden etkilenmistir.

Modernizmle birlikte sinemada anlati zamana goére yaratilmaya baslanmustir.
Modernist filmlerin zamansalligi, Ozellikle anlati temelli dogrusal ve refleksif
olmayan formlardan olusmaktadir (Ford, 2012: 15-16). Modernist anlatilarin evreni,
esasen belirsiz ve 6ngorilmesi mumkin olmayan olarak gortlmektedir (Kovacs’dan
akt. Ford, 2012: 18). Modernist anlatida gergeklik algisi, savas sonrasi bir diinyada,
teknolojik gelisme ile kitlesel medya imajlariyla agik ve net olamayan bir hal
almistir. Dolayisiyla sinemada bastan belirsiz olan bir diinyanin gergekligini
imgelerle yaratmak imkénsiz goziikmektedir. Bu nedenle, savas sonrasi filmler bu
imgeyi digsal veya olgusal gergeklikten bagimsiz olarak kendi dilleriyle yaratmaya
calismuglardir. Filmlere felsefi 6nem ihtiva edilerek, sinemasal anlati zaman ile
iligkilendirilmistir. Boylece; filmsel gergeklik, temsil ve zaman gibi kavramlar film

calismalarinda, film ve felsefe iligkisini irdelemeyi gerektiren bir konum almistir.

Seyretme edimiyle degil, “gérme” ile gelisen modern anlatida, Baudelaire
goérmenin bireysellestigini; ancak bu eylemin bireysellestigi oranda deneyim

icerdigine dikkat ¢ekmistir:

“19. yiizyilla birlikte gérmenin kaynagi degisir. Onceden disaridaki, bakilan nesnenin -
ornegin dogamin olusturdugu kaynak, artik bakanmin deneyimine, onun gozlerinin
kaydettiklerine, onun dogasina devrolur. Goriis oznellesiv. Gorme, bakilanin/goriilenin
temsiline, taklidine, hakikatine olan bagimhiligindan kurtulur - ‘liberallesir. Referanslarindan
soyutlanir ve ozerklesir. Disaridaki bir kaynagin dayatabilecegi otorite, hiyerarsi ve normlar

11



boylelikle erir. Belirleyici olan, herkesin baktiginda kendi kurdugu imgedir. Gorme
bireysellesir, esitlenir, demokratiklesir” (Baudelarie, 2013: 38).

Sinema da tam da benzer sekilde, izleyiciye gormenin ve bakisin
sorumlulugunu yiikledigi o6l¢iide demokratiklesmistir. Geleneksel ve otoriter klasik
anlat1 yerini ¢agdas anlatilara birakmistir. Modern anlati, izleyici ve film arasinda
olusan bir Ozgiirlesim siirecine dayanmaktadir. Filmler, izleyiciyi diisiinmeye
yonlendirerek ve Kklasik anlati kodlarmi yerinden ederek yeni bir anlati
olusturmaktadir. Bu yeni anlati, zaman oncelikli ilerleyen bir anlatidir. Modern
sinema, Klasik anlati sinemasindaki pasif izleyici yerine “gérme” eylemine dayal

aktif izleyiciden diislince tiretmesini beklemektedir.

Totaliter yapilar, egemen sdylemi mesrulagtiran bir dilin kurallarin1 farkl
anlatr tiirlerine dayatirken; modernizm sonrasinda, ifade tiirleri arasindaki bu
hiyerarsik yap1 bozularak egemen sdylemin yerlesik {ist anlatilarinin yerine, fark ve
coklugun anlatis1 ortaya konmaktadir (Lyotard, 1998). Bu nedenle modernist filmler
ayni veya tiimel olan {izerine degil, farkliligin ve ¢ogullugun imgesini yaratma amaci

tasimakta ve bunun tizerine diistinmektedir.

“Biitiin ve bir nostaljisi, kavram ve duyumlanabilenin, seffaf ve iletimlenebilir deneyimin
uzlagmast icin yeteri kadar bedel odedik. Genel teskinlik ve durgunluk talebi altinda,
gergekligi yiikseltecek fantezinin gergeklesmesi igin teroriin geri donmesi arzusunun
miriltilarint  isitebiliriz. Cevap: Gelin biitiinliige karsi bir savas baslatalim, gelin

sunulamayana taniklik edelim, farkliliklar: etkin kilip, adin onurunu kurtaralim” (Lyotard,
1988: 159).

Lyotard’in bu sozlerinden de anlasildigi {izere, biitiine ve tek boyuta karsi,
farklilig: cesitliligi ve ¢ogullugu onermektedir. Lyotard bunu postmodernizm olarak
tanimlamaktadir. Postmodernizmi, biiyiik anlatilarin sonu olarak adlandiran Lyotard,
aydinlanmayla birlikte geleneksel ve ilerlemeci tarih anlayisini agsmak gerektigini

diistinmektedir

Benjamin, modernizmin  hakiki  6znesinin  kahramanlar  oldugunu
sOylemektedir. Modernizm kahramanca bir tutumun belirleyicisidir (2013: 167).
Benzer sekilde, Sartre’in 1962'de Venedik Film Festivali'ndeki Altin Aslan't
kazandiktan sonra gazetesinin Tarkowsky’nin yonettigi Ivan'in Cocuklugu filmine
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dair yazdig1 oldukga kritik bir makaleye tepki olarak L'Unita'nin editoru Alicata'ya
yazdig1 mektupta; “Tarih de Savas da kahramanlar ister, onlar: yaratir ve onlara,
sahte olmalarina katkida bulundugu toplumda act ¢ekmeksizin yasamaktan aciz

birakarak onlari yok eder” demistir (Sartre, 1962).

Bununla birlikte Amédée Ayfre’nin Otantik olarak adlandirdigi filmler,
izleyici ve film arasinda bir diyalog gelistirir. izleyicide “birisi belirli bir tarzda
benimle konuguyor” hissini uyandirir. Film bu sekilde kendi dilini ve gergekligini
kurarak, ozerkligini ilan etmektedir. Yonetmenden, fikirlerin yerini alegoriden
kaginan ve disiincelerin soyutlanmasina dogru hareket eden imgeler (retmesi
beklenmektedir. Bir baska deyisle, izleyici algisin1 baski altina almasi nedeniyle
metaforik anlatimlara bagvurulmamalidir (Andrew, 2010: 362-363). Bu ayni
zamanda Deleuze’tin diisiince-imge kavraminin tanimidir. Buradan yola ¢ikarak
Avrupa’da Ikinci Diinya Savas1 sonrasi filmlerini otantik olarak degerlendirmek

mUmkuindr.

Modernist anlat1 sinemasinin klasik anlati sinemas1 gibi popiiler bir dogasi
yoktur. Modernist anlat1 izleyiciden talepkar bir bigimde yaratilmaktadir. izleyiciden
diisiinmesini bekler. Filmlerin her biri bunu kendi tsluplariyla gergeklestirir.
Modernist sinemanin “yeni imge”si filme ait yeni bir dil olusturmaktadir. Ayn
zamanda bu; filmsel bir denemedir. Yeni imge izleyicinin kendisini yalnizca
izlemesini talep etmeyerek, ondan imge-olusa dogru uzanan bir alimlama
beklemektedir. Ciinkii o goriinenden ¢ok daha fazla anlama sahiptir. Izleyicinin
igsellestirdigi imge, hem mekansal hem wuzamsal olarak, varligim1 adeta
sezdirmektedir. Filmsel imge igerisinde bir¢ok duyguyu anlami ve diisiinceyi
tasimaktadir (Hakverdi, 2013: 27-29). Sinemadaki imgelerin ardisikligi, benzer
sekilde, bir duygudan digerine gegis gibi, arka arkaya karelere farkli imgelere gegisle
yaratilmaktadir. Bu durum, Spinoza’nin birbirini takip eden idealarmna karsilik
gelmektedir (Deleuze’den akt. Hakverdi, 2013: 34). Sinema, imgelerle bir duygudan
diger bir duyguya gegmemizi saglayarak farkli duygulanimlar yaratmaktadir. Klasik
anlati sinemasinda ise anlam, bu duygu gegislerinde gerceklesmektedir. Tkinci Diinya

Savagi sonrasi modern sinema olarak adlandirabilecegimiz filmler ise, bu duygular

13



ve bakis agisini imgenin igerisine yerlestirerek, izleyiciden varolusun tiimiine ait olan

bir deneyim bi¢imine doniismesini hedeflemektedir.

Modern sinema zamanin dogrusalligini sekteye ugratarak, anlamini atlayiglar
ve geri doniislerle kurmaktadir. Imge ve diisiince arasindaki ortak iliski Sartre’in
belirttigi gibi “diisiincenin daha alt mertebeden bir yani gibi” dir. Diislince ve imge
birbirine karismaktadir. Benzer sekilde Spinoza’da imge diinyevi ve giindelik olana
yakindir (Sartre, 2009: 17-18). Imge ile diisiince arasindaki farka bakildiginda; imge,
nesnenin anlatimina karisik ve igkin bir yapida oldugu goriilmektedir. Diigiince ise
ussal, agik ve nettir. Diisiince imgenin icerisinde ickin bir sekilde var olmaktadir.
Sonug olarak imge, edimdir; “bir seyin bilincidir” (Sartre, 2009: 154). Bellek de,
tipki imgeler gibi duyu ve deneyim sinirlarina dahil olmus kavramdir. Bergson’un

iddia ettigi Uzere bellek, imgelerle hatirlamaktadir (Bergson, 2015).

Bu c¢alismada ele alinan ¢ocuklarin modern sinema anlatisindaki yeri, onun
klasik anlati sinemasindaki yerine deginmeyi gerektirmektedir. Cocuklar klasik anlati
sinemasinda bazi imgelerle birlikte anilmaktadir. Cocuklara atfedilen 6zelliklerle
yaratilan bu imgeler, cocugun klise-imgeye doniismesine neden olmaktadir. Cocugun
modernist sinemadaki varligt ise, izleyiciye davranigin ve diigiincenin saf halini
vermektedir. Bu; ister cocugun masum bir varlik olarak, ister katil olarak ele alindig:
filmlerde olsun, anlatinin saf bir gercekligi yakalamasina engel olamamistir. “Saf”
ol(us), ¢ocuga yiiklenen bir misyon olmaktan ¢ok daha 6te, varolus olarak dogal ve
gercekei bir anlatimi yakalamaktir. Bu aym1 zamanda Italyan Yeni Gergekgi akimin
sinemada yaratmak istedigi yeni imgeyi, bir varlik olarak “cocugun” en 1iyi
aktarabilecegi disiincesini tagimaktaydi. Yeni imge ve cocuk saf bir deneyimi

olusturabilecegi noktasinda birlesmekteydi.

Imgeye yonelik algilama modern ve postmodern diisiince igerisinde farkli
bigimlerde karsimiza ¢ikmaktadir. Sinemayr da yakindan etkileyen modernist ve
postmodernist durum sosyal bilimlerde de etkisini gostermistir. Bilim dallari
arasindaki hiyerarsinin kirilarak, kesin ve net akademik tanimlamalardan, genelleyici
ve determinist anlatilardan kagmilmaya c¢alisilmistir. Siyaset bilimi, sosyolojinin,

sanatin, felsefenin ve psikolojinin birbirinden beslenen alanlar olarak, disiplinler
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arasi ¢aligmalar yayginlagmistir. Film ¢alismalar1 da, bir akademik disiplin olarak
diger disiplinlerden yararlanarak filmleri incelemek, anlamak ve yorumlamaktadir.
Bununla birlikte 1960’larda film kuramlar1 ortaya ¢ikmis, sinemanin yalniza eglence
araci olarak goriildiigii yaklasim terk edilerek, sinemanin yeni diislinceler iireten,
¢oziimlenmeye ve incelenmeye deger bir sanat dali olarak goriilmeye baslanmasina
yerini birakmustir. Felsefecilerin, yazarlarin sinema {izerine disiinceleri ve
yazdiklari; sinemay1 ve sinema lizerine diisiinmeyi entelektiiel bir etkinlik durumuna
getirmistir. Sinemaya modernist ve postmodernist yaklagimlar film iizerine
arastirmalarin gelismesine filmin metin olarak okunmasina olanak tanimistir.
Foucault, Deleuze gibi diisiiniirlerin de resim, sinema gibi temsili sanatlar Gzerine
yazdig1 makale ve kitaplar, sanat ve felsefenin birbiri ile ne kadar iliski igerisinde
oldugunun gostergelerinden biridir. Bu calismada; disiplinleraras1 bir perspektiften
taniklik ve deneyim kavramlariin nasil sorunsallastigi ve bunun filmsel temsil ile
olan iliskisi tartisilacaktir. Bir baska deyisle, Unsal Oskay’in R. P. Kolker’in Degisen
Bakis kitabinin “Sunus” kisminda belirttigi gibi, benzer sekilde bu calisma da;
“sanatci, izleyici ve her ikisini de kusatan hayatin igleyisi, yasama bigcimleri
arasindaki diyalektik iliskileri nasil diigiinmemiz” gerektigini anlamaya caligmaktadir
(2010: i). Clnkdu modern sinema, bu diyalektigi ¢ozmeyi degil, bu diyalektikten

yararlanarak yeni imgeler ve yeni anlatilar ortaya ¢ikarmayi amaglamaktadir.

1.2. Deneyim Kavramm

Deneyim basit anlamiyla bir durumu veya olay1 basindan gegerek yasamaktir.

Bu dogrultuda Husserl’in biling teorisi soyledir:

“...bu teori i¢cin baslangi¢ noktasi saf deneyimdir, hatta daha uygun bir ifadeyle, heniiz dilsiz
olan bir deneyim; ve bu deneyim gsimdi ilk defa kendi anlamimin saf ifadesine
kavusturulmalidir. Bu nedenle gergekten ilk olan, en dnce gelen séz, Kartezyen ‘ego, cogito’

(diisiiniiyorum) soziidiir” (akt. Agamben, 2010: 45).

Agamben’e gore bu, 6zneden ve biling disindan dnce gelmekte ve ¢ocuklugun
dilsiz donemini isaret etmektedir. Agamben, Montaigne’nin attan diisiis 6rnegini

vererek, diistiigiinde Montaigne’nin 6lUm Oncesi ana dondiigiinii, ancak bir dogum
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deneyimi yasadigini, g¢ocukluga dogru geriledigini belirtmektedir. O esnada,
deneyimi yasayan iglincli tekil sahis 6zne degildir ve biling 6ze ait degildir.
Dolayisiyla, modern deneyimin ya da kartezyen 6znenin krizi, 6znel ve saf bir
deneyim degildir. Ancak Agamben, Husserl’in belirttigi gibi konusan kisiyle
deneyimi yasayan kisi ayni ise, o zaman saf deneyime, yani dilsiz bir deneyime
ulagilabilecegini iddia etmektedir. Dolayisiyla saf deneyim; 6zneden ve dilden 6nce
ortaya cikmaktadir. Bu noktada saf deneyim cocukluk doénemi ile
iliskilendirilmektedir. Ancak saf deneyime ulagmanin, hem 6zneden hem psikolojik
etkilerden, bilingdis1 ve dilden bagimsiz oldugunu kabul etmek gerekir (Agamben,
2010: 57-60). O halde ancak, 6zneden ve dilin olusumundan 6nce saf bir deneyim
mdmkindlr. Agamben’e gore saf bir deneyim, insanin ¢ocuklugu olarak
anlasilmakta ve dilin olusumuyla birlikte yok olmaktadir. Burada 6znenin kartezyen
Ozne olarak ele alindig1 unutulmamalidir. Kartezyen 6zne; 6zneyi iki ayr sekilde ele
almaktadir: madde ve ruh. Dolayisiyla deneyimin smirini, 6znenin bilingdist
kavramiyla tanigmasi belirlemektedir. Biling distyla birlikte 6znel deneyim
kaybolmaktadir. Deneyim; bilingdis1 bir durumda ancak bir bagkasinin, “0”’nun gibi,
yani tgiincti tekil sahis olarak aktarilabilmektedir. Lacan’nin da Psikanlizin Dort
Temel Kavrami (2013) kitabinda belirttigi gibi o id’dir. Cocukta id, dil ile birlikte

olusmaya baslamaktadir.

Joan Scott, deneyimin 6znel ya da nesnel olarak bireylerin dnceden varligini
ortaya koydugunu iddia etmektedir. Deneyim, bir bireyin varliginin veya bilincinin
bir ifadesidir. Deneyim, bilincin (zerinde hareket ettigi malzeme olarak
yorumlanmaktadir. Deneyim, ideolojik bir yap1 igerisinde ¢alisarak; toplumsal ya da
verili olan1 dogallagtirmaktadir. (Scott, 1991). Deneyimin toplumsallagsmasi ve

kamusallasmasi, ona ideolojik bir boyut katmaktadir.

Deneyim, tiim toplumsal varliklarin 6znelliginin insa edildigi bir siirectir. Bu
stirec sayesinde kisi kendisinin Gzne olarak toplumsallagsmasini saglamaktadir.
Boylece, 0zneler sabit ve otonom olarak, deneyim yoluyla gerceklere erismek igin
giivenilir bir bilgi kaynagi olarak gérilmektedir. Deneyimi aktaran kisi ile ilgili her
Onceliksel verinin ortadan kaldirilmasiyla, geriye deneyim ve bilginin otoritesi

kalmaktadir.
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Bu noktada Agamben’in yukarida ifade etti§i toplama kampi Ornegine
donecek oldugumuzda, deneyimin niteligi daha anlasilir olacaktir. Toplama
kampinda yasanan deneyim yukaridan sozii edilen deneyim kavramim
karsilamaktadir. Burada, oliiyor olmay1 yok ediliyor olmaktan ayirt etmek giigtiir.
Clnku, oliiyor olmanin kisiye ait bir deneyim olmadig1 agikg¢a ortadadir. Yazar Jean
Améry bir bagkasinin deneyimiymisgesine yasayan kisinin bu durumunu su sézlerle
aktarmaktadir: “Ozgiir kisi 6liim karsisinda belli bir tinsel durusa biiriinebilir, GUnkii
onun ic¢in 6lim o6llyor-olmanin acisinda sindirilemez tamamen” (akt. Agamben,
1999: 77). Bunun nedenini ise, 6liimiin gergeklestigi yerde, bunun zaten birokratik
bir ig olarak goriilmesi ve dolayisiyla 6liimiin bir deneyim bigimi olmaktan ¢ikip, bir
ceset imalatina yani gundelik olana doniismesi olarak diistinmek miimkiindiir.
Gundelik olan ise, deneyime donistirilemez bir siradanlik i¢ermektedir.
Benjamin’in de ifade ettigi gibi “... savas bittiginde cepheden donenlerin
dilsizlestigini, baskalaryla  paylasabilecekleri deneyimler  bakimindan
zenginlesmediklerini, aksine yoksullagmis olduklarim fark etmemis miydik?” (2012:
78). Goriildigi gibi savas deneyimi yok etmisti belki ama; deneyim yeni bir 6zne
yaratarak bu sefer savasin taniklig1 iizerine insa edilecekti. BOylece dilsiz bir
deneyimin saf oldugu varsayimi, deneyimin dil ile birlikte anlatiya doniismesi ve
yeni 6zneler yaratmasiyla “tanikligin bir deneyim bigimi” olarak algilanmasina yerini

birakacaktir.

1.2.1. Oznel Bir Deneyim Mimkin M(?

Modernizmin ilk diisiiniirlerinden Descartes’in varlig1 diisiinmekle bir tutan
kartezyen 6znesi, modernizmle birlikte deneyimin yeni 6znesi olmustur. Bu yeni
0zne ya da cagdas insan, ortalama bir gliin ayni1 seyleri yasar ve tiikketir. “Asansorde
yasanilan sessiz dakikalar "m deneyime cevrilecek bir yani bulunmamaktadir
(Agamben, 2010: 16). Burada asansor bir gecis mekandir. Bir yerden bir yere
ulagsmay1 igerir. Giindelik ve basittir. Dolayisiyla yukarida bahsedilen toplama
kamplarinda rutine dénen giindelik hayat ile benzerlik gostermektedir.
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Deneyim aktarilirken, ayn1 zamanda 6zne de insa edilmektedir. Ozne bu
deneyimlere sahip olarak, baskalarina iletebilmektedir. Sarlo’ya gore bellek ve
bellege dayanan anlati, yabancilasmaya karsi bir sadelestirme veya eleme islevi
gormektedir. Ayn1 zamanda 6zneler gegmisi bugiline uyarlarken yeni bir kimlik insa

ederek, yeni bir hakikat olusturmaktadir (2012: 34-35).

Sarlo’ya gore; “deneyimsiz taniklik olmaz” ve deneyimin anlatist beden ve
sese yani 0znenin varligina dayanmaktadir. Sarlo, deneyimin 6zne yoluyla anlatiya
doniligmesinin onu deneyim haline getirdigini iddia etmektedir. Ancak kiglk bir
farkla, yasanilan biiyiik sok ve travmatik olaylar ise, diger yandan deneyimi yok

olmasina neden olmaktadir (2012: 21).

Deneyim ve modern 6znellik birlikte anildigindan beri, deneyimin anlatisi
sorunlu bir duruma doniismiistiir (Sarlo, 2012: 23). Buna gore deneyimin anlatimi ve
taniklik etmek, gercegi agiga ¢ikarmak adina yeterince etkili bir yol degildir. O halde
taniklik arastirma icerisinde su sekilde konumlandirilabilir ve anlam ayrimina
gidebiliriz: Dogrudan taniklik; ki bunun fiziki olarak miimkiin olmadig: belirtilmisti.
Tamklik anlatiya déniistiigii anda, dogrudan olan etkisini yitirmektedir. Ikincisi,
tanikligin  bir paradoks oldugunu varsayarak vekaleten veya dolayli taniklik
kavramimi diistinebiliriz. Vekaleten taniklik, simdi burada olmayanlarin adina
konusarak veya olaym bir kismina maruz kalarak gerg¢eklesmektedir. Ancak bir
baska sekilde anilarin dinleyicisi olarak da tanimlamak miimkiindiir. Bu sekilde
taniklik, deneyimin dogrudan 6znesi olmadigi i¢in dolayl olarak ger¢eklesmektedir.
Taniklik; tezde ele almman kurmaca filmlerde ise; imgelerle yaratilarak gorsel bir

kavrama donlismektedir.

Yine Montaigne’nin su sozleri de uyku ile uyaniklik arasinda yasam ile 6liim

arasinda deneyimlediklerimizin anlasilmasina yardimci olacaktir:

“... oldiikten sonra, kaslarint dogrultan ve hareket ettiren pek ¢cok hayvan vardir, aynt seyi
insanlarda da goriiriiz. Hepimiz, deneyim yoluyla, izin almaksizin hareket eden, dogrulup
kalkan ya da asag dogru inip duran organlarimiz oldugunu biliriz. Bu acilar bize ancak
yiizeyden temas eder, bizimdir diyemeyiz. Bizim olmalari igin, insamin bunlar: tamamuyla
tistlenmesi  gerekir, uyurken hissettigimiz el ve ayak agrilari bize ait degildir.”

(Montaigne’den akt. Agamben, 47-48).
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Modernizm Oncesi bilgiden arindirilmis bir deneyim miimkiindi. Clinkd,
deneyim bilimsel kesin bir bilgi icermez ya da her deneyimin bilgi icermesi
gerekmez. Agamben, deneyimdeki iki sinirdan bahseder. Bu sinir; yasam ve 6liimdiir
(Agamben, 2010: ). Deneyimin nihai amaci Oliime yaklasarak bu smiri yasarken
deneyimleyebilmektir. Bu imkéansiz bir durumdur; “Ben varken oliim yok, oliim
geldiginde de ben yok olacagim...” (Schopenhauer, 2013: 21). Ancak burada
belirtildigi gibi 6liimii metafizik olarak tecriibe etmenin miimkiin olamamas1 6limiin

(13

deneyimlenemez oldugunu gostermez. Shopehauer’un belirttigi gibi, “... Eger bizi
cenderesi igine ¢eken maddi oliim korkusu olmugs olsaydi, oliimiimii bilfiil tecriibe
edemeyecegim yeteri kadar dogru ve pozitifistlerin sundugu teselli de bir o kadar
gercek olurdu” toplama kamplarinda kendi 6liimlerini yasamadilar ancak yasam ile
Olim arasinda “yasayan cesetler” olarak muselmanlar 6lum deneyimine

yaklagmiglardir.

Agamben bunun (zerine bize ait olan ve olmayan deneyimlerden bahseder.
Deneyimlenemez deneyimler vardir, 6lim gibi. Burada deneyim kavraminin
anlasilmasina yardimci olmasi agisindan Agamben’in  muselmann kavramini
aciklamak gerekmektedir. Muselmann kamptakiler tarafindan “yasayan cesetler”
olarak gortlmektedir. Ayn1 zamanda tanikligi gegerli sayilmaz olanlardir. Cunki
onlar, yasam ve Oliim arasindadir. Ne dolayli ne dogrudan taniktir. Yetersiz
beslenmelerinden dolay: yiizlerinde ¢ikik elmacik kemikleri, iri gozleri ve kambur
duruslariyla, uzaktan bakildiginda namaz kilan Araplara benzetilmesinden dolayi
onlara muselmann adi takilmistir (Ryn & Klodzinski’den akt. Agamben, 1999: 43).
Muselmann bilingsizlik hali iginde bu esigin belirleyicisi olarak, 6liimiin sinirinda
dolasarak deneyimlenemez olana yaklasmaktadir. Ozbiling, ilkin yalin kendi-igin-
varliktir, baska her seyin kendisinden dislanmasi yoluyla kendi kendisine 6zdestir,
Ben’dir (Hegel, 1986: 126). Ancak muselmann da 6zbiling yoktur ve o yasadig
deneyimin kendisine bile ait oldugundan siiphelidir. Tam da bu nedenle muselmann
dolaysiz bir tanik olarak kabul edilebilir. Ricoeur’un ifade ettigi gibi, holokost
tanikliklarini “sinirda taniklik” olarak adlandirmak miimkiindiir (2012: 287). Burada

baska bir 6rnek vermek gerekirse, edebiyatimizda Besir Fuat’in intiharini bir
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performans olarak gerceklestirmesi, yasam ile 6liim arasinda aciyr hissetmesi ve

6lim aninda bunu kantyla yaziya dokmesi s6zii edilen deneyimi karsilamaktadir.

Uykuda olma hali, 6znel deneyime o6rnektir. Deneyim yoluyla istencsiz
hareket eden kaslarimiz organlarimiz vardir ancak buradaki acilar bize yiizeyden
temas eder, bize ait degildir. Bizim olmalar1 igin, biling halinde ol(us)malari
gerekmektedir. “Uyurken hissettigimiz el ve ayak agrilar: bize ait degildir” yani bize
ait olmayan deneyimlenemez deneyimler olduklarindan, “deneyimimizin 06lime
dogru uzanirken dayandigi en ug¢ simir olustururlar” (Montaigne’den akt. Agamben,
2006: 47-48). Uyku ile uyaniklik arasinda olma hali, yasam ile 6liim arasinda olan
muselmanndir. Onlarin deneyimi de kendilerine ait deneyim olmaktan c¢ikmustir.
Istengsiz hareketleri ve biling dis1 olmalar1 onlarin deneyiminin kendine ait olmasina
engel olur. Onlar artik kendilerine disaridan bir baskasi olarak bakmaktadirlar ve bu
deneyim onlara, yasam ile 6lim sinirinda tanik olma sansi vermektedir. Sonugta
Oznel deneyim, dil Oncesi veya dil haricinde gergeklesen bir deneyime karsilik

gelmektedir.

1.2.2. Deneyimin Yikilisi

Deneyim, moderniteyle birlikte 6znelesme surecinin etkisiyle farkli bir 5Gneme
sahip olmustur. Ozne, modernlikle birlikte krize girerek, yap1 sokiimcii bir analize
tabii tutulmustur. 1960’11 yillarda postmodernizm ve yapisalct analizle Gznenin
6limu ilan edilerek, 6zne ve dil birbirine indirgenmistir. Dilin kendisinin yapisi
geregi gergegi iirettigi diisiiniilmiistiir. Insanlar dil yoluyla diisiiniir ve bu dogrultuda
bir bakis acgis1 gelistiri. Bu nedenle diisiinceler, dilin yapis1 tarafindan
cercevelenerek, saptanmaktadir. Deneyim de, 6znenin toplumsalligi karsisinda
biricikligini yitirerek toplumsallasmaktadir. Postyapisalci analizde, anlam aradaki
fark ile yaratilmaktadir. Anlam, artik hayatta olmayanin yerine konusurken ortaya
cikmaktadir. Bir baska deyisle simdiki ve ge¢mis zaman arasindaki fark, anlami

ortaya ¢ikarmaktadir.
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Ikinci Diinya Savas’mdan sonra modernlik kavrami yeniden tanimlanarak,
elestirilmistir. Modernizm sonrasi 6zne; toplumsal ve kiiltiirel bellek calismalari,
hatirlama ve unutma gibi kavramlar araciligiyla belirli bir dongiden ¢ikarak yeniden
ilgi odagi haline gelmistir. Bununla birlikte, yasanilan deneyimlerdeki sureklilik
kesintiye ugramistir. Jean-Pierre Le Goff bu kesintinin nedenini, 1960’11 yillardaki
kiiltiirel ve teknolojik gelismelere baglamaktadir. Artik bugiine ait olmayan degisen
deneyim, bugiiniin deneyimi ile mukayese edilemeyecek bir zaman dilimine girmistir
(akt. Sarlo, 2012: 25). Beatriz Sarlo, gegmisin, bugiin temsilinin sorununu bir otorite
krizi olarak gérmektedir. Sarlo, modern bir sorun olarak deneyimin aktarilamazligini,
ben ve yasayan 0zne arasindaki 6zdeslikten dogan bir farktan kaynaklandigini ve bu
farktan anlamin yaratilabilecegini savunmaktadir (2012: 23). Ancak bu anlam,
gercegin agiga cikarilmast demek degildir. Deneyim ve tanikligin 6zneden, deneyimi
yasayan benden bagimsiz, ancak onun izin verdigi Olgiide gergeklesebildigini

varsaymaktadir. Bu bakis agis1, yeni anlati ve temsil yollarinin 6niinii agmaktadir.

Deneyim ve taniklik kavramlar1 6znenin dirilisi ile birlikte {izerine diisiintilen,
sorunsallastirilan kavramlar olmustur. Deneyimin anlaticis1 ve tanik olarak Ozne,
birinci tekil sahis ve gegmis bir anlatima sahip olmasina ragmen, ge¢mis ile olan
iliskisi ancak, simdi ve su an kurulmaktadir. Dolayisiyla gegmisteki ben ile simdiki
ben arasinda fark bulundugundan gergegin giivenilirligi konusu siiphelidir. Tanik
olanlar yalnizca animsarlar. Animsadiklari i¢in de, gergekligin bir butln olarak
temsili degil, ancak onu yansitan bir parc¢asini temsil edebilirler. Diger yandan,
deneyimi dogrudan yasamis olanlar bugiin var olsa bile, dile getirildiginde anlaticinin
ikna etme ve dogruluguna inandirma gibi yontemlere bagvurdugu goriilmektedir.
Gunku; 6zneyi kuran sdylemdir. Soylem ikna igerir ve taniklik edenin kimligini
olusturur. O halde tanikligin otoritesi ve iktidar1 burada karsimiza c¢ikmaktadir.
Agamben’in hayat ve 6liim arasinda yasayan cesetler olarak tabir ettigi miselmann
larin ise, dogrudan veya sinirda tanik olabilecegi belirtilmisti. Ancak bu da,
deneyimin giivenilir aktarilabilirligini kanitlamaz, ¢linkii aym1 sekilde o zaman ki
sagliksiz “ben” ile artik saglikli olan “ben” degismistir. Deneyim, modem 6znellige
yerlestigi andan itibaren deneyimin anlatis1i hem sorunlu olmus, hem de anlami insa

etme slireci gii¢lesmistir.
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Deneyim konusu sinemaya aktarildiginda, belirli bir deneyimi izleyiciye
yasatmayr veya bu deneyim hakkinda fikir yaratmayr amag¢ edinen filmler
bulunmaktadir. Bu filmlerin ortak 6zelligi, diyalog ve harekete agirlik vermekten
cok, deneyimi imgeye ickin olarak ortaya koydugu gériilmektedir. Imgenin yasanan
sey veya durum ile ickinlesmesi ise; bu deneyimin izleyiciye daha etkili bir sekilde

aktarilabilmesini saglamaktadir.

1.2.3. Mit Olarak Deneyim

Modern deneyim 6zne ve konusan kisinin ayni olmasi lizerine temellenmistir.
Oysa, saf ve askinsal deneyime ulasabilmek i¢in 6zne ve konusan kisinin birbirinden
ayr1 oldugunu varsaymak gerekmektedir. Agamben’in iddiasi, askinsal 6zneye ve saf
ve i¢kin bir deneyime ulasabilmek icin, dilin ¢ocukluk dénemine donmek, dili asan
bir 6zne ve deneyim yaratmak gerektigi iizerine temellenmektedir. Clnku; 6znenin
dil ile birlikte kurulmasi dilsiz deneyimi, saf bir deneyimi olanaksiz kilmaktadir.
Ozne ve dilden 6nce ortaya ¢ikan bu dilsiz deneyim, insanin ¢ocukluguna (in-fancy)
denk gelmektedir. Bu kavram, Latince’de konugamayan anlamina gelmektedir. Bu
nedenle dil 6ncesi durum, smirin ¢izildigi yer olarak belirlenmektedir (2010: 56-57).
Buradaki 6znenin, birinci tekil sahis olan egosantrik bir “ben” oldugunu hatirlatmak
gerekir. insanmn gocuklugunda ya da dilin &znesi olarak kurulmadan énce, gocuklarin
ilk konusma deneyimlerinde kendilerinde bir baskasi olarak, {iglincii tekil sahis “0”
olarak bahsetmeleri bunun gostergesidir. Agamben, Cocukluk ve Tarih (2010)
kitabinda, yasanmis deneyimlere gerceklik kazandirilmak istendiginde tipki biling
akig1 tekniginde oldugu gibi, igsel bir monolog olusturmak gerektigini sdyler. Bu da,
dil 6ncesi 6znenin bir mit oldugunu gostermektedir. O halde 6znenin dilden bagimsiz
olarak kurulmas1 miimkiin degildir. Bu nedenle 6znenin dil 6ncesi deneyimi, yani saf

bir deneyime ulagsma ¢abasi daima bir mit olarak kalacaktir.
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Sonug olarak deneyim, dil ve séz ile birlikte anlatrya déniismektedir.? Anlat1
da bir 6znenin olusumunu gerektirmektedir. Bu nedenle saf dile ya da dilden dnce
kurulmus bir 6zneye ve dilsizlik donemi olarak ¢ocukluga ulasmak imkansizdir. Bu,
ancak mit olarak kalabilir. Savasin taniklig1 aktarilirken yasanilan sok, aktarilabilir
deneyimi yok ederek, tanikligi bu 6lgiide imkansiz kilarak, deneyimin kendisini de
yok etmistir. Yasanilan olaymn biiyiik ve etkili oldugu 6l¢iide aktarilabilir olmasi da
giiclesmistir. Bu dogrultuda belgesel film anlatilar1 diisiiniildiigiinde, tanmiklik ve
deneyimin anlatiya donlismesiyle birlikte, tanikligin daima noksan oldugunu ve

deneyimin “temsili” oldugunu unutmamak gerekmektedir.

Son olarak burada baska bir bakis agisini eklemek gerekebilir. Deneyimin de
kendi igerisinde paradoksal bir anlami bulundugu iddia edilirse, yani bir sey zaten
deneyime doniisliyorsa o sey, yasanan o deneyimi de ayni anda tiiketmektedir.
Dolayisiyla yasanan sey deneyim olmaktan ¢ikmaktadir. Bu goriise gore de, bir

durumun deneyime doniismesi her zaman mit olarak kalacaktir.

1.3. Tamkhk Kavrami

Postmodernizmle birlikte disiplinler arasindaki sinirlar belirsizlestigini, farkls
disiplinlerden beslenen cesitli arastirma alanlar1 ortaya ¢iktigini, film caligmalarinin
da diger disiplinlerden referans alarak gelismekte olan bir alan oldugu belirtilmisti.
Sinemada savasa tanikligin imgesi, film calismalarinda, 0zellikle filmlerle tarihin
anlatistnin aktarilabilmesi agisindan 6nemli hale gelmektedir. Bu nedenle tezin
“Filmlerde Cocuk Olarak Tanik Olmak” kisminda tanikligin ne 6lgiide miimkiin

oldugunun anlagilmasi i¢in, tanimin1 yapmak gerekmektedir.

2 S6z ve dil arasmdaki ayrim, miizik ve tek tek onu olusturan notalar arasindaki ayrim gibidir.
Arastirmanin ilerisinde de ifade edilecegi gibi, Bergson’nun tezin sinema ile ilgili olan kisminda
incelenecek olan siire (durée) kurami da buna ornektir. Siire bolinmez zaman ise mekanla
birlestirilerek algilanir. F. Truffaut’nun Vahsi Cocuk (L'enfant Sauvage) (1970) filminde konusmay1
hi¢ 6grenmemis olan Victor’a “So6z, miiziktir” denilir. Sesler tipki miizik gibi duyulur ancak onu
olusturan tek tek sozciikler, bir biitiinii olusturmaktadir. Blanchot ise benzer sekilde soyle
demistir: “Seni duymamu istiyorsan konugmay: birak. ....sana emanet edilen sestir” (2012: 14).
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Taniklik, Roma yasasinda, hem yasal islemde durumu veya olay1r dogrulamak
icin bulunan kisi, hem de mahkemede gorgii sahidi olan kisi anlamlarim
karsilamaktadir. On besinci yiizyilla kadar, hukuki olarak taniklar, davanin
gereklerini yerine getirme ya da buna ek olarak séz konusu kisiye olan inanglarini
ifade etmek i¢in kullanilmistir. On yedinci yiizyilda deneysel bilim ortaya ¢iktikca,
fiili olarak tanikligin hukuksal bir model olarak degerlendirilmesi icin ayrintili
yontemler ortaya ¢ikmustir (Felman, 1992). Tanik olmak, bir seyi yalnizca goren
veya sahit olmak, o seye ayn1 zamanda disaridan da tanik olmak anlamina
gelmektedir. Diger bir anlamda, o seyi yasayan, bizzat deneyimleyen kisi olarak
dolaysiz ve dogrudan tanikliktir. Bu durumu kelimenin kokeninde arayacak olursak,
Ingilizcedeki testimony kelimesinin Latince kokeni testis, etimolojik olarak bir
durusmadaki iigiincii taraf demektir. Ikinci anlami ise, superstes bir olay1 kendisinin
basindan gegerek yasamis olan kisidir (Agamben, 1999: 17). Testimony, kelimesinin
kokeninde dikkat ¢eken bir ayrinti daha bulunmaktadir. Eski yillarda erkeklerin
ellerini testislerinin Gstine koyup yemin ettikleri bilinmektedir. “Vatikan'in
uyguladigi geleneksel testte, alti delikli 6zel bir sandalyeye oturtulan Papa'min iki
tasagimin da olup olmadigi elle kontrol edildikten sonra, ruhani iktidart ‘Duo testis
bene benedata’ (Iki adet testisi var, uygundur) sézleriyle diinyaya duyuruluyor”
(Vassaf, 2014: 149). Kelimenin kokeni bu harekete dayanmaktadir. Kadinlarin boyle
bir durumu s6z konusu degildir. Kelimedeki cinsiyet¢i ayrim bu Ornekle

pekismektedir.

Taniklik etmek tarih yaratmaktir. Tarihsel 6nemi vardir. Ayn1 zamanda bir
yaratim siirecini karsilamaktadir. Taniklik, resmi tarihin karsisinda alternatif, 6znel
ve deneyime dayanan bir kanit yaratmaktadir. 1980’lerden bu yana taniklik, kita
felsefesi, kiiltiirel arastirmalar, edebiyat, sanat teorisi ve tarih yaziminda ¢ok sayida
kitap ve denemenin konusunu olusturmustur. Bu tiretken literatlr tanikligi; ezilen
gruplarin yikici ifadesi ve magdurlarina karst ahlaki duyarlilifin birincil araci olarak
gormektedir. Taniklik bu anlamda mitleserek ve genel bir temsil krizinin 6rnegi
olarak gorulmektedir (Givoni, 2011: 147). Jean-Frangois Lyotard, Shoshana Felman,
Giorgio Agamben gibi disiiniirler ve Dori Laub gibi psikanalistler i¢in taniklik,

imkénsiz ama gerekli bir eylemi temsil etmektedir. Taniklik, bilgi temsil ve
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deneyimin sinirlarint agan biyiikliikte oldugu dl¢lide hem yararli, hem de gerekli bir
eylem olarak gorilmektedir. Bununla birlikte, kisinin taniklik etmeyi istemesinin
veya istememesinin bir¢ok nedeni olabilir. Sarlo’ya gore, iki nedenden 6tlrQ taniklik
edilmektedir. Ilk neden, etik veya psikolojik olabilir. Konusmak bir ihtiyac olarak
gorunebilir. ikinci neden ise, artik orada olmayan baskalarmin yerine kismi bir
sekilde anlatacaklart i¢in taniklik gergeklesir. Bu durumda tanik olarak 6zne olmak
“metindis1 kosullar” tarafindan belirlenmektedir (Sarlo, 2012: 29).

Agamben’nin istisnai durum (exception) ya da olaganUstu hal kavrami, kural
olandan diglanan tekil bir durumu anlatmaktadir. Yani istisna olan sey, dislanarak
kuralin igine yerlestirilmektedir. Boylelikle; “istisnai durum diizenin onciilii olan
kaos degil, diizenin askiya alinmasindan dogan durum” olarak hukuki olanin
igerisinde yer almaktadir (2013: 28). Agamben, Glenlerin kural geregi o6ldigiinii,
hayatta kalanlarin ise “istisnalar” olarak yasadiklarini belirtmektedir. Bu tanim ayni
zamanda taniklik kavramiyla benzerlik gostermektedir. Istisna, normal duruma ait
olmadig1 i¢in, olagan olanin alanimna girmektedir. Toplama kamplar1 6rneginde,
istisna durum olarak Oldurme eylemi gibi, tanik da; deneyimi yasayan olarak
disaridan tanik olamaz ve yine durumu deneyimlemeyen biri olarak da hicbir zaman
dogrudan tanik olamaz. Dogrudan taniklar, artik hayatta olamayanlardir. Taniklik bu

nedenle paradoksal bir anlama sahiptir.

J.F.Lyotard, Farklilik (Le Différend, 1983) adli kitabinda tanikliktan soyle

s6z etmektedir:

“...bir insana gaz odalart vardwr deme ve inanamayanlart ikna etme hakkini veren
kosul, bir gaz odasint ‘kendi gézleriyle gercekten gormiis’ olmak olacaktir. Ustelik
gaz odasvmun gorildiigii anda oldiirmek igin kullanildigimi kanitlamak da gerekir.
Gaz odalarvin oldiirmek igin kullamldigimin kabul edilebilir tek kaniti ise birisinin
orada olmesidir. Ama birisi orada 6ldiiyse, bunun gaz odast yiiziinden olduguna

taniklik edemez” (akt. Agamben, 1999: 35).

Basitce bu paradoksun ¢oziilmesi iceriden ve disaridan tanikliin birlikte ele
alinmasi, “ikisi arasinda bir gegislilik ve diyalog” saglanmasiyla miimkiin olabilir.
(Felman ve Laub’dan, akt. Agamben, 1999: 35). Agamben’e gore taniklik ancak su

6«

kosulda gerceklesebilir: “... tanikligr olanakh kilan sey, canli varlik ve dilin, ...insan
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olmayan ve insanin yan yana getirilmesinin bu olanaksizligidwr. Eger canlt varlik ile
dil arasinda hi¢cbir dillendirme soz konusu degilse, eger “Ben” bu ayrismada askida

kalyorsa taniklik s6z konusu olabilir” (1999: 130).

Taniklik noksanligi i¢inde barindirmaktadir. Bu bosluk, tanikligin temsili
oldugunu gostermektedir. “Her taniklikta bir bosluk var: taniklar tanmim geregi
hayatta kalanlardir” ve taniklik; “... dillendirmenin olmayan-yerinde meydana gelir.
Sesin olmayan-yerinde yazi degil tanitk durmaktadir” (Agamben, 1999: 131). Ancak
hayatta kalanlar, artik olmayanlar adina konusabilir ki, bu da dogrudan taniklik degil,
disaridan tanikliktir, yani kisi olaya izlenimleri dogrultusunda dolayli olarak tanik
olmaktadir. “Bogulanlar”in tanikligin1 hayatta kalanlar dile getirmektedir.

Dolayisiyla, tiglincii sahis adina, vekaleten yapilan bir tanikliktir.

Nazi toplama kampindan sag kurtulan yazar ve kimyager Primo Levi,
Bogulanlar Kurtulanlar kitabinda anilarini anlatirken bu tanikligin saf deneyimi

3

anlatmadigin1 su sozlerle aktarmaktadir: “...iigiincii kisiler adina yapilan bir
konusma, bizzat yasamayip yakindan gordiigiimiiz geylerin anlatilmast olmustur.
Sonuna kadar gotiiriilmiis yikimi, tamamlanmis eylemi kimse anlatamamistir, tipk
kimsenin doniip oliimiinii anlatamadigr gibi” (2015: 90). Buradan da anlasilacagi
gibi, saf bir tanikliktan s6z etmek miimkiin degildir. Ciinkii dil konusmaya baslar ve
tanik kisi olay1 bizzat yasayan olsa bile, artik {igiincii kisidir (Agamben,1999: 30).
Benzer sekilde Nazi toplama kampindan sag kurtulan yazar E. Wiesel, “Bunu bizzat
vasamis olanlar asla anlamayacak; yasayanlar ise asla anlatamayacak; ne dogruyu
ne de tamamni... Ge¢mis oliilerindir...” (akt. Agamben, 1999: 33). Kurtulanlar,
bagkalarmin yerine sans eseri hayatta kalanlar, dogrudan taniklarin yerine

konusmaktadirlar. Dolayisiyla taniklarin sdylemi “orada olamayanlar” adina ii¢lincii

sahis adina olusmaktadir.

1.3.1. Holokost Tamkhg:

Bazi1 konularin temsili gli¢ veya imkéansizdir. Etik ya da dini nedenlerden

Otird taniklik reddedilebilir. Bu ayni zamanda film yonetmeninin teknik bir hatadan
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ve davranisin  mesleki degerlendirmesinden ¢ok daha farkli bir durumu
anlatmaktadir. Nazi “toplama kamplarinin” ve “gaz odalarinin” temsili boyle bir
yargiy1 igermektedir. Toplama kamplarinin temsili etik bir kaygiy1 tasirken, gaz
odalar1 etik kaygmin yani sira temsilin her zaman eksiklik i¢erdiginin canli bir
gostergesidir. Clnku gaz odalarina dogrudan taniklik edenlerin artik hayatta olmayisi

nedeniyle ancak dolayli olarak ve gozlem yoluyla taniklik edilmesi miimkiindiir.

Holokost deneyimine taniklik etmenin birbirinden farkli {ic asamasi
bulunmaktadir. Bunlardan ilk asama, deneyim igerisinde kendine tanik olmak,
ikincisi; baskalarin yasadiklarina sahit olarak tanik olmak ve son olarak; tanikligin
kendi siirecine tanik olmaktir. Deneyim igerisinde kendine tanik olmak, ¢ocuk olarak
otobiyografik farkindalik saglamak ile gerceklesebilir. Gegmiste yasanilan 0 zaman
ki duygu ve diisiinceler, bugiin hatirlanmaktadir. Ikincisinde, deneyim tamiklik
edilerek tekrar edilir, yeniden deneyim gergeklesir. Ugiincii asama taniklik ise, tanik
olma siirecinin kendisinin oldugu diizeydir. Dinleyen ve anlatan aym kisidir (Laub,
1992: 75-76).

Benzer sekilde Nazilerin Yahudilere uyguladiklart zulmiin taniklhigini,
dogrudan veya dolayli olarak ayirmak gerekir. Digaridan taniklari; olayr dinleyenler
veya dogrudan taniklarin yakinlar1 ya da ayn1 zamanda kamptan sag kurtulanlar
olusturabilir. Dolayli ya da vekalaten taniklar; hem seyirci olanlari, hem de diger
tilkelerden potansiyel kurtaricilari ve miittefikleri igermektedir. Baskici, totaliter ve
insanlik dis1 bagimsiz bir gercevede bu olayin gergeklesmesinden dolayi esasinda;
holokosta tarihsel olarak ne disindan ne de igeriden taniklik etmek miimkiindiir
(Laub, 1992: 80-81).

Jean Améry, kiiltlirlin ve bilginin Auschwitz’i anlamak i¢in yardimct olup
olmadigini diislintir. Aksine aydin insanlarin kamptaki yasama ayak uydurmakta
daha fazla giicliik ¢ektigini belirtir (2015: 62). Bu basta, is boliimiine yansimaktadir.
Zanaat bilgileri olmayanlar nitelikli ve beceri isteyen bir ise girmek yerine niteliksiz
ve herhangi birinin yapacagi en basit isleri yapmaktadir. Dogal olarak bu vasifsizlik
onlara koti muamele olarak yansimaktadir. Entelektiiel kisi diislincesi ve salt

bilinciyle kampta yalnizdi. Bilge kisinin kuskuculugu, Nazilerin “kendilerini hangi
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nedenle dldiirdiigli” ve “acaba kendisine karsi hakli da olamazlar miydi” sorularina
ve 6zyikima neden olmaktadir (Amery, 2015: 25). Ozyikimin bir sonraki asamast ise,
ileriki yillarda goriilecegi gibi 6zkiyim olacaktir. Intihar edenler, suca agik¢a ortaklik
edenler degil, bu sucun kurbani olanlar tarafindan gergeklestirilmistir. Gortldiigi

gibi, kamp1 veya savasi deneyimlemek bir dizi farkli dinamigi icermektedir.

“Holocaust, uygarligin ilerlemesinin tamikligini tasiyor” Richard L.
Rubenstein bu Onermesiyle uygarligin ¢ift anlamli bir ilerleme igerdigini
belirtmektedir. “Nihai ¢6zum” teknolojik ilerlemenin sonucuydu (akt. Bauman,
1995: 37). “Tanik olunan toplumsal miihendisligin biiyiik bir semasindan baska bir
sey degildi” (Feingold’dan akt. Bauman, 1995: 26). Holokost tam anlamiyla gelisen
kimya sanayinin, ray sisteminin ve fabrikalasmanin sira dis1 bir uzantisiydi. Sira dig1
olmasinin nedeni, yalnizca ¢alisanin degil, malzemesinin de insan olmasiydi. “Ceset
imalathanesi” haline doniisen mekénlar olarak toplama kamplari bu anlamda,

modernizmin simgesi ve uygarligin ilerlemesinin bir sonucu olarak gortlmektedir.

2002 yilinda g¢ekilen Broken Silence (Kirik Sessizlik) adli belgeselin birinci
boliimiinde, kendi yasadigi tanikligi aktaran Yahudi kadinin konusmasi, ayni
zamanda yukarida kuramsal ¢ercevede anlatilanlarin 6zeti niteligindedir. Bu
cumleler, holokosta dogrudan tanikligin imkansizligini ortaya koyarken, tanikligin
anlatrya doniistiigii anda “temsil” niteligi kazandigini da dogrulamaktadir.

“Holokost a¢iklanmaz ve anlasilamaz. Holokost hakkinda konusmak akil almaz bir konusma

yapmaktir. Tarihsel bir olay degildi. Holokost tarihin disinda duruyor. Tam anlamiyla

mantiksiz bir olay. Anilarumi anlatsam bile size holokost hakkinda bir sey séyleyemem. Ben
hayatta kaldim. Anilarim kurtulduktan somraki deneyimlerimi iceriyor. Sadece olenler

holokost hakkinda gercegi anlatabilirlerdi. Fakat anlatamazlar, gtinkii élduler ” (51. dk.).

Nazilerin s6zde “Nihai C6zum”i hakkinda Lyotard’in argiimani soyledir:

“Gaz odasimin var olduguna dair bir yargiyi kabul edecek tek gorgii tamigi, gaz odasinin
kurbanmi olmustur. Kurban artik olmadigina gére, gaz odalarimin oldugunu iddia etmek
miimkiin degildir. Tanmik kisi ardindan kalanlarin tamigidr. Olayi yasayan kisi dogrudan

taniklar ise artik hayatta olmayanlardir” (1988: 3-4).
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Agamben’in aksine Bauman’a gore holokost, uygar ve modern toplumda
yalnizca bir sapmadan meydana gelmistir ve Bauman bu sapmanin da modernizmin
ilerlemesinin bir sonucu, amaci ve gerekliligi oldugu inanci tasimaktadir (1995: 24).
Bu goriise gore Holokost, “uygarligin ilerlemesinin” tanikligini1 yapmaktadir. Ancak
Agamben’nin gorlisii burada farklilik gostermektedir. Yazara gore holokost ve
toplama kamplari, modernizm igerisinde herhangi bir kirilmadan meydana gelmemis,
aksine hukuki olanin igerisine alarak hiikmettigi ve disladigi bir alan olusturulmustur.
Istisna olmas: tanim1 geregi istisna tutularak, normal olanm icerisinde yer almaktadir.

Modernizmin sapmasi degildir.

1.3.2. Edebi Tiir Olarak Tamkhk

Savasa tanikligi bir fenomen haline getiren ve yeni bir edebi tir olarak
belirleyen savas sonrasi yazarligi ortaya ¢ikmistir. Bu anlatilar, hem kurgusal olup,

hem de savasin gorgii taniklarini iceren birebir deneyimlere dayanmaktadir.

“Romandaki tipi yaratirken kendimi wunuttum” Kertesz bu cumleyle
Kadersizlik romanindaki karakterin kendisine ne kadar benzedigine ve kendi
yasantisini ne Ol¢lide anlattigina dair net bir cevap veremez (2010: 64). Bu sozler
tanikligin paradokslugunu isaret etmektedir. Clinki; taniklik da roman yazimi gibi
kurgulanmaktadir. Deneyimini aktaran kisi, bir sonraki hareketini ya da sézuni
diistinmeye baslamaktadir. Yani ger¢ek olan yavas yavas dogasi geregi kurguya
dontismektedir. Bunun nedeni olarak, bireyin baska bir aracinin kendisiyle arasina

girmesi olarak diistinmek miimkundur. Bu arag, kuskusuz oncelikli olarak dildir.

Bu baglamda savas sonrasi edebiyati olarak adlandirilabilecek bir tiir
olusmustur. “Taniklik edebiyat1” olarak adlandirabilecegimiz bu tiir, savastan sag
kalanlarin savas sonrasinda anilarini, deneyimlerini aktaranlar ve bunun bir gereklilik

oldugunu diisiinenler tarafindan ortaya ¢ikarilmistir.

Imre Kertész, Primo Levi, Elie Wiesel gibi savastan sag c¢ikan yazarlar
deneyimlerini edebilestirmiglerdir. Konusurken anlatici yani “ben”, gecmisi yeniden

ureterek kendi gergekligini bugiin baglaminda olusturmaktadir (Laub, 1975: 75-81).
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Kurtulanlarin sadece hikayelerini anlatabilecekleri igin hayatta kalmaya ihtiyag
duymadiklarini, ayn1 zamanda hayatta kalabilmeleri igin de hikayelerini anlatmalari
gerektigi bilinmektedir (Felman, 1975: 44). O halde tekrar tanikligin, ayn1 zamanda
bir ihtiya¢ oldugu gercegiyle kars1 karsiya kalinmaktadir.

1.3.3. Populer Kulttir Uriini Olarak Tamkhk

Savasin popiiler kiiltiir iiriinii olarak hatirlanmasi teknolojinin gelismesiyle
orantili olarak ger¢ceklesmektedir. Toplama kamplari, teknolojinin gelismekte oldugu
bir donemde aragsal aklin {iriinii olarak ortaya cikmistir. Savasin temsili, gelisen
teknolojiyle birlikte, populer Kkiltir Grint olarak tuketilecek nesne haline
doniismistir. Gunumizde Auschwitz basta olmak {izere toplama kamplari
yakinlarinda bulunan hediyelik esya diikkanlarinda kampa ait magnet, anahtarlik,
Kitap gibi Urlnlerin  satisim1  gérmek miimkiindiir. Benzer sekilde, toplama
kamplarmin ani- mekanlara doniistiiriilerek turizm alanina sunulmasi, onlar1 kiiltiiriin
nesnesi haline getirmistir. Uzun yillar Brodway’de “Anne Frank in Giinliigii” oyunu
oynanmistir. Oyun, Hollandali Yahudi kiigiik bir kizin tavan arasinda ge¢irdigi yillar
anlatmaktadir. Bunun haricinde savasin anlatisina, deneyime ve tanikliga dayanan
yeni bir edebi tlrin ortaya ciktigini belirtmistik. Sinemada ise savasin anlatisi,
toplama kamplar1 ve savasa taniklik edenler tizerinden kimi zaman gdzleme ve bazen
de eyleme dayali olarak gerceklesmektedir. Belgesel filmlerin ise neredeyse tamami,
taniklarin ifadelerine dayanmaktadir. Savasin temsili ve savasa taniklik, kisa bir

stirede populer kaltdr Griinii haline gelmistir.

1.3.4. Post Memory Olarak Tanikhik

Sarlo, postmemory kavramini bir 6znenin baskalarindan dinledigi anilara
dayanarak, anilarini yeniden insa etmesi olarak agiklamaktadir. Ancak vekaleten
gerceklesen bu deneyim yasanmis olsa bile, bir baskasinin anis1 olarak yeniden

kurgulanmaktadir. Bu nedenle, bir deneyimin veya tanikligin anlasilmasi igin,
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kendimizi o deneyimi yasamis Ozneler olarak yaratmamiz gerekmektedir (Sarlo,
2012: 83). M. Hirsch ise, post memory kavrammin, ikinci kusagin, genellikle
travmatik etkisi olan ve dogumlarindan 6nce yasanmis oldugunu, ancak yine de
onlarin anilarmi olusturacak kadar derinden etkisi olan anilarin aktarilmasiyla

olustugunu belirtmektedir (2008: 103).

Deneyimi bizzat yasamis bir kisinin anlatisinin ii¢lincii tekil sahisa donlismesi
ve kendinden bir bagkasi olarak bahsetmesi kisinin deneyimini post memory olarak
yeniden kurgulamaya zorlamaktadir. Jean Molla’nin yazdigi Sobibor adli oyki
kitabinda; kiglk bir kizin, eski bir Nazi oldugunu 6grendigi dedesi, hikayesini
anlatirken, kendinden “ben” diye bahsetmektedir. Ancak kiigliik kiz, buradaki
“ben”in, yani dedesinin kendisinden ¢ok uzak oldugunu, sanki bir bagkasini
anlatiyormuscasina  konustugunu, gecmisi siddetle unutmayr arzuladigim

diistinmektedir (2007: 145).

Hirsch, post memory kavramini ayn1 zamanda “gecikmisligin bir sendromu”
olarak tanimlamaktadir. Bu gecikmislik ge¢miste yasanilan travmanin siddeti ile
iligkili olabilir. Hirsch’e gore post memory kavraminin yalnizca anlam etkili kilmak
icin kullanilan metodolojik bir yontem olarak anlagilmamasi gerekir. Post memory,

travmatik bilginin ve deneyimin hatirlanmasi veya aktarilmasidir (2008: 106)

Hirsch’e gore post memory'nin gegmisle olan baglantist bu nedenle aslinda
hatirlama ile degil, yaratic1 yansitma, ve yoneltme niteliklerine sahiptir. Boyle ezici
kalitimsal hatiralarla biiylimek, kisinin dogumundan veya kisinin bilincinden 6nce
gelen anlatilarin hakimiyeti altinda olmay1 gerektirmektedir. Anlatiyr yeniden
yapilandirma, hala meydan okuyan travmatik olaylarla kavramak gerekir. Bu olaylar
gegmiste yasanmis, ancak olaylarin etkisi guinimuzde de devam etmektedir. Bu, post
memory’nin deneyimin Uretim asamast oldugunu ve her daim etkin oldugunu

gostermektedir (2008: 107).

Post memory, “ailenin kendine 6zgii somutlagtirilmig alani ile sinirlar1 var
midir?” ve “deneyim aktarilmadan 6nce bu sinirlar araciligiyla mi korunmaktadir?”

diye sormaktadir. Post memory, nesiller arasindaki baglantilar ve kesintiler nedeniyle
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aktarilmasinda bilgi bosluklarina neden olmaktadir (Hirsch, 2008: 107). Travmayi
yasayan anne ve babanin anilar1 ve taniklig1 uzun vadeli bir sekilde ¢cocuklarin yasam

bicimlerine yansimistir. Hayatta kalan ¢ocugun sorumlulugu, travmanin onarim

arzusuyla baslamaktadir (Hirsch, 2008: 112).

Sinema vekaleten tanikligin temsil edildigi bir iletisim aracidir. Bu yiizden

gecmise ait bazi anlatilar yonetmenin post memory olarak tanikligina dayanabilir.

1.3.5.Anlat1 Olarak Tamkhk Deneyimi: Temsil Sorunlar:

Fransiz disiiniir Michel Foucault, bilgi iktidar ve etik ekseninde 6zneyi
sorgulamaktadir. Bu sorunsallastirma bi¢imini taniklik baglaminda diistinmek
mumkanddr. Buna gore, her deneyim kendi hakikatini iireten bir bilgi alani, kurallar
iceren bir iktidar ve bu iliski baglaminda da kendi eyleminin 6znesi olmaktadir
(Keskin, Ons6z, 2014: 11-24). Etik ekseninde ise, birey deneyimin 6znesi olarak
kurulurken bazi hakikat oyunlarma basvurmaktadir. Bu durumda etik ilkelerin
analizini yapmak gerekir. Etik, bilgi ve iktidar yoluyla kurulan deneyimin drettigi
hakikat, tarihsel ve verili bir hakikattir. Bu nedenle tanikligin temsilinde sorunlar
ortaya ¢cikmaktadir.

Tanikligi miimkiin kilan, 6znelliktir. Taniklik tizerine modellenen bir 6znellik
teorisi, taniklik erdemlerini 6vmek yerine, dogrudan gorgii taniklarini ve gérilmeyen
taniklar1 ifsa eder. Julia Kristeva ve Judith Butler gibi teorisyenlere gore, kisinin
0zne algisi, bir bagkasini otekilestirerek, dislayarak gergeklesir. Boylelikle kendimizi
bireysel 0znel kimlik seviyesinde oldugu kadar toplumsal kimligimizi de
giiclendiririz. Bagkalar1 ve Otekiler, kendimizi anlamamiza yonelik tehditler haline
gelir. Bu bakis acgisi, savasin varligint agiklamada ¢ok etkilidir. Zulim
normallestirilirse merhamet duygusu, baskalariyla olan iligkileri hayal etmeyi
imkénsiz hale getirir (Oliver, 2004: 80). Sonugta tanikligin anlatis1 bir deneyim
iceriyorsa ve modernizmle birlikte bu deneyimin kurulmasi i¢in 6znellik gerektigi
iddia ediliyorsa, 0 halde tanikligin bekirli bir deneyimi ve 06znelligi kat etmesi

beklenir.
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Dori Laub'un “Edebiyatta Tamiklik Krizi, Psikanaliz ve Tarih” konulu
makalesinde, Auschwitz’den kurtulanlarin artik yabancilasarak olaylar1 farkli
gormeye basladigini belirtmistir. Kurtulus onlara direnecek cesareti vermistir. Laub’a
gore iceriden taniklik, diyalog yoluyla dretilir ve sirddralir. Bu demektir Ki
baskalariyla konusarak “kendimizle konusmay1” 6grenmemiz gerekir. Bu deneyimin
bagkalar1 i¢in anlamli oldugunu hayal edebiliyorsak, bizim igin de anlamlidir.
Anlaminin igsellestirilmesi yoluyla ancak kendimiz icin anlam yaratmak mimkundur
(akt. Oliver, 2004: 83).

Deneyim ve tanikligin 6znelligi gerektirmesi ve bu iki kavramimnin kurucu
yapisi bir anlamda 6znenin “modernlesme” serlivenine denk gelmektedir. Cunki
Agamben’in “modernizmle birlikte 6znel deneyimin yok olmasi1” iddiasi, deneyimin

farklilik iceren ve ¢oklu yapida bir 6znelligi yeniden kurdugunu ima etmektedir.

Belgesel sinema igin tamigin giivenilirligini ve kendini ifade etmesini
sorgulamak miimkiinken, anlati1 sinemasinda tanik olmanin temsil edilisi; sinemanin
teknik ve anlati yapisina ait 6zelliklerin sorgulanmasiyla miimkiin olmaktadir. Cunki
sinema tanikligin imgesini yaratmaktadir. Asagida basliklandirilan tanikliga dair
sorunlar tanikligin anlatisinda ortaya ¢ikan 6nemli problemlerdir. Bu problemleri
belgesel film anlatisinda ortaya cikabilecek muhtemel temsil sorunlari diisiinmek

daha dogru olacaktir.

1.3.5.1. Hakikat Sorunu

Tanikhigin giivenilirligi “orada ve olay yerinde” ve “es anli” olarak
bulunmasiyla olugmaktadir. Tanik, kendi giivenilirligi i¢in birinci tekil kisiyi ve fiilin
gecmis zaman kipini kullanmaktadir. Kendi bulundugu konuma goére olay anini
tanimlamaktadir. Tanik olan kisi hikayesine inanilmasimi ister. Izleyici tanikliga dahil
olur ve onun verecegi tepki dogrultusunda kisi kendi tanikligini inandiric1 kilmaya

cabalar.

Foucault’a gore 6zne sozciligiiniin iki anlami vardir. Birincisi, denetim ve
bagimlilik yoluyla baskasina tabi olan 6znedir. Ornegin; bu sistem sinemaysa eger,
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izleyicinin talepleri dogrultusunda dzneler yaratilir. Ikincisi ise, 6z vicdan, biling ya
da bilgi yoluyla kendi kimligine baglanmis olan 6znedir (Foucault, 2014: 63). Burada
ise, taniklik eden kisi gegmis deneyime, kendisine veya orada olmayana ihanet etmek
istemez. Ancak tanikligin temsili oldugu Ol¢iide hakikatten uzaklasma riski de
bulunmaktadir. Ge¢mise taniklik etmek iizerinden gegen zamanla ve simdiye taniklik
etmek ise, aktarilma veya farkli niyetlerle gergeklikten uzaklasma riskiyle karsi

karstyadir.

Foucault, 6znel deneyim bi¢imlerinin sorunsallastirmalar tarihi oldugunu 6ne
stirmektedir. Sorunsallastirmalar yoluyla deneyim bi¢imlerini anlamayi ise, “diisiince
tarihi” olarak adlandirmaktadir. Deneyim, diislince igerisinde ‘“hakikat oyunu’na
girerek disiincenin nesnesi haline gelmektedir. Diisiince ise deneyimi ve onun
Oznesini, geleneksel tarih anlayisiyla kurmaktadir. Hakikat oyunu; sorunsallastirilan

sey hakkinda belli hakikatlerin tiretilmesi i¢in kullanilan kurallardir.

Deneyim, dil ile hakikate doniiserek kendi gergekligini olusturmaktadir.
Toplama kamplarimin ardindan tanik olarak konusmak, deneyimin hakikate
doniisebilmesi amacini tagir; ancak bu hakikat 6znenin yeniden kuruldugu verili bir
hakikattir. Hakikatin kurulmasi ise, deneyimin ¢ocuklugu doneminin bittigini
varsaymak demektir. O halde bu goriise gore, saf deneyime ancak insanin ¢ocuklugu
doneminde ulasilabilecegi kabul edilmelidir. Bu anlamda, hakikat ve dil arasinda

paradoksal bir iligki bulundugu acgik¢a ortadadir.

1.3.5.2. iktidar Sorunu

Agamben'in tanimiyla tanigin otoritesi, konusma yetenegi ve konugma
kapasitesinden kaynaklanmaktadir. Agamben i¢in bu, konusma ve anlama
kapasitesinden armdirilmis ve “giplak hayat”in bir varligi olarak Muselmann adim
tastyordu; Muselman Levi’nin de belirttigi gibi tam anlamiyla dogrudan tanikliga

yakin konumundadir.

Tanik olmak, sfylemsel tiirlerin sinirlarin1 ve ayn1 zamanda konusan varlik ile

canli varlik arasindaki kirillgan yakinligr hatirlatmaktadir. Muselmann tanik
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olabilecek iktidara sahip degildir. Clinkii o yasayan bir ceset konumunda yalnizca
fiziksel islevlerini yerine getiren bir durumdadir. Oysa onun tanikligi Oliime
yaklastigr Olclide vekaleten tanikliktan uzaktir. Savasi deneyimleyen Kkisinin,
kaybettigi i¢sel otoritesini ve benligini tekrar kazanabilmesi ig¢in tanik olmasi
gerekmektedir. Bu, bir ihtiya¢ oldugu gibi, kaybedilen o6zgliven ve iktidarin
kazanilmasi i¢in ayni zamanda bir yontem olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Deneyimin
0znesinin, gecmisi gelecege aktarabilecek otoriteye sahip olma istenciyle dolu olmasi

beklenmektedir.

Soylem kendi ideolojisini yayma pesindedir. SOylem olarak deneyim ve
taniklik 6zne i¢in artik kisisellesmis bir hikayeye, bagka bir deyisle, Ricoeur’un ifade
ettigi gibi; ikna retorigine bagli olarak gerceklesmektedir. Onemli olan taniklig
hakikate ulagsmak icin tek ve en dnemli yol olarak gérmemek gerektigidir. Sarlo’nun
belirttigi gibi 6zellikle birinci tekil sahis tanikligina sonsuz bir giiven duyulmaktadir.
Bu gliven sorunludur. Bu, bizi tekrar tanikligin paradoksluguna gotiirmektedir. Olay1
sonuna kadar yasayan tanik, artik olmayandir. Dolayli taniklik eden, deneyimi
yeniden kurgulamakta ve dogrudan taniklarin “yerine” vekaleten konugmaktadir.
Dolayisiyla tanik kisi hem orada olmayanin iizerinde, hem de kendi deneyimi
tizerinde iktidar kurmaktadir. Tanikligin iktidar1 icermesi, kisiye giiven duygusunu

azaltmaktadir.

Konugmak kadar sessizligin de bir iktidar yarattigini belirtmek gerekir. Bu
duruma ornek vermek gerekirse; Jean-Pierre Melville’in 1949 yilinda ¢ekilen La
Silence De la Mer (Denizin Sessizligi) filminde bir Nazi askerinin isgal altinda olan
Fransa’da yalniz yasayan baba ve kizin evine yerlesmesi ve onlarla birlikte
yasamasini konu almaktadir. Filmde Alman geng¢ Fransiz kilturune olan hayranligini
ve sevgisi slrekli olarak dile getirmesine ragmen, baba ve kizi asla kendisi ile
konusmaz ve herhangi bir iletisimde bulunmaz. Bir stire sonra monologa doéniisen bu
konusmalara kars1 “sessizlikle” direnis gosterilir. Fransiz baba ve kiz1 sessizliklerini
koruyarak, Alman askeri Uzerinde iktidar kurar. Sessizlik ile iktidar saglanir. Bu

yontemle kurulan iktidar, ayn1 zamanda belirli bir direnisi gostermektedir.

35



1.3.5.3. Etik Sorunu

Tanik olmak, ahlaki ve siyasi konular1 varlik haline getiren, bazen neredeyse
kendine ragmen, konugma eylemidir. Bireylerin ahlaki yiikiimliiliiklerle bas etmeleri
icin en yaygin araglardan biridir. Konusarak ve tamikligi paylasarak, eylemin
biyiikliigii maskelenerek, sdzciklere indirgenmektedir. Ancak etigin kaygi haline
doniigmesi, savas sonrasinda artik orada olmayanlarin yerine yasadiklari igin ve yine
onlarin yerine konustuklari i¢in bir utang haline doniismesinden kaynaklanmaktadir.
Hayatta olanlar baskalarinin 6liimiine tanik olarak, baskalarinin yerine yasiyorlardir.
Bir baska deyisle bagkalari onlarin yerine dlmiistiir. Yalnizca yasiyor olmak bile,

yeterince utang kaynagidir.

Tanikligin  paradokslugu, onun anlatiya doniismesiyle ortaya ¢ikan
problemleri icermektedir. Bu problemler tanikligin kendi dogasina ait oldugu gibi,

farkl1 disiplinleri ilgilendirdigi de gorulmektedir.

1.4. Hafiza ve Anlati

Bellek; ge¢mis deneyim, bilgi veya olaylar1 saklama yetisidir. Hatirlama ise,
hafizada bulunan bu bilgilerin kodlar yardimiyla geri c¢agrilmasidir. Ancak geri
cagirma islemi, neden sonug iliskisi igerisinde simdiki zamanda gergeklesmektedir
(Connerton, 2014: 9). Hafizada geri ¢agirma islemiyle anilara ve bilgilere elenerek

ulasilmaktadir.

Bellegi olusturan oOgeleri soyut ve somut olarak diislinmek miimkiindiir.
Soyut drtinlere 6rnek olarak, masallar ve ninniler efsaneler verilebilir. Somut Grinler
ise gorsel kiiltlire aittir. Gorsel kiiltlir her tlirlii imgeyi yaratmamiza yeniden
canlandirmamiza yardimeci olmaktadir. Anitlar ve ani-muzeler belge niteliginde olup
tarihi ve gecmisi yad eden gorsel kultlr driinleridir. Taniklik kavraminin temsilinde
oldugu gibi hafizanin da temsilinde biricik yapisina iliskin sorunlar ortaya

cikmaktadir.
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1.4.1. Tarih ve Hafiza Arasindaki iliski

Walter Benjamin, Klee’nin Angelus Novus adli tablosundaki melek figuruni
“tarthin melegi”ne benzetmektedir. Melek, ge¢misin gercek imgesini tasimaz,
yiiziinli gelecege donmiis, riizgarin hiziyla ilerlemektedir. Gegmisten gelen riizgar,
tarithin melegini daima ileriye tasimaktadir. Tarih yazimi bu anlamda gegmisi
buglne, bugiiniin degerleri ile birlikte tasimaktadir. Hafiza ise, bugiiniin degerleri ile
gecmisi bir kez daha degerlendirmekte ve yeniden yorumlamaktadir. Gegmisin
tarihsel olarak dile getirilmesi, onun “tehlike aninda parlayivermesi, bir aniy1 ele
gecirmek” olarak algilanmalidir. Ciinkii tarihsel maddecilik i¢in 6nemli olan
gegmisin yalnizca goriintiisiidir (Benjamin, 2013: 39-42). Klasik anlati1 sinemasinin
da yalnizca “gOriintii” yarattigi varsayimindan yola ¢ikmak miimkiindiir. Bu,
geemisin yalnizca bir kesiti, goriintlsii olacaktir. Klasik anlati yapisina sahip ve
Ozellikle ikinci dlnya savasi oncesi ¢ekilmis filmlerde gegmise dair yeni bir imgenin
yaratilmadigint goriirliz. Ancak savas sonrasi sinemada modern anlati, gegmisin
gorintisunl degil gegmisin kendi imgesini, ge¢mis zamanin algisin1 degil, gergek

zaman vermektedir.

Traverso’ya gore tarih, bircok imgeden olusmaktadir. Bu imgeler, kaltur
endiistrisi ve kitle iletisim araglar1 tarafindan her an kullanilabilen ve tiiketilebilen
imgelerdir. Kolektif bellek; bu imgelerin hatirlanmasina, canli tutulmasmna ve

yeniden Uretilmesine yardimci olmaktadir (2013: 196).

Traverso, tarihin ve bellegin aym1 sey olmadigini soyler. Tarihsel bellek
kavrami ise, ge¢misin bellegi oldugunu zaten vurgulamaktadir. Tarih ve bellek

arasindaki gerilimli iliskinin nasil gerceklestigini su sozlerle agiklamaktadir:

“XX. yiizyil tarihinin yazilmasi bu iki zamansallik arasina gerilmis bir ip iizerinde
bir denge egzersizidir. Bir yandan aktorleri, tamik sifatiyla arastirmacilar igin
mutlaka hesaba katilmasi gereken kaynak statii kazanmuistir; bir yandan da bu
arastirmacilar, bizzat kendi statiilerini tartisma konusu yaparak miitemadiyen kendi
kisisel ge¢mislerini sorgulayan bir malzeme iizerinde ¢alisirlar” (2013:195).

Tarih ve bellek iliskisi, 1980 yillarda “holokost taniklig1”, “tanikligin ve

29 e

travmanin temsili” “temsil ve gerceklik” gibi konular ¢ercevesinde gelismistir. Bu
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konular cercevesinde tarihciler hafiza kavramiyla yakindan ilgilenmeye
baglamislardir. Savasa taniklik etmis biiylik bir nesil yok olurken, olaym temsil
edilemezligi ona olan ilginin artmasina neden olmustur (Barash, 2007: 11-12).
Bellegin tarihsel anlatida hangi 6l¢iide nesnel oldugu ya da olabildigi sorusu, bu
alanin sorunlarindan biridir. Hafiza ge¢misin ve tarihin yazimina yardimct olur.
Diger yandan resmi tarih yazimi; genellikle kazananlarin ve kahramanlarin bakis
agis1 iizerinde yazilmaktadir. Bu aynm1 zamanda, 6dnceden verili bir hafizay1 da isaret
etmektedir. Belirli bir egemeninin otoritesini yansitmaktadir. Resmi tarih yaziminda
oldugu gibi sinema da, bas1 sonu belli olan kahramanlar yaratan klasik anlat1 filmleri
yaratmistir. Bu yolla sinemada ge¢misin anlatisi, belirli bir zamana damgasini
vurmus 6nemli olaylari eleyerek, kurgu yardimiyla ve yonetmenin kendi 6znel bakis
acisuyla iretilmektedir. Bu nedenle sinemada savasin anlatisi, “gerc¢eklik” sorunuyla

kars1 karstya kalmaktadir.

Film teorisyeni Siegfried Kracauer, tarih¢inin durumunu siirgiin metaforuyla
aciklamaktadir. Tarihgi, siirgiin gibi geg¢mis diinya ile bugilin arasinda gidip
gelmektedir. Gegmis zamani simdiki zamanin sorulariyla degerlendirerek empati
kurmaya g¢aligmaktadir (akt. Traverso, 2013: 195-196). Film yonetmenini de sirgin
metaforuyla a¢iklamak miimkiindiir. Tarihi bir olay:r anlatan filmler, gegmisi bugiin
deneyimleyerek anlatmaktadir. Yonetmenin yeniden canlandirdigi tarihi olay
Oznellik barindirdigindan dolayi, tarihte yasanilanlarla arasinda farklilik bulunabilir.
Dolayistyla filmler de, temsili olarak ge¢misi ve tarihi aktarabilir. Y6netmen de, bu

anlamda dolayl: bir taniktir.

Tarih¢i Pierre Nora’ya gore tarih; tarihin yazimiyla birlikte hafizadan
ayrilmigtir. Tarthin kayit altina alinmaya baslanmasiyla birlikte hafizalardaki
Onceligini kaybetmistir. Hikayeci sanat geleneginde temsil edilen tiim insan
etkinlikleri bir zaman icine yayildiklar1 ve bir uzam igerisinde gerceklestikleri i¢in
temsil edilme ve kayit edilme bicimleri de sanat disiplinleri icin temel bir sorun
olusturmaktadir. Tarih ve hafiza arasindaki iliskinin bir 6l¢iide tezatlik barindirdig
gorilmektedir. Bu tezatlik ayn1 zamanda belirsiz bir hiyerarsiyi de igerir. Hafiza
giincellik barindirir, tarih ise gegmise aittir. Hafiza anilar1 canli tutar; tarih ise, analiz

ve elestirel bir inceleme istemektedir. Hafiza hatiray1 kutsallastirir, tarih yazimiyla
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Ise, tarihsel hatiralar 6nemsizlesir. Hafiza bireyseldir, tarih genellesmis tim insanliga
mal olmustur. Hatira daha somuttur imgelere ve uzama aittir; tarih ise, zamanin

gelismelerine baglidir (Nora, 2006: 19).

Tarih¢i Raul Ricoeur gegmisin saf-an1 olmaktan ¢ikarak imge-an1 olabilmesi
icin, simdiki zamanin eyleminden bagimsiz olarak, diis gormek gerektigini belirtir
(2012: 70). Ant ile imge i¢ ice oldugundan, animsanilan sey imgelesir ve gegmise ait
olusturulan imge de aniyr igerisinde barindirir. Ancak ikisi arasinda fark
bulunmaktadir. imge gercekdisi bir kavrayistir; am ise, yasanilan bir gercekligi

ortaya koymaktadir (Ricoeur, 2012: 63).

Nora, hafiza ve tarihin i¢ ige gegtigini modern diinyanin bu sekilde
olustugunu iddia etmektedir. Hafiza, tarihi ve deneyimi olusturarak onu mesru kilar.
Ayn1 zamanda hafiza, deneyim ve bilgileri eleyerek, kronolojik bir siralamaya
yerlestirerek hatirlamaktadir. Ancak Nora, Yahudilerin modern tarihin degisimine
ayak uydurmadigini belirtir. Yahudiler, gelenege sikica bagl olan bellek ve ritiiel
odakl1 bir halk olarak, siddete maruz kaldiklarinda modern diinyaya ve tarihe ¢ok az
uyum sagladiklar1 goriilmektedir (Nora, 1989: 8). Bu nedenle bellek ve tarihin, es
anlamli olmaktan ziyade, birbirine muhalefet ettikleri goriilmektedir. Dolayisiyla,
sik1 sikiya bagli olunan bir gegmis ve gelenek, tarih yaziminin 6niinde engel

olabilmektedir.

Ote yandan tarihin temsili, hem gérsel hem de yazili olarak her zaman
sorunlu ve eksik olmaktadir. Bunun nedeni, bellegin dogasi geregi ¢oklu ve spesifik
olmasidir. Bellek herkese aittir; ama kimseye ait degildir, ayn1 zamanda evrensel ve
otoriterdir. Bellek zeminde, bosluklarda, jestlerde, goriintillerde ve nesnelerde
hatirlanmaktadir. Tarih ise, kendiliginden zamansal siirekliliklerle, ilerlemelerle
meydana gelmektedir. Hafiza mutlak diisiinceye sahip, tarih ise sadece iliskiler
baglaminda diisiinmektedir. Tarih, siirekli bellekten siiphelidir; bellegi bir yandan
bastirmaya ve yok etmeye calismaktadir (Nora, 1989: 9-10). Tarihle hafiza

arasindaki gerilimli iligski onun temsiline de yansimaktadir.
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1.4.2. Hafizamin Toplumsal ve Kiiltiirel insas

Hafiza kavramimi iki ayr1 baslikta incelemek miimkiindiir: bireysel ve
toplumsal bellek. Hafiza bunlarin disinda klttrel bellek, sosyal ve kolektif bellek
gibi farkli basliklarda da smiflandirilmaktadir. Bu nedenle c¢alismada yalnizca
“Bellegin Toplumsal ve Kiiltiirel insas1” bashigl yazilmis olup, bunun icerisinde

bellegin diger ¢esitleri de tanimlanmaktadir.

Genellikle bellekle ilgili olarak ¢alismalar sosyoloji ve psikoloji disiplinlerini
ilgilendirmektedir. Bellegin toplumla sekillendigi, bireysel bellek olmadig1 goriistinii
paylasan yazarlar, bellegin bireyselligini reddetmektedirler. Bu, ayn1 zamanda
insanin soysal bir varlik oldugu, toplum ve bireyin i¢ ige gegmis oldugu ve bundan
bagimsiz olarak hatirlama ediminin gerceklesemeyecegi goriisiinti desteklemektedir.
Hafiza, anilarin canli tutulmasiyla gergeklesmektedir. Schudson’a goére hafiza,
bireysel bir milkiyet olarak, genis bir grup tarafindan paylasildig1 i¢in kolektif ve
toplumsal bir yap1 olmustur (2007: 180). Bellegin toplumsal olarak algilanmasina
neden olan anilar ise, bireysel belleklerde kendine has bir bicimde yer etse bile
toplumsal ve kaltirel niteliklerini yitirmezler. Hafiza her zaman ve her surette secici
oldugu i¢in ¢arpitmaktadir, ¢iinkii toplumsal olarak kosullanmistir. Hatirlama ise,
aynt zamanda unutma bigimidir. (Schudson, 2007: 181). Dolayisiyla toplumsal
etkiler ve degisimler, neyin ne Olgiide hatirlanacagini ve unutulacagini

belirlemektedir.

Paul Connerton ise, bellegi ii¢ tiirde incelemektedir: Kisisel bellek, bilissel
bellek ve deneyimsel bellek. Kisisel bellek tiirii, kisinin kendi yasadiklarii
animsamast ile ilgilidir. Benlik ikiye boliinerek animsama aninda tigilincii tekil sahis
olarak diistinmektedir. Bu ayni zamanda, tamklik kavrami ile benzerlik
gostermektedir. Bir onceki bolimde de belirtildigi gibi, deneyim hatirlanir ve
aktarilirken kendisinden tgiincii tekil sahis olarak “o” olarak sz eder. Dolayisiyla
tanik kisi, kisisel bellekten yararlanarak taniklik etmektedir. Bireysel bellek ise,
kisinin iletisim siirecine katilimi sayesinde gelismekte ki, bu da toplumsallagmanin
bir pargasidir. Dolayistyla bellegi gelistirip canli tutabilecek sosyallesme ve etkilesim

olmadiginda unutma kavrami ortaya ¢ikmaktadir. Bu nedenle surekli olarak tekrar
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edilen seyler ve iletisimin devam etmesi unutmayr ortadan kaldirmaya yardimci
olmaktadir (2014: 42). Bu baglamda hatirlama ve anilar toplumsal bellegin bir
parcasidir. Anilar, i¢cinde toplum ve kiiltiire ait kodlarla birlikte hatirlanmaktadir.

Dolaysiyla her bireyin iginde, toplumun bulundugunu diisiinmek miimkiindiir.

Fransiz sosyolog Maurice Halbwachs, Buchenwald toplama kampinda
Almanlar tarafindan 6ldiiriilmiistiir. Dolayisiyla diisiincelerinin ikinci Diinya
Savasi’ndan 6nce olustugunu bilmek gerekir. Halbwachs, tarihsel bellegin toplumsal
olanin igerisinde oldugunu savunmaktadir. Zaman arasinda bir ayrim yaparsak
tarihin hem yakin zamani, hem de uzak ge¢misi géz 6niinde bulundurabilirken, anilar
yakin ge¢mise, yani bireyin omriine bagli olarak smirlandirilmistir. Dolayisiyla,
toplumsal anilar yakin ge¢misle sinirhidir. Halbwachs, kisisel bellek ve tarihi
arasinda ayrim yapar. Kisisel veya otobiyografik bellek, Kisinin gergekten basindan
gectigi deneyimleri, buna karsin tarihsel bellek kisinin kendi kisisel deneyiminin
Otesinde ve dogmadan 6nce yasanilanlart da kapsamaktadir. Tarihsel bellek, bireysel
bellegi kapsayan ve ona yon veren bir yapiya sahiptir. Bireysel hafiza siirecleri ise,
daima Uzerinde etkili olan sosyal ve toplumsal etkilere baglidir (1992: 54).
Halbwachs, bellegin topluma bagimli oldugunu, bireysel bellekten s6z etmenin
mimkiin olmadigini1 diistinmektedir. Ancak Halbwachs, bellek teorisinin aym
zamanda unutma teorisi oldugunu da belirtmektedir. Bergson ve Durkheim’le birlikte
calisgan Halbwachs bellegi norolojik acidan ele almaz, onun yaratilma siirecindeki
toplumsal kosullari ile ilgilenir. Toplum, hafizanin olusmasinda belirleyici bir rol
oynayarak, bireyin neyi hatirlayip neyi unutacagini, kendi kosullar1 baglaminda

Uretmektedir.

Gegmis bugiin hatirlanir. Bu nedenle anilar bugiine ait, buginiin yorumuyla
tekrar hatirlanmaktadir. Deleuze’lin Bergson’dan esinlenerek belirttigi gibi an;
bugiine, simdiye ait bir kavramdir. Simdi ve ge¢mis zamanin birlesimiyle bilingdisi
olarak meydana gelmektedir. Deleuze Fark ve Tekrar (2017) adli yapitinda birgok
diisiiniirle benzer goriiste, gecmisin simdi ile var oldugunu belirtir. “Her gecmis,
olmus olan simdinin ¢agdasidir, kendisine nazaran ge¢mis oldugu simdiyle birlikte
var olur, ama genel olarak ge¢misin salt ogesi meydana gelen simdiden once gelir”

gecmis bu dogrultuda bugunle birlikte imgeleserek hatirlanmaktadir.
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Ikinci Diinya Savasi diisiiniildiigiinde, Almanya’daki Nasyonel Sosyalist
rejimin yeni bir bellek insa etme ve ani-imgeleri yok etme iizerine kurulu oldugu
gorulmektedir. Totaliter rejimde insanlar, bireyselliklerinden arindirilmis kitle y1gimi
olarak goriilmektedir. “Ben” degil, artik “biz” vardir. Insanm kadersizligi ve
beyhudeligi belleklerden de silinmis, ge¢miste yasanilmiga dair her tiirlii belirti yok
edilmek istenmistir. Rejimin en 6nemli 6zelliklerinden biri; bellegi sistemli olarak
yok etmektir. Geriye taniklik yapacak bir kisi dahi birakilmak istenmemektedir. Oyle
Ki, savagin bitimine yakin bir¢ok toplama kampinin yakildigi bilinmektedir.
Mahkdmlar, sadece 6ldurtlmekle kalmamis ayn1 zamanda burada yasanmis olanlara
dair tiim izler silinmek istenmistir. Yazar Primo Levi’nin de belirttigi gibi,
mahkdmlarin eve doniip yasanilanlar1 konusmak ve taniklik etmek yerine, farkli
kimliklerde hayatlarina devam ettikleri, hatta ailelerinden kagtiklar1 ve sessizliklerini
koruyarak ge¢mise dair konusmak istemedikleri gozlenmistir (Levi, 2015). Bu
anlamda holokost miizeleri ve toplama kamplarimin birer ani-mek&ni haline
getirilmeleri ve savasin izlerinin korunmasi, yasanilanlarin unutulmasini
engellemektedir. Bu sayede toplama kamplar1 ve savasa dair kalintilar, toplumsal
bellegimizde daima canli kalmaktadir. Totalitarizmin, Nazizm 06zelinde bilinci
kolelestirdigi, animsama ve unutma kavramlarini yok ettigi gibi, diisiinme yetisini de
insanlarin elinden almaktadir. Kamp icerisinde O6liimii bile olsa diisiinmeye yer

yoktu.

Toplama kamplarinda 6lmek o kadar da kolay degildi. Ciinkii asil istenilen
yalnizca 6ldiirmek degil, ¢alisarak veya onlarin istedigi “ciplak hayat” a indirgenerek
insanlik statiistinden ¢ikarilarak oliime terkedilmekti. Jean Amery’nin belirttigi gibi
“Olmek her yerde hazir ve nazirdi, ama oOlimden mahrumdunuz” (2015: 33).
Kamplardaki oOlumler ise, sanildigi kadar kolay degildi. Kurbanin &liimii bile

kendisine (intihar1 6nleyici 6nlemler) birakilmamistir (Berktay, 2012: 104).

Douwe Doraasma Bellek Metaforlar1i (1953) kitabinda Freud’un bellegin
katmanlarina benzettigi “yazboz tahtasi” metaforunu anlatmaktadir. Gergek bellek
bir siire sonra dolmaktadir, harici bir kayit teknigi olarak yazma eylemi
gerceklesmektedir. Oysa yazi tahtasina yazildiktan sonra silinerek bir yenisi kayit

edilir, boylece smirsiz bir kapasiteye sahip oldugu goriilmektedir. insan bellegi de
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benzer sekildedir. Yasanilan deneyimlerin tamami olmasa da, bellekte mutlaka izi

bulunmaktadir (Doraasma, 2014: 25).

Jan Assmann, Kultirel Bellek kitabinda sasirtici bir benzerlige dikkat ¢eker.
Halbwachs ve Goffman’nin hatirlama ve deneyim analizleri birbirine oldukca
benzemektedir. Bellegin ve deneyimin O6zneleri bireydir, ancak 06zne toplum
tarafindan kurgulanmaktadir. Dolayisiyla bellegin, hatirlama ve unutma gibi
kavramlarin ve deneyimin belirleyicisi gibi goriinen 6zne de, toplumsal kosullar
tarafindan belirlenmektedir (2015: 44-45). Daha 6nce deginildigi tizere, saf ve igkin
bir deneyime ulasmak ne denli gii¢se, toplum tarafindan belirlenmeyen ve nedensiz
olmayan hatirlama ve unutma kavramlarindan da s6z etmek ayni derecede miimkiin
degildir. Bu nedenle toplumsal bellek hem deneyimin, hem de hatirlayan ve unutan

bireyin 6znesidir.

Assmann, toplumsal bellegin hem geriye hem ileriye dogru cift yonli
islemekte oldugunu soylemistir: “Sadece gecmisi kurgulamakla kalmaz, ayni
zamanda simdi ve gelecegin deneyimlerini de organize eder” (2015: 50). Boylelikle
gercekte olan deneyim ve hatirlanilan sey arasinda fark ortaya c¢ikmaktadir.
Hatirlama eylemi ile hatirlanan arasinda ortaya c¢ikan fark, bellek anlatisinda

“dilbilimsel, sdylemsel, éznel ve toplumsal islemlerle” doldurulmaktadir (Sarlo,

2012: 87).

Kiiltiirel bellek geleneklerle bigimlenmektedir. Kiiltiirel hatirlamanin bir
bi¢imi olarak oOliilerin anilmasi iki bi¢imde gergeklesmektedir. Bu anma bigimleri
“iletisimsel ve kiiltiirel” olarak adlandirilmaktadir. Olmiis olan kisi anilarak, iletisim
canli tutularak aradaki bagin kopmamasi saglanir. Buna, geriye doniik hatirlama da
denmektedir. Oliilere anma térenlerinin her yil yapilmast ritiiel olarak devam etmesi
de kiiltiirel olarak hatirlama bi¢imdir. Bu aym1 zamanda ileriye doniik hatirlama
bicimidir. Anit mezarlar, an1 mekanlar1 olarak simdiki zamanda ge¢misi yagamanin
ve gegmisi unutmamanin ve ayni zamanda gelecegi organize etmenin bir pargasidir
(Assmann, 2015: 69). Sonucta ortak bellek ve kimlik olusmaktadir. Ikisinin de
koklnde, sadakat ve baglilik duygulari bulunmaktadir. Gegmise sadik kalinarak
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korunan getto mahalleleri, toplama kamplari, ortak kimligin hissedildigi ve canli

tutuldugu ani-mekanlardir.

Alison Landsberg protez bellek (Prosthetic Memory, 2004) kavramini
gecmisin 1rksal veya etnik grubun aidiyetinde ortaya konulan bellek bigimi degildir.
Protez bellek, toplumsal bellekten farkli olarak belirli bir cografya {izerinden
paylasilan ortak anilarla olusmaz. Protez bellek; toplumsal olanin ufkunu
genisleterek, bellegi tarihsel ve kiiltiirel baglamda doniistirmektedir. Landsberg,
protez bellek kavramini dort dzellik iizerinden agiklamaktadir: ilk olarak dogal bir
bellek tiirli olmadigindan yapay uzlastirict temsiller {izerinden kurulmaktadir.
Ornegin; miizeleri ziyaret etmek, film seyretmek gibi edimlerle yaratilmaktadir.
Ikinci olarak; yapay bir organ gibi olan protez bellekte amlar deneyimlerle
kurulmaktadir. Bu durumda herhangi bir travmanin izlerini tasiyabilir. Protez
bellegin bir diger ozelligi, yer degistirilebilir ve degis tokus edilebilir bir yapiya
sahip olmasidir. Protez bellegin son 6zelligi ise, baskalartyla olan iliskimizde empati
kurmada etkili olmasidir (Akt. Erkilig, 2014: 64). Ozellikle sinemanin “baskalarinin
deneyimine” ortak olmamizi saglayan Ozelligi, bellek ve tarih olusumuna katki
saglamaktadir. Protez bellegin ait oldugu bir gecmis olmadig i¢in herkes tarafindan
paylasilabilir. Sinema yoluyla olusan yapay deneyimler baskalari hakkinda empati
kurmamizi saglayarak, tarihe taniklik etmemizi ve basimizdan gecemeyen bir
deneyimi yasamamiza olanak saglamaktadir. Bellek bu yolla gergek bir deneyim
haricinde, medya ve teknoloji yardimiyla yeniden iiretilmekte ve tarih; bir stire sonra
nesiller i¢in hep ayni mesafede yer almaktadir. Sinema, tarihi ve ge¢misi anlatmaya

yaradig1 gibi ayn1 zamanda, hafiza gorevi gérmektedir.

Sonug olarak; bellek ve tarih kavramlarinin birbirine i¢kin yapiya sahip
olmasi, bellegin tarihsel anlati i¢erisinde nasil bir rolii oldugunu inceleme ihtiyaci

dogurmaktadir.
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1.4.3. Hatirlamaya Yardimci Olan Ogeler

Hafiza (Gedachtnis) olay veya durumlar1 kormaya ve biriktirmeye yarayan bir
isleve sahiptir, hatiralar (Erinnerung) ise, yikicidir ayrigtirmaya yoneliktir (Reik’den
akt. Benjamin, 2012: 121). Deneyimin diisiinceye ve anlatiya doniismesi, hatirlamaya
yardime1 kodlarla gerceklesmektedir. Bu figiirler ayn1 zamanda hafizada yer alanlari
geri ¢agirma metodudur. Reik’in iddia ettigi gibi bu geri ¢agirma metotlarinin yikici

0zelligi onlarin “bugilin”e ait olmasit ve donilisiime ugramis olmasidir.

Assmann, hatirlama figiirlerini ti¢ farkli sekilde analiz etmektedir. Birincisini,
zamana ve mekana baglilik olarak adlandirmaktadir. Hatiralar mekénsallasarak
zihinde bu yolla yer almaktadir. Bir diger 6nemli kod olarak zaman ise, hatirlamay1
onem sirasina gore kronolojik diizene sokarak, akilda tutmaya yardimei olmaktadir.
Bir diger hatirlamaya yardimci figiir ise gruba bagliliktir. Bu ayni zamanda, sosyal
kimlik olusumuna yardimeci olmaktadir. Toplumsal bellegin zaman ve mekan
kavramlari, s6z konusu grubun duygusal ve degerlerle yiiklii yasam baglami igindeki
iletisim bigimleri ile olusur. Son olarak hatirlamaya yardimeci bir figiir olarak tarihin
yeniden kurulmasi, bellegin canli oldugunu gostermektedir. Dolayisiyla ge¢mis de,
buglin ve gelecek ile birlikte yeniden yaratilmaktadir (2015: 46). Bu yolla bellek,

gecmise ve gelecege iki yonli kurgulanmaktadir.

Hatirlamanin saf gercekligi olmadigi gibi; benzer sekilde deneyimin de,
6znesinin olmadigini akla getirmektedir. Oznenin kurulmasiyla birlikte hatirlama ve
deneyim safligini yitirilmistir. Her iki kavramin Oznesi de toplumsal iligkiler
baglaminda kurulmaktadir. Buradan yola ¢ikarak, bireysel bellegin var oldugunu
sOylemek giictiir. Bellegin toplumsalligi o derece baskindir ki, bireysel olarak

adlandirdigimiz bellek bile toplumdan ve sosyal iliskilerden beslenmektedir.

Hatirlamaya yardimer figiirler oldugu gibi, bu figiirlerin tesir etmedigi;

unutulan, yanlis hatirlanan® veya carpitilan amilar da séz konusudur. Schudson’a

3 False Memory kavrami travmatik bir deneyim sonucu kisinin kimliginin ve anismin gergege gore
yanlis hatirlanmasi olarak tanimlanmaktadir. Kisi, bunun yanhs oldugunu bilmez. False Memory
Syndrome Foundation (FMSF)’min kurucusu Peter J. Freyd tarafindan kullanilmig bir terimdir. Atom
Egoyan’mn yonettigi Remember (Hatirla, 2016) filmi bu konuya deginmektedir. Kimligini degistirip
Nazi olduguna dair tim gec¢misini silen alzeimer hastasi yasli bir adamin ge¢misini aramasi
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gore; kolektif bellekte dort onemli carpitma slrecinden s6z etmek mimkundar.
Bunlar; uzaklastirma, aragsallastirma, Oykiilestirme ve uzlagimsallastirma olarak
siniflandirilabilir. Bu carpitma dinamikleri ise; ii¢ farkli alanda gergeklesmektedir.
Birincisi, kolektif bellek, bireysel bellegin toplumsal bigimde diizenlenmesi veya
toplumsal kosullar araciligiyla edinilmesidir. Ikincisi kolektif belllekde, gecmiste o
donemde yasamis olan bireylerin toplumsal ivmeyle olusmus anilarindan farkli
olarak, bu anilarin deposu islevini goren; kiitiiphaneler, miizeler, anitlar veya tarih
Kitaplar bulunmaktadir. Ugiinciisii, kolektif bellek ge¢misi kendileri yasamams fakat
onu kiiltlirel yapintilar aracilifiyla 6grenmis olan bireylerin gecmise dair imgesidir.
Schudson, kolektif ve bireysel bellegin toplumla olan siki bagini gordiikge,
“carpitma" kavraminin sorunlu bir hal aldigini1 belirtmektedir (2007: 181). Sonucta
geemisin ¢arpitilmasi karsilasilan sey ya da seyler tarafindan istila edilmesiyle

gerceklesir.

Carpitma stirecine tekrar dondlecek olursa, ilk olarak uzaklastirma
kavraminda; zamanin araya girmesiyle yeniden hatirlama, aniy1 degistirip
carpitmaktadir. Aragsallastirma ise; simdiki zamani daha iyi anlamak igin gegmisten
faydalanma amaci tagimaktadir. Bu, ge¢misi ¢ikari i¢in kullanarak aragsallastirmak
anlamma gelmektedir. Oykiileme ise; sadece ge¢miste olan olaylar1 aktarma degil,
bunlar1 siisleme ve ilging hale getirme ¢abasidir. Oykiileme, anlatilan olayi
basitlestirmektedir. Bu duruma 6rnek vermek gerekirse; ana akim sinemada savasin
anlatis1 6yki odakli gergeklesmektedir. Bu filmlerde 6nemli olan 6yki ve bunun
yaratacagl etkidir. Tarihi sinemada Oykiileme ¢abasi, izleyicinin ilgisini cekmek ve
kisa siirede ylizeysel ve tarihsel bilgiyi aktarmay1 saglamak amacini tagimaktadir.
Uzlasimsallastirma kavraminin 6zel bir yontemi de anitlastirmadir. Bir seyi
anitsallastirarak hatirlamak ve bu yontemle akilda tutmaktir. Bu siregte gecmis de

doniistime ugramaktadir. Anitlastirma, gecmisi torelestirerek, bir gelenek olarak

anlatilmaktadir. Yaslhi adam kendine farkli bir am yaratmis ve buna inanmustir. Filmdeki duruma
benzer bir sekilde sekilde, Vichy hiikiimetinde gorevli Louis Darquier de Pellepoix’nin 1978 yilinda
Express Gazetesi'ne yaptig1 agiklamada; Auschwitz’de gaz odalarinin oldugunu; ancak bunun bitleri
6ldiirmek icin kullanildigim1 ve Yahudilerin yalnizca siirgiine gonderildigini, bunun da propaganda
amacli oldugunu belirtir. Ustelik tiim olanlarmn Yahudilerin kendilerini acindirmasi amagli
olugturuldugunu soyler (2015: 29-30). Gergek anmmin garpitilarak, sahte ama saglam bir senaryoyla
yeniden kurgulamak miimkiindiir. Yalan1 anlatan kisi bagta buna kendisini inadirarak ve siirekli tekrar
etmektedir. Bir sure sonra yeni yarattig1 gercegi “hakikat” adi altinda benimsemektedir.
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yaratmaktadir. Kutlanan ya da anilan bir olaya olaganiistli bir 6nem yiiklenerek ve
geemisi kavrayisimizda niteleyici ve ayird edici bir yer tahsis edilmis olunur. Bir
anlamda bu olay, “kutsal tarih kaydi” haline gelmektedir (Schwartz’dan akt.
Schudson, 2007: 195). 2002 yilinda c¢ekilen Kirik Sessizlik belgeselinin ikinci
boliimiinde bellegin yanlis bilgiyi igsellestirdigine dair 6rnek vermek miimkiindiir.
Filmde konusan tanik kisi sdyle sdylemektedir:

“Yeni kimligim ve onu kullanmazsam karsilasacagim oliim viski beynimin derinlikierine

kadar iglemisti. Babam Boschan ailesinden (kendi ailesi) bahsettiginde, bu isimde kimseyi
tammadigimi soyledim. Bu olay yillar gegse de en kotii hatiralarimdan biri olarak kaldi”(44.

dk.).

Bellekte carpitma durumlarindan biri de, suglunun suga dair anisini bastirarak
unutmasidir. Kisi bu yolla aniya ait higbir seyi ya gercekten hatirlamamaktadir ya da
yalan sdyleyerek bu durumu pekistirmektedir. Yalan bir siire sonra gergek bir inanca
dontiserek ani hafizadan silinmis olur. Andrzej Munk’un Sliimiinden sonra gekimleri
tamamlaman Pasazerka (Yolcu, 1963) adl1 filmde, yillar sonra bir gemi yolculugunda
karsilasan, biri mahkdm digeri gorevli bir Nazi miifettisi olan iki kadinin
gecmislerine donerek toplama kampinda yasadiklarna tanik oluruz. Filmin ilk
versiyonunda toplama kampindaki ge¢misini kocasina anlatan kadin iki sevgilinin
kavusmasina yardim ettigini soyler. Ancak gerg¢ekte durum daha farklidir. Miifettis
kadinin mahklmla arasinda psikolojik bir yakinlik bulunmaktadir. Bu psikolojik
yakinlik, hayranlik ve nefret duygular arasinda gidip gelmektedir. Filmde de acik¢a
goriildiigli gibi gecmisin  farkli versiyonlart vardir. Film ge¢misin  farkh
versiyonlarini da filmin igerisine katmistir. Bu versiyonlarda gegmis simdi ile olan
iligkisi Gzerinden yeniden kurulmakta, hem de ge¢mis o zaman “gercekte” olmus
olanla bir arada anlatilmaktadir. Dolayisiyla ge¢mis iizerine yapilan cesitlemeler

buglni de ilgilendirmektedir.

Hafiza aktarimi ayn1 zamanda bir yer degisikligidir. “Tarihsellikten
psikolojiye, sosyalden bireye, iletilebilenden éznele, tekrardan animsamaya” (Nora,
2006: 28). Nora’nin burada yer degisikligi olarak anlatmak istedigi, hatirlamanin
farkli disiplinlerle etkilesim igerisinde olmasidir. Hatirlama, farkli alanlara

dokunmadan onlara temas etmeden gerceklesmez. Bu yiizden hatirlama eylemi
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gerceklesirken, 6zne ya da ben, sosyolojik ve psikolojik ben ile yer degistirmektedir.
Deneyim ise, yeni kurulan ben lizerinden, artik bir bagkasi tarafindan yasanmig

olarak aktarilmaktadir.

Sinemaya donecek olursak; hafiza tipki imgeler gibi duyu ve deneyim
siirlarina dahil olmus kavramlardir. Bergson, bellegin imgelerle hatirladigini 6ne
strer (Bergson, 2015). Sinema vekaleten tanikligin temsil edildigi bir iletisim
aracidir. Izleyici ise ge¢mise tamiklik eder ancak onun tanikligi postmemory
kavramina karsilik gelmektedir. izleyici izledikleriyle gegmisi dgrenir ve ge¢mise

tanik olur. Bu ylizden ge¢mise ait tiim anlatilar temsilidir.

Frampton riiya ile hayal ve imaj arasindaki farki anlatirken filmin bir bakima
hem izleyici hem de karakter igin deneyim olduguna dikkat c¢ekmektedir.
“.riiyalarimizi seyretmeyiz, bilakis riiyalarimiz oluruz. Riiya gériiliirken kisi kendini
disarida tutar ve seyir halindedir” (Bachelard’dan akt. Frampton, 2013: 38). Bu
Onerme taniklik etmek ile benzerlik gosterir. Kisi taniklik yaparken ve anilarini
hatirlarken kendini dislayarak ve kendisinden bir baskasiymigg¢asina bu deneyimi
aktarir. Ancak sinemada bazi durumlarda bu yanlis aktarilmaktadir. Ricciotto
Canudo, filmin bilincaltin1 temsil etme becerisine sahip oldugunu iddia ederek,
sinemada bazi durumlarda bellegin yanlis temsil edildigine dikkat cekmektedir. “Kisi
anilarinda kendini gormez”. Bu ayni zamanda bir anlatim bozuklugudur (akt.

Frampton, 2013: 37).

Hatirlamak; deneyimi ve tanik olmayi, tanik olmak da hatirlamays
icermektedir. Bu baglamda ge¢mis, zamana ve mekana bagli kalmadan bilingdis1 bir
sekilde hatirlanmaktadir. Ancak bu biling disi toplumsal kosullarla belirlenmektedir.
Tanik, hatirlarken ve bunu pratige dokerken, farkli hatirlama bigimlerine
basvurmaktadir. Bu hatirlama bi¢cimi ayni zamanda unutulanlar1 da igermektedir.
Kisacast hafiza, gegmisi gunumiize eklemleyerek yeniden kurgulama islemine
dayanan, hatirlama ve unutma edimlerine dayali bir mekanizmadir. Hafiza; kendisini

sekillendiren, etkileyen ve degistiren toplumdan bagimsiz degildir.
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Sonugta sinemayi da hatirlamaya yardimci olan 6gelerden biri olarak gérmek
mumkindiir. Filmler yoluyla hafiza harekete geger ve 6nceden bilinen unutulan bazi
deneyimleri bize hatirlatabilir. Diger yandan sinema kendisi bir hafiza olarak bir
takim sosyal, kiiltiirel ve tarihsel bilgileri hatirlattigi gibi kayit altina alarak

saklanmasini da saglamaktadir.

1.4.4. Am-Mekén Olarak Savas Alanlar

Modern bellek, her seyden once arsivdir. Hafiza mekanlari ise, anilari canli
tutmak, yasatmak ve gegmisi yadd etmek amaciyla bulunmaktadir. Torenler, yil
dontmleri bu amacla gergeklesmektedir. Nora, bu durumu “tarihin hareketinden
kopmus ama tarihe idde edilmis tarih anlari” olarak degerlendirmektedir (2006: 23).
Fransa’nin gilineyinde yer alan Oradour sur Glane kasabasinda 1944 yilinda
gerceklesen Nazi katliami, sivil insanlarin 6liimii ve koyilin harabeye donmesiyle
sonuglanmistir. Bu kdyiin belirli bir alan1 oldugu gibi korunarak tarihi bir an1 mekan

haline doniigtiiriilmiistiir.

Resim 1: “Oradour Sur Glane” kasabasi 1944 yilinda gergeklesen Alman iggalinden
sonra oldugu gibi korunmustur.
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Hafiza dedigimiz sey aslinda bir devletin blyik bir saklama deposu ya da
argividir. Bu arsiv; mizeler, kittphaneler ve bilgi merkezleri gibi 6zerk kurumlardan
olusmaktadir. Leibniz bunu, paper memory (kagit bellek) olarak tanimlamaktadir.
Leibniz’e gore, hafiza algilarin tekrar1 ile olusmaktadir. Bu tekrarlar, tarihsel bir
olayin, kiginin an1 mekanlar, anitlar veya miizeler araciligiyla hafizasinda canl
tutulmasiyla gergeklesmektedir (akt. Nora, 1989: 11). Ancak Traverso’ya gore,
kolektif bellek ile Soah (toplama kampinin ibranice adi) arasinda fark bulunmaktadir.
Kolektif bellekte gegmis bugiiniin kosullartyla var olur. Digeri ise, tasarim ve anma
politikast olarak islemektedir (2013: 207). Benjamin’e goére deneyim, bireysel
geemisin belirli kistmlarinin, hafizada kolektif gecmisin belirli bir kismu ile iletigimi
sonucu ger¢eklesmektedir. Buna gore torensel yollarla ifsa edilen 6nemli giinler, bu

iliski sonucunda ortaya ¢ikmaktadir (2012: 120).

Hafiza ve mekan arasinda siki bir iligski bulunmaktadir. “Eger hafizayr bugtiin
bu mekanlar Uzerinden tanimliyorsak, bizim hafiza dedigimiz sey gercek hafiza degil
ashinda tarihtir” (Nora, 1989, s. 13). Nora, tarihin bellek igerisinden ortaya ¢iktigini
iddia eder. Tarihin bellekten siirekli siipheli oldugunu ve tarihin bir goérevinin de

bellegi yok etmek oldugunu soylemektedir (Nora, 1989: 9).
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Resim 2: Polonya’da bulunan bugin mize olan Auschwitz toplama kampinin
girisinde turistler fotograf ¢cekerken, 2015.

Holokost, hafiza ve taniklik ¢aligmalari giiniimiizde devam etmektedir.
Gegmigin canli tutulmast amaciyla toplama kamplar1 birer ani-mekaana
dontstirilmistiir. Kudiis’te Yad Vashem (Diinya Holokost Anma Merkezi) basta
olmak iizere, Yale Universitesi’nde holokost tamkligina dayanan rdportajlarin yer
aldig1 video arsivi Fortunoff Video Archive for Holocaust Testimonies ve diinyanin
bircok yerinde Yahudi muzeleri bulunmaktadir. Bu kurumlar, Yahudi geleneklerinin
canli tutulmasini saglayan ayni zamanda arsiv olarak kamu hizmeti veren
kurumlardir.  Bu  kurumlar aym1  zamanda  ge¢cmisin  hatirlanmasinin
mekansallasmasinin 6rnegidir. Bu mekanlar araciligiyla gegmis belirli bir mekanda

toplanarak hatirada canli tutulmaktadir.

Sonu¢ olarak “savas alanlar1” olarak tanimlayabilecegimiz, savasa dair

anilarin hafizada tutulmasimi saglayan, kurumlagmis mekansal dizenlemelerin,
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iktidar iligkisinden bagimsiz olmayan ve iktidarin bellek tizerindeki etkisini yansitan

alanlar oldugunu kabul etmek gerekir.

52



IKINCI BOLUM
SINEMADA GECMISIN VE BELLEGIN ANLATISI

“Zihnin ve onun etki alanmin eriminin
Otesinde, herhangi bir gercek nesnenin
icinde bulunur... Ancak hangi nesnenin
icinde, bunu bilemeyiz. Olmeden ona
rastlamamiz ya da hi¢ karsilagmamamiz
tiimiiyle bir rastlant igidir” (Proust’dan akt.
Benjamin, 2012: 19).

Sinema ve savasin arasindaki iliski sinemanin heniiz ilk yillarinda baslamistir.
Bu nedenle sinemanin ge¢mis ile olan iliskisine ve tarihin film anlatisinda nasil yer
bulduguna deginmeden Once, sinematografik aygitin ilk kullanim alanmna kisaca

deginilecektir.

2.1. Sinematografik Aygitin Savas Alaninda Kullamim

Savas ve sinema iligkisi ilk olarak; diisman birliklerinin ve silah dagitimmin
dogru ve gercek temsillerini saglamaya bagimli olarak ilerlemistir. Askeri gdzetim
ilerledikge, sinematik temsille birlikte askeri strateji de belirgin hale gelmistir
(Virilio, 1989). Yaklasik 1904'ten Birinci Dlnya Savasi’na kadar olan sire
icerisinde, teknolojinin geligsmesiyle birlikte sinematografik aygit, savas ve diisman
kuvvetlerini aydinlatma, gili¢lerini ve hareketlerini dogru bicimde temsil etme
amactyla kullanilmistir. Ayn1 zamanda es zamanli olarak askeri stratejinin bir parcasi

olarak konumlanmuistir.

Virilio 1989 yilinda yazdigi War and Cinema, (Savas ve Sinema) adh
kitabinda belirttigi lizere, savas gibi sinema da teknoloji temellidir ve teknolojinin
diistinceye olan etkisini yansitmaktadir (1989: 26). Teknolojinin ilerlemesiyle
sinemanin olanaklar1 gelismis ve kullanim alan1 devletin tekelinde ve onun yararina

ilerleme gostermistir. Film teorisyeni S. Kracauer’in Caligari’den Hitler’e adl
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kitabinda ifade ettigi gibi, 1917 yilinda Almanya’da kurulan Blid- und Filmamt
(Bufa) tiimiiyle devlete ve hiikiimete bagl bir kurulus olarak, savas zamani yalnizca
cephedeki askerleri destekleyen filmler iireten bir yapim sirketidir. Dolayisiyla,
Birinci ve lkinci Diinya Savasi boyunca sinemanm, yonlendirici ve etkili giicii

sayesinde propaganda amacl kullanildig1 gériilmektedir.

Fransiz tarihgi Marc Ferro ise, Cahiers du Cinema ile yaptigi miilakatta,
Birinci Dunya Savasi’yla birlikte ordularin sinematografi birimlerinde ¢ok sayida
propaganda filmi g¢ekildigini belirtmektedir. Sinema, diismanin nasil silahlandigini
kaydetmek amaciyla, cephelere otomatik kameralar yerlestirilerek yapilmistir (2017:
47). Virilio’ya gore c¢agdas kiltir ve deneyimin olusumunda, sinema “gdrme
makineleri” olarak 6nemli bir rol oynamaktadir. Bu yolla teknoloji gergek deneyimin
yerini almaktadir (akt. Kellner, 1999).

Sinema, tipki askeri cephe gibi dinamik bir alan olarak goriilmiis ve askeri
strateji sinematografik aygitla paralel gelismistir (Baker, 2014: 240). Luimere
kardeslerin 1904 yilindaki film gdsteriminin askeri 6rgiitler tarafindan durdurulmasi
da benzer sekilde sinemanin manipiile edici giiciinden ¢ekinildiginin ve ne derece

etkili oldugunun 6nemli bir kanitidir.

2.2. Sinemada Tursel Ayrim: Tarih Filmleri

Tiir, Fransizca Genre (Janr) kelimesinden gelmektedir. Tir kurami,
1970’lerde auteur kuramina karsilik olarak ortaya c¢ikmustir. Bir filmin tir
sinemasina girebilmesi i¢in popiiler bir konusu olmasi ve klasik sinema anlatisinin
disina ¢ikmadan izleyicinin ilgisini ¢ekmesi beklenir. Tiir sinemasi, populer bir
anlayigla sinemanin endiistriyel yapisina destek veren tecimsel filmlerdir. Filmin
Oykusu nedensellik bagi icerisinde anlatilarak, farkli bir yorumlamaya firsat
vermeyen, klasik anlatimla yaratilmaktadir. Turler, ilk olarak Amerikan sinemasinda
ortaya ¢ikmistir. Yillara gore tarzlar ve tiirler degiskenlik gostermektedir. 1940’larin

sonu 1950’lerin basinda film-noir (kara film) olarak bilinen karanlik filmler ortaya
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cikmigtir. Savas sonrasi bu tiir agirlikli olarak tercih edilmistir. 1980’lerden sonra

modernist bakis acisini asan melez tiir anlayis1 gelismistir.

Rick Altman tiirleri incelerken semantik ve sentak ayriminda bulunur.
Semantik, yani anlam bilimsel ve sentak; sdzdizimi olarak agiklamak miimkiindiir.
Savag tirti filmleri dusiiniirsek, filmlerde savasi belirten simgeler oldugunu
gorebiliriz. Ornegin iiniforma bu simgelerden biri olabilir. S6zdizimsel ayrimda
bulunurken anlati yapisina bakilir. S6zdizimsel olarak filmlerde klasik bir dram ya da
romantik bir dykiiden s6z edilebilir. Ancak anlambilimsel olarak tiim unsurlarin
oldugu filmler s6zdizimsel olarak basgka bir tiirii igerisinde barindirabilir (Altman,
1999: 207-226). Bu da tiirlerin degiskenligini ve filmi belirli bir tiire ait gérmenin
zorlugunu gostermektedir. Genel olarak bir filmi belirli bir tirin icerisine

yerlestirmek i¢in gereksiz nedensel baglar kurmak zorunda kalindig1 goériilmektedir.

Tur filmleri ekonomik ve endiistriyel iliskilere ve izleyiciye bagimli olarak
gelismektedir. Thomas Sobchack tiir filmlerini, film yapanlar ve seyirciler tarafindan
tizerinde anlasmaya varilmis uylagimlarca sinirlanan ve diizenli bir diinya deneyimi
yaratan; O0ykid orglsu sabit, karakterleri tanimlanmis ve sonuglar1 tahmin edilmesi
mdmkin filmler olarak ele almaktadir (akt. Abisel, 1995: 23). Filmin tirlere
ayrilmasi izleyicinin filme daha basindan belirli 6n yargilarla yaklasmasina neden
olmaktadir. Film kuramcisi Andrew Butler, sinemada ii¢ tiiriin oldugunu O6ne
stirmektedir: belgesel, kurgusal ve avangart. Bu g tir, gerceklik betimlemesine
iliskin tutumlarda sanatsal ifade arayislar1 tarafindan ayristirilabilir (2011: 119-120).
Ornegin tarih filmleri hem yar1 kurmaca, hem de yari belgesel filmler olarak
diisinmek miimkiindiir. Clinkii tarihi filmler belirli bir tarih bilgisine ve belgesine

dayandig gibi, ayn1 zamanda kurgulanarak filmsel bir gerceklik olusturulmaktadir.

Monaco’ya gore tiir sinemasi, iki yonden diisiinmeye sevk eder: Bir yandan
tirler dogalar1 geregi, mitseldir. Bir korku filminin, bir gangster filminin motifleri
cok iyi bilinir, her populer tir igin bir tekrar motifi vardir. “Tiir, suurl sayidaki
ogenin sinwrsiz sayida kombinasyonu olanagint sundu”. Belirli bir tlre ait olan ve
onu olusturan 6geler sinirli olmasina ragmen, bu sinirli olan 6gelerle ayn tiire ait gok

sayida film Gretilmektedir (2002: 285-286). Amerikan sinemasina bakildiginda ayni
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tlre ait ve temelde ayn1 kodlara sahip sayisiz benzer filmin tiretildigi goriilmektedir.

Tiirkiye’de Yesilgam sinemasi buna ornektir.

Filmlerde tiir duragan bir yapi olarak ele alinmistir. Belirgin kimi ortak
imgeler ve simgeler belirlendikten sonra tiir ayrimi yapilmis, filmlerin elestirisi de
buna gore diizenlenmistir (Abisel, 1995: 34). Sonug olarak tiir kavrami, Hollywood
film endustrisi tarafindan tretilmistir. Asil amag izleyicinin ilgisini ¢eken tiirleri
klasik film anlatist icerisinde izleyiciye sunmaktir. Tiir sinemasini hareket-eylem
sinemasi olarak disiinmek mimkiindiir. Sinemada tiir anlayisi, hareket-imge
sinemasinin temeline dayanmakla birlikte; ayni zamanda sinemanin eglendirici ve

ticari yoniinii de ortaya koymaktadir.

Savag filmleri ise; genellikle tarihi olaylar1 anlatan filmlerle birlikte, benzer
konulart igermesi nedeniyle ayni tiir baslik altinda bulugmaktadir. Sinemanin, tarihe
konu olmus, hareket ve aksiyon igeren olay veya savasi konu olarak segmesi, onun
ayn1 zamanda hatirlayict ve hatirlatici bellek olarak islev gérmesini saglamaktadir.
Ancak her savag film tiirii i¢erik olarak aymi degildir. Baska bir deyisle, savasin
eylem olarak yasandigina sahit olmayabiliriz. Savasi farkli yollardan anlatmak
miimkiin olabilir. Ses, gereginden fazla diyalog ve hareket klasik savas tiirii
sinemasinin ortak 6zellikleri olarak sayilabilir. Savasi anlatmak i¢in klasiklesmis
yollar tercih edilmektedir. Savas tiirti filmler ise, genellikle eril izleyiciyi hedef
kitlesi olarak gormektedir. Diger yandan klasik anlati sinemasi da, herkese hitap
ettigi oranda popiilerlik kazanmaktadir. Ancak tir olarak savas filmlerinde
izleyicinin savasa taniklik deneyimi, karakteri anlamaya ve onunla 6zdeslik kurmaya
doniiktiir. Karakter kendini farkli bir ben olarak yaratirken bu deneyimi bir baskasi
olarak yasar. Bu durum izleyicide duygu yaratarak, hem izleyicinin karakterle
0zdeslesmesini, hem de karakterin yeni kimligi olan rolii ile 6zdeslesmesini
saglamaktadir. Klasik anlat1 sinemas: igerisindeki bu roller filmin ticari kaygisini
yansitmaktadir. Ticari kaygmin film anlatisindaki varligi, onun ayni zamanda
popiiler dogasini ortaya koymasina baglidir. Savas konulu filmler bu 6zdeslesmeden
saglanan keyifle popiiler bir “lirin”’e doniismektedir. Tarihi olayla kurulan bu iliski
de ayn1 oranda “kisa siireli” haza ve “yiizeysel” bilgiye doniismektedir. Bu durum,

klasik anlatinin popiiler dogasindan kaynaklanmaktadir.
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Tarihi film tiirii ise, western, noir/kara film diger tiirler gibi kolayca birbirine
karistirilmaktadir. Ciinkii tarihi filmler ortak kimi bi¢imsel 6zellikler tagimamaktadir.
Bu nedenle tarihsel filmleri belirli bir tire indirgemek gugctir. Dolayisiyla tezde
arastirilan filmler, tarihi bir film tiiri olarak ele alinmamistir. Makal'in da belirttigi
gibi sinema ve tarih iliskisini sinemada tarihin “goriintiisii” olarak kavramak dogru

olacaktir (Makal, 2014: 19).

Modern sinema ise, daha ¢ok insan odakli ilerlemektedir. Sinema bu
dogrultuda, insanlarin savasi gérme bicimini Ve savasin ortaya ¢ikardigr durumlar
sorgulayan, savas karsiti bir yaklasimi benimseyerek, vatanseverlik kavramindan
uzak bir sekilde uluslar Gtesi olarak degisim gostermistir (Altman, 1999). Savasi
anlatan filmleri de; savas zamanini, savasin sonrasini ve savasin Oncesini anlatan
filmler olarak ayirmak mumkindir. Savas sonrasini anlatan filmler, savasin yarattigi
ruhsal durumu, insanin ve yasamin anlamini sorgulayan dramatik anlati yapisina

sahip filmlerdir.

Diger yandan higbir tiire ait olmayan, savasi anlatan filmlerde savas imgesini
yalnizca eyleme indirgemek miimkiin olmaz. Bu filmler eylem odakli degil zamana
dayali bir anlatimla ortaya konmaktadir. Tezde ele alinan filmler; tiir ayriminda
bulunmamiza imkan vermeyen, savasin ve tarihin anlatisin1 igeren dramatik
Oykiilerden olusmaktadir. Bu filmler ana akimin disinda kalan filmlerdir. Bu
dogrultuda tezde incelenen filmleri, tarihin “Oykiilestirilmis yeniden canlandirma
filmleri” olarak distinmek mimkindir (Makal, 2014: 43). Bu filmlerde savasin
imgelerinin, filmsel ger¢eklik diizleminde nasil bir anlati olusturduguna odaklanmak

gerekecektir.

2.3. Sinema ve Tarih Tliskisi

Aydinlanmayla birlikte ortaya ¢ikan tarih yazimi kanit ve belgelerle dogrusal
olarak ilerleyen bir anlatiya sahiptir. Ancak sosyolog David Harvey’in de belirttigi
gibi tarihin akigini sekteye ugratan 1968 Paris 6grenci olaylarini, bir kirilma noktasi

olarak gérmek mimkunddr (2006: 53). Bu kirilmayla birlikte farkli sanat dallarinda
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oldugu gibi sinemada da yeni ve farkli anlat1 bigimleri denenmis, anlati deneysel bir

islubu sahiplenmistir.

Rosenstone’a gore tarihi filmleri ¢ sekilde smiflandirmak miimkiindiir:
“Drama olarak tarihi filmler”, “Belge olarak tarihi filmler” ve “Deney olarak tarihi
filmler” dir. Rosenstone, drama olarak tarihi filmleri ana akim sinemanin igerisinde
ele almaktadir. Belge olarak tarihi filmleri belgesel film kategorisinde incelerken,
deneysel olarak ele aldigi tarihi filmleri, yaratici drama olarak adlandirmaktadir
(1995: 50). Tarihi filmleri yaratici drama olarak ele alan Avrupa sinemasini 6rnek
vermek mimkandur. Savas tanikligin1 deneyim olarak ele aldig: filmler bu tezin ele
aldig1 filmleri kapsamaktadir. Bu filmler alternatif bir tarih olustururken ana akim
sinemadan farkli olarak zamana dayali bir anlatima sahiptir. izleyiciyle karakterin
deneyimi arasindaki mesafe, izleyicinin karakterle duygusal olarak 6zdeslesmekte
zorlanmasina neden olur. Bu nedenle filmde anlam vyaratmak izleyicinin

yaraticiligina birakilmistir.

Tarihgi Marc Ferro’nun bir diger kategorilendirmesi ise, filmlerin toplumsal
ve tarihsel sorunlara bakis agilarini yansitan yaklasim Gzerinedir. Bunlarin ilki, tistten
bakis agistyla yaklagimdir. Bu yaklasim ayni zamanda iktidari olumlayici bir bakis
acisidir. Asagidan bakis agisi; Kitlelerin, is¢ilerin veya ezilen kesimin bakig agisini
yansitmaktadir. Asagidan konumlanan bakis agisina Italyan Yeni Gergek¢i akimina
ait filmler ornek olarak verilebilir. Iceriden konumlanan bakis agisinda ise,
yonetmenin kendi diisiinceleri bir i¢ ses yardimiyla filmde yer almaktadir. Ferro’nun
son kategorilendirmesinde; filme disaridan konumlanan bakis agisinda, tarihi olay
yeniden canlandirmadan disaridan bir model olarak toplumsal veya siyasal nesne
yeniden insa edilerek yaratilmaktadir (2017: 158-159). Bu filmlerde gergeklik belirli
tirdeki dizilerde kesintisiz olarak diizenlenmis belirli tiirde ¢ekimlerden olusarak
yaratilmaktadir. Bu kategorilendirmede filmler, birden fazla siniflandirmada yer

alabilir.

Bugin, ge¢misi anlatan filmlerin sorunu, imgenin arkasinda referans
olusturabilecek maddi bir gercekligin, fasizm ve savas sonrast bunalimin, isci

siifinin durumu ya da benzerlerinin bulunmamasidir. Burada hem gergekgeilik, hem
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de tarihsellestirme kriz halindedir. Ana akim tarihi filmler bizi simdiki zamandan
cikartarak ona disaridan bakma sansini vermez; onlar ancak geg¢mise duyulan
6zlemin, imgenin maddi oldugu ve ayn1 zamanda sermaye ile iiretim arasinda yakici
bir maddi iliskinin oldugu bir donemin nostaljisini canlandirir. Tarihsel ve yeni
gercekei filmler, simdiki zaman {izerinden ge¢misi ele alarak ve onu sezdirme
yoluyla degil, bizzat bugiin ge¢misi yeniden yaratarak ortaya koymaktadir. Tezde ele

alian filmler bu anlamda tarihseldir.

Bunun yaninda tarihi bir olay1 anlatan filmlerde kurgu ve gerceklik sinirinin
iy1 belirlenmesi gerekmektedir. Savasin ve tarihin sinemada temsili ise, kurgu ve

gerceklik kavramlarini problem haline getirmektedir.

2.3.1. Sinemay1 Alternatif Bir Tarih Anlaticis1 olarak Gormek

MUmkun Mudir?

Bu soruya ge¢cmeden once Ferro’nun iddiasini buraya tasimak yerinde
olacaktir. “Film, gergekligin gériintiisii ya da degil, belgesel ya da imgesel, sahici
bir entrika ya da katisiksiz icat olsun, Tarih’tir”. “...insamin inanglari, niyetleri,
diisselligi tiim bunlar da en az Tarih kadar Tarih’tir” (2017: 31). Sinema bu
anlamda kendi tarihi kurmaktadir. Tarih, Sinemanin yaratim araclariyla kendi diliyle

olusturulmaktadir.

Yazar A. Rosenstone’nun History on Film/Film on History (2006) adl
kitabindaki temel iddiasi, filmin kendi kosullariyla, gegmisin anlamini aragtirmanin
bir yolu olarak goriilmesi gerektigidir. Ancak tarihsel filmler profesyonel tarihgileri
rahatsiz eder, ¢ilinkii filmler dogrulanmamistir ve gegmisi yeniden kurarken gegmis,
degistirebilir veya saptirabilir. Filmlerin tarihi anlamda Onemli kisileri ve olaylar
Onemsizlestirme ve romantiklestirme tehlikesi bulunmaktadir. Tarih, bu sekilde
onemsizlestirilmektedir. Film, tarihgilerin kontrolii disindadir. Bu nedenle
profesyonel tarihgiler dramadan c¢ok, tarihe ve tarihi belgeye guvenmektedir.

Profesyonel tarihgiler/tarih yazicilar ise, tarihi filmleri sorunlu bulmaktadir. Ctnk
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tarinciler, filmlerin hatali veya eksik oldugunu diisiinmektedir (Rosenstone, 1995:
51).

Tarihciler film yapim siirecinde, dramatik ve belgesel film projelerinde
danisman olarak yer almaktadir. Tarih ve film iliskisine dair diizenli olarak ¢ikan
“Amerikan Tarihi Inceleme”, “Amerikan Tarihi Dergisi”, “Radikal Tarih
Incelemesi”, “Orta Dogu Arastirmalar1 Dernegi Biilteni”, “Latin Amerika Arastirma
Incelemesi”, gibi akademik dergiler bulunmaktadir (Rosenstone, 1995: 51). Tum bu

etkinliklerin, "tarihsel” olana katkis hala tartisma konusudur.

Diger yandan, tarihgiler egemen siniflarin tarihgileri olarak goriilmektedir.
Kazanan ve gii¢lii olanlarin tarihi yazilmaktadir. Oteki olanin; kadi, ¢ocuk, ezilen

ve yoksulun resmi tarihte agirlikli olarak adi gegmemektedir.

Rosenstone ve Ferrro’dan farkli olarak Fransiz filozof Baudrillard, sinema
araciligiyla tarihi 6grenme diistincesinin, ilizyondan alinan keyiften baska bir sey
olmadigini iddia etmektedir: “...Sinemanin bize gosterdigi (bizden ¢alinmis) tarihin
‘tarihsel gercek’le olan iliskisi, resim alaminda klasik gercek¢i goriintiilerle neo-
figiirasyon arasindaki iliskiden yogun degildir” (akt. Makal, 2014). Dolayisiyla
filmler; tarihin ancak imgeler araciligyla 0znel yorumunu aktarmaktadir. Ancak
burada kastedilen tarihi filmlerin klasik anlati filmleri oldugu varsayilmaktadir. Bu
nedenle bu goriise gore 6znel yorum, izleyiciye klasik 6zdeslesmeye dayali bir

anlatim sunmaktadir.

Tarihgi-sinemaci Robert Brent Toplin ise, tarihgilerin kendilerini sinemaciya
dontstiirmelerini; filmin yoOnetmenini, yapimcisini ve iiretim agamasinda rol
oynayanlar1 birer tarihg¢i olarak gérmek gerektigini diisiinmektedir. Gorsel tarihin,
yazili tarihten farkli bir alan olmasma ragmen, her iki alanin ortak noktalar
bulunmaktadir. Yazili tarihin goérsel olarak sunulmasi onda, tarihin bilgisinden bir
sey eksiltmez. Ancak yazili tarih kadar detay igermesi film bi¢imi ve yontemi
acisindan giictiir. Film yapimcilari, gorsel tarihin yazili tarihten farkli oldugunu,
ancak filmlerin ve belgesellerin ¢ogunlukla ge¢misle ilgili olarak “yeni ve alternatif”

bir tarih olusturdugunu diistinmektedir (Toplin & Jason, 2002: 7). Bununla birlikte
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sinema diisiince ve duygulart harekete gegirerek genis problemlere gdndermede
bulunur, yeni fikirleri desteklemektedir. Tarihi anlatan kimi filmler, golgede kalmis
ya da yanlis bilinen kimi olaylar hakkinda yeni diisiinceler ortaya atabilir ve yeni ve
farkli bir tarih yazimina katki saglayabilir. Bu anlamda filmler kars1 ya da alternatif

tarih olusturabilme potansiyeline sahiptir.

Ferro, tarihi yenilik¢i bir tarzda anlatan tarihsel filmlerin karsi tarihi
olusturabilmesinin iki kosulu oldugunu belirtmektedir. Ik olarak sinemacinin
kendini ozerk ve Ozgir kilmasi gerekir ki, bdyle yaparak egemen ideolojinin
olumlayicis1 konuma diismemesi gerekmektedir. Ikinci olarak, yazinin sinemanin
estetik ozelliklerini kullanarak temsil edilmesi gerekir. Boylece tarih filmleri, 6zerk
ve estetik oldugu Ol¢iide tarih yazimina yardimer olmakta, alternatif ve yeni bir tarih
yazimini olusturmaktadir. Ferro’ya gore tarih¢inin ilk gorevi; tarihi, kurumlardan
geri alip, topluma iade etmektir (2017: 52). Bunu taniklik etmemis, tarihin unutmus
oldugu konular1 filme alarak gergeklestirmek miimkiindiir. ikinci olarak, tarihin
farkli sdylemleri ile karsilagtirma yaparak yeni gerceklikler yaratabilmek gerekir. Bu

konuda, imgesel filmler en az belgesel filmler kadar yardimci olmaktadir.

Kurmaca ya da imgesel olarak adlandirilabilecegimiz filmler her seyden 6nce
bir temsildir. Gorlntller ©6nce kaydedilirek, sonra elenerek ve daha sonra
kurgulanarak anlam yaratilmaktadir. Dolayisiyla tarih¢i sinemayr bir belge veya
referans olarak kabul etmez. Oysa, tarih¢inin sectigi gergek belge ve kaynaklar da
kendi toplumsal ve kiiltiirel kimligi dogrultusunda elenmistir. Bu nedenle, yazili tarih
de sinema gibi, toplumdan, kultirden ve belirli bir ideolojiden bagimsiz degildir.
Buna gore Ferro’nun varsayimi; belgesel veya imgesel olsun, filmin bir tarih
oldugudur. Ferro, tarih yazim tiiriinii {i¢ gruba ayirmaktadir: genel tarih, deneysel
tarih ve imgesel tarih. imgesel tarih, hem tezde, hem de Ferro’nun kitabinda ele
aldig1 tlizere tarihin sinematografik yansimasidir. Biitiin tarith yazimlar1 oncelikli
olarak toplumsal bellege dayanmaktadir (2017: 150-152). Filmlerin tarihsel ve

toplumsal okumast ise, hafiza olarak sinemadan yararlanmaya olanak tanimaktadir.

Hyden White, imgelerle tarihin temsil ediligini Historiophoty terimi ile

aciklamaktadir. Historiophoty; tarihin ve diisiincenin gorsel imajlarda ve filmsel
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soylemde temsili olarak tanimlanmaktadir. Historiography ise; historiophoty e karsit
olarak sozlii imge ve yazli sdylemde tarihin temsilini karsilamaktadir. Her iki terim
de, tarih ve tarihin imgelerle ele alinmasi noktasinda birlesmektedir (White, 1988: 1).
Gegmisten giiniimiize olan baglantinin anlasilmasinin tek yolu yazihi tarih ve ikinci
olarak bu yazili tarihin gergekligi yansitmasidir. “Tarihsel film, olgulart aktariyor
mu, yazili tarihin yani sira Yeni bir tartisma ortaya koyuyor mu?” sorusunu sormak
yerine “Her film ne tiir bir tarihsel diinyay: insa eder ve bunu nasil yapar? Bu dinya
anlamly midwr?” sorularin1 sormak gerekmektedir. Tarihsel film hakkinda tekil olarak
konusmak giictiir. Ciinkii gegmisin birgok versiyonunun oldugunu, ekranda gorulenin
ise, yalnizca bir kismimi anlattigin1 bilmek gerekir. Ancak tezde incelenen filmler
tarihsel baglamlarindan ziyade, tekil olarak ele alinirken filmin iiretildigi kosul ve

zamandan, yonetmenin ideolojik bakisindan bagimsiz olmadigi bilinmektedir.

Film, tarihin duygularini arttirmakta, kisisellestirmekte ve
dramatiklestirmektedir. Taniklar; tarihe zafer, ac1, seving, umutsuzluk, macera, acilar
ve kahramanlik vermektedir. Dramatize edilmis filmler ve belgeseller tarihin bu
ozelliklerinden yararlanmaktadir. Farkli goriintiilerin hizlica yan yana koyulmasi,
muzik ve ses efekti, ekranda gosterilen olaylar hakkinda izleyicilerin duygularimni
yogunlastirmak amaciyla biraraya getirilmektedir. Bunlarin hepsi tarihi dramatize
edip, izleyiciye duygusal etki saglamak amaciyla yapilmaktadir. GOrsel tarihten
farkli olarak yazili tarih ise, tarihin imgelesmis anlatimindan farkli olarak, duygulari

imgelestirmeden yalnizca yazili olarak sunmaktadir.

Tarihgiler, fotograflar1 ve sinemay1 digerleriyle esit degerde Gnemsiz tarihin
kaynaklar1 olarak gormeyebilirler. Tarihciler sadece tarihi filmleri degil, tum
sinemay: ciddiye almalidir. Filmler, yeni tir tarihler igin yeni kaynaklar sagladigi
gibi, tarihe farkli bakis agilarin1 ortaya koymaktadir. Bununla birlikte filmler, resmi
tarihin kisitlayici anlatimin1 da ortaya koymaktadir. Tarih, antropoloji, arkeoloji,
jeoloji, cografya, ekonomi vb. disiplinlerin yardimiyla siirekli bir doniisim ve

degisim icerisindedir.* Rosenstone'a gore, tarihgiler kelimelerle ifade ederler. Ancak

4 Tarihin diger disiplinlerle iligkisi yeni ve alternatif bir tarih yazimi dogrumustur. Bunlardan biri
Annales Okulu’dur. Kurucusu Fransiz tarih¢i Lucien Febvre ve Marc Bloch’dur. Sosyolog Ali Akay
tarihe bu tarz yaklasima “zihniyetler okulu” adin1 vermektedir.
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bu kelimeler gegmisle ilgili gercegi ifade edecek kadar yeterli gelmeyebilir. Ancak,
filmleri, hem kelimler hem de insanin deneyimini aktardigi i¢in yazili tarihten daha
guclu bir belge olarak gérmek mumkindur (Deshpande, 2004: 4455-4459).

Post-modernizm, modernist rasyonel aklin yarattigi soykirimi ve toplama
kamplarimi “hi¢bir zaman temsil edilemez” bir temaya doniistiirmistiir (Ranciére,
2008: 168). Boylelikle temsil ve taniklik sorunu postmodern anlati igerisinde yerini
bulmustur. Ranciére tanikligin da, kurgunun da, ayni anlam rejimine ait oldugunu
sOylemektedir. O, hem hakikat rejimine, yani hakiki olma zorunluluguna, hem de
hakiki olmasi olanakli olana aittir. Ranciére’e gore “tarih yazmak ile hikaye yazmak”
ayni hakikat rejimine aittir (2008: 180-181). Ranciére’in bu konuda yaklasimi

sinemanin alternaitf bir tarih anlatis1 olamayacagi yoniindedir.

Rosenstone “Gergek Tarih Olarak Tarihsel Filmler” kitabinin basinda su
soruyu sorar: “Tarihgiler neden tarihsel filme giiven duymuyorlar?” buna iki turli
cevap Vverilmektedir. Ag¢ik Yamit: Filmler yanlhs aktarmakta ve ge¢misi
carpitmaktadir. Kahramanlari, olaylar1 ve durumlar1 kurgulayarak, 6nemsizlestirerek
ve romantiklestirmektedir. Bu soruya Ortlli yanmit ise: Film tarihcilerin kontroli
disindadir. Film, bize ait olmayan bir gegmisi anlatmaktadir. Filmler; tarihi diinyayi,

kitaplarin rekabet edemeyecegi popiilerlikte sunmaktadir (1995: 46).

Sinemanin tarihin temsili oldugunu savunan Ferro, Fransiz Yeni Dalga
hareketinin kamera ve kalemlerinin (Cahiers du Cinema dergisini kastetmektedir)
tarihin bir goruntust olarak ortaya kondugunu belirtmektedir. Bu akimin yarattigi
goriintiiler tarihsel belge degerini tasimaktadir. Yeni dalgay: tarihsel bir belge yapan
en Oonemli husus, akimin kendine ait bir dili ve iislubu olmasidir. Bu bigimsel
ozellikler donemin kosullarindan bagimsiz degildir. Bu nedenle Italyan Yeni
Gergekei akim gibi Fransiz yeni dalga akimin filmleri de, tarihin bir pargasi degil,
tarihin kendisidir. Boylelikle resmi tarihin karsisinda ya da ona alternatif olarak karsi
bir tarih olusturulmaktadir (Ferro, 2017: 11-15). Sonug olarak, televizyon ve sinema
hem gorinti icerigini ireterek, hem de bugiine taniklik ederek tarihi temsil
etmektedirler. Gegmisi hatirlamak ve onu imgesele doniistiirmek, her seyden dnce

kurgulamay1 gerektirmektedir. Tarihcilerin kendi bilgi ve secimleri dogrultusunda
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tarihin herhangi bir olayin1 se¢ip, onu yalnizca canlandirmasi, filmi tarihsel yapmaz.
Tarihsel filmlerin donemi canlandirmanin yaninda, tarihe bir yorum ve yeni bir bakis

acis1 sunarak kendi gergekligini ve tarihini yaratmasi gerekir.

Sinemanin ilk basta bilimsel bir ilerlemeye hizmet ettigini kabul etmek
gerekmektedir. Tezde de belirtildigi gibi sinema; dogdugu ilk yillarda askeri
kurumlarin tekelinde, bilgi ve propaganda amacina hizmet etmekteydi. Bu ayni
zamanda sinemanin teknolojik yoniinii ortaya koymaktadir. Ancak sinema bir temsil
sanat1 olmanin disinda kendi 6zgiin dilini yaratabilmistir. Nihayetinde tim toplumlar
goriintlileri, kendi kiiltiirleri oraninda anlamaktadir ve olusturmaktadir. Sonucta
tarihsel filmlerle birlikte tarih; kurumlarin elinden alinarak kamusallagsmis ve
topluma iade edilmistir (Ferro, 2017: 17-22). Sinema resmi tarihe karsi, alternatif bir

tarih anlatis1 ve temsili olusturmaktadir.

2.3.2. Belgesel ve imgesel Filmlerde Tarihin Anlatisi

Tezin konusu kurmaca filmlerdir. Bu, belgesel filmlerin kurmaca olmadig1 bir
varsayimi gerektirmektedir. Ancak tezde daha Once belgesel filmlerinde yari
kurmaca filmler oldugunu belirtmistik. Bu nedenle bu baslikta kurmaca filmler

“imgesel” olarak adlandirilmaktadir.

Tarihsel gercekci filmde, gercekte sdylenemeyecek seyleri sdylemek
miimkiindiir. Kurmaca ve tarih ikisi de hikaye anlatmaktadir. Ancak tarih gercek bir
hikayeye dayanmaktadir. Bireysel hafiza, hafizamiz hem gercek, hem deneyimler,
hem de Ogrendiklerimizin kayit edilmesiyle olusmaktadir. Bellek, korkularin ve
umutlarin karmasik durumuna atfederek olaylar1 tanimlamaktadir. Boylece bellek,
bireyler ve ait olduklar1 gruplar arasinda bir miizakere siireci olusturmaktadir.
Tarihgilerin gorevlerinden biri; topluluklarin gegmis verilerini ve bu verilerin tyeleri
tarafindan paylasarak, bireysel olarak anilart olusturmaktir (Sorlin, 1999). Bu
durumda, gergeklerin yanisira, duygularin da dikkate alinmasi gerekir. Ciinkii

duygular, bireysel anilarin olusumunu etkilemektedir.
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Ikinci Diinya Savasinda cocuklarin durumu hakkinda yapilmis ¢ok sayida
belgesel film bulunmaktadir. Bunlardan bazilar1 sdyledir: Into the Arms of Strangers:
Stories of the Kindertransport (England, 2000), Voices of the Children
(Amerika,1999), Secret Lives: Hidden Children and Their Rescuers During WWII
(Amerika, 2002), The Children Who Cheated the Nazis (England, 2000)dir. Filmlere
dikkatli bakildiginda bellek ve holokost c¢alismalarmin ivme kazandigi 1990’h
yillarin sonu ve 2000°1li yillarin basina denk geldigi gorulmektedir. Ancak bu
yillardan sonra belgesel calismalar1 gittik¢ce azalmistir. Bunun 6nemli bir nedeni artik
savasa dogrudan taniklik etmis olanlarin hayatta olmamasidir. Bununla birlikte
yapimer iilke olarak; savasa kismen katilan Amerika ve Ingiltere’nin agirlikta oldugu
gorilmektedir. Bunlarin disinda, Cladue Lanzmann, Alain Resnais, Max Ophtils gibi
yonetmenler ikinci Diinya Savasi’n1 anlatan belgesel tiiriinde filmler yapmislardir.
Savasi birebir yasamiglarin yani sira, olaym ikinci kusaga, post memory olarak

tanikliklara da yer almaktadir.

Belgesel filmlerde, dolayli olarak ya da dogrudan taniklik etmis kisilerden
yararlanilmaktadir. Belgesel filmler de kurmaca filmler gibi gergekligin bir
temsilidir. Bu filmlerde zaman ve mekéanla birlikte s6zli anlatim da
kurgulanmaktadir. Belgesel filmler bu anlamda; belge ve taniklara dayanilarak
tiretilen, yonetmenin bakis acisini yansitan kurgulanmis filmlerdir. Belgesel filmler
imgesel filmlerden farkli olarak, gercek belgelere, dogrudan ve dolayl taniklara
dayanmaktadir. Bu nedenle belgesel filmlerde de sosyal bilimlerin diger alanlarinda
oldugu gibi nesnelligi yakalamak miimkiin degildir. Filmleri, kurmaca olan ve yari
kumaca olmak Uzere iki kategoride ele almak gerekmektedir. Belgesel film tirin
yarl kurmaca olarak adlandirmak miimkiindiir. S6zIi anlatim ve bu dogrultuda
aktarilan goriintiiler belgeye dayali bile olsa, taniklarin ve yonetmenin kendi

ideolojisi dogrultusunda kurgulanmaktadir.

Felman ve Laub (1992), travmanin temsilinin imkansiz oldugunu, bu nedenle
travmaylr dogrudan tekrar temsil etmek yerine, post travma ve postmemory
kavramlari iizerine yogunlagsmaktadir. Post memory kavraminda taniklik dolaylidir,
bir Onceki kugaktan aktarilarak gilinlimiiz deneyimiyle birlestirilerek yeniden

kurgulanmaktadir. Bu dogrultuda belgesel tiiriinde filmlerde ge¢misin ii¢ sekilde
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tiretildigini varsaymak miimkiindiir. Belgesel yonetmeni anlatmak istedigi olayi
kendi Oznel gorisii ve ideolojisi dogrultusunda taniklari, belgeleri ve mekan
secmektedir. Ikincisi, tamk olan kisi kendi deneyimine gore gegmisi yeniden
hatirlamaktadir. Hatirlanan ve yeniden kurgulanan ge¢mis ise son olarak yonetmen

tarafindan yeniden bir araya getirerek kurgulamaktadir.

Mizansenin &ziinii olusturan sey kurgudur. Oykiiniin kurgulanarak akist
saglanmasi gerekmektedir. En iyi 6rnek Lanzmann'in 1985 yilinda ¢ektigi Shoah'dur.
Friedlander, filmin diiz bir anlatima sahip olmasi nedeniyle belgesel formundan
farkli oldugunu belirtmektedir. Sarlo’ya goére bu film; kameranin giicii ve zoru
kullanilarak konusmak veya hatirlamak istemeyen insanlara ‘“taniklik”, adeta
dayatilmistir. (2012: 51). Geg¢mis kendiliginden hatirlanmak yerine, belirli bir
miidahaleyle hatirlanmaya zorlanmaktadir. Ustelik bu miidahale rdportaji yapan
kisinin sorular1 “yinelemesiyle” katlanmaktadir. Bu nedenle Shoah belleginin
kutsalligin1 ilan etmek amaciyla politik sOylem olusturmaktadir. Filmde, sozli
anlatim disinda herhangi bir belge ya da felaketin goriintiisii olabilecek kanit yer
almamaktadir.  Anlatinin  kronolojik  sirast  degismistir.  Shoah, karsilikl
konumlandirma yontemiyle faillerin ve magdurlarin birlikte ele almaktadir. Burada
amagc, oOtekiyi sebep sonug iliskisi i¢inde ele almaktir. Bu nedenle, kronolojik ve
geleneksel tarih¢i mantiini tersine ¢evirmektedir. Sonugta, faillerin ve magdurlarin
birlikte ele alinmasina film formuna uygun bir temsil bi¢cimi bulamamistir.
Postmodernizmle birlikte zaman, tarihsel anlatinin yonlendirici bir unsuru haline
gelmistir. Boylece anlatim kuramsal icerigini kazanirken, olaylar ve olaylarin dizileri
anlamli bir anlati yapisina dokunmaktadir. Anlati bigimlerinin kendileri de

kendilerine benzeyen bir etki kazanirlar (Sawicki, 2014: 50).

Sonugta belgesel ve imgesel filmlerde taniklik farkli bigimlerde olugsmaktadir.
Bu farklilik iki farkli film formundan kaynaklanmaktadir. Belgesel filmler de
taniklik; olayin kendi basindan gegtigi veya yalnizca gozlemledigi veya postmemory
olarak, yani bir Onceki kusaktan aktarilageldigi olciide farkli yaklasimlarla
gerceklesebilmektedir. Bu tanikliklarin  hepsinde bir anlatiyr yeniden insa
edilmektedir. Belgesel filmlerden farkli olarak imgesel filmlerde tanikligin anlatisi,

herhangi bir kanitlama iddias1 tasimadan aktarilmaktadir. Belgesel filmler, tanikliga
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kanit amaciyla yer verirken, kurmaca filmler taniklig1 6ykiiyii anlatma bi¢imi olarak
kullanmaktadir. Belgesel filmler iiretilirken igerisine etik kaygilar girebilir.
Gostermenin sorumlulugu yonetmende olmasina ragmen, ayni1 zamanda kamusal bir
sorumluluk da tasimaktadir. Imgesel filmler de ise, ydnetmenin sorumlulugu
oncelikli olarak kendindedir. Belgesel filmler, gercekligi yeniden kurar, ancak
kurulan gercekligin nesnel gerceklige uygun olmasi beklenir. Yaratici olarak
yonetmen ise, kendi 6znel gergekligini sunmaktadir. Kurmaca filmlerde farkli olarak,
gercekligi filmin kendisi yaratmaktadir. Kurmaca filmler, anlami yaratmak i¢in
bellekte geri doniislere bagvurmaktadir. Simdinin nedensel baglarini1 yaratmak i¢in
geemise bagvurmak zorunda kalir. Ancak Bergson hatirlama ve saf hatirlama olarak
bu durumu iki farkli sekilde diistinmektedir. Saf hatirlama gerceklik icermeyebilir ve
diisiinsel olabilir (akt. Deleuze, 2014). Hatirlama ise, somut ve simdi ile ilgilidir.
Filmde simdiyi anlatabilmek i¢in ge¢mise referans vermek durumundadir. Hatirlama,
klasik anlati sinemasinda simdiki zamanin anlatisin1 giiclendirmek igin tercih

edilmektedir.

Tarkowski’nin yonettigi lvanovo Detstvo (fvan in Cocuklugu, 1962) filminde
suyun sesi Ivan’in gegmise gitmesine neden olur. Diis veya ani, gegmise dair tim
anlarda su vardir. Su figiirii hatirlamaya yardimci olmaktadir. Filmde Ivan annesini
riiyasinda goriir. Ancak bu bir kabustur, ¢linki Ivan annesinin 6liimiinii rityasinda bir
kez daha yasar. Izleyici Ivan’m annesinin nasil 6ldiigiinii bu riiya sahnesiyle
ogrenmektedir. Metz, bir karakterin diisledigi ya da korktugu, gercekte gérmeyip
yalnizca zihninde canlandirdigi seyin saf zihinsel imaj oldugunu sdylemektedir
(Metz, 2012: 31-70). Ivan’in annesinin 6liimiine taniklig1 onu kendi yasadiklarindan
cok daha fazla etkilemektedir. Su sesi Ivan’t annesiyle yasadiklarina gegmise
gotliriir. Bu bir amimsama degildir. Goriintiiler diigseldir. Ivan su sesini dinleyerek
uyumustur. Sahne, annesinin “eger kuyuya dikkatli bakarsa, giindiiz bile yildizlari
gorebilecegini” soylemesiyle devam eder. Ancak yildizi yakalamaya ¢alismasiyla
birlikte Almanca konusmalar duyulur ve annesi 6ldiiriiliir. Filmde nedensel baglar
geriye donislerle anlatilir. Ancak bu hatirlama imgesiyle degil, rilya imgesiyle
gerceklesmektedir. Gorlintiiler diissel oldugu icin, izleyici daha Once yasananlari

anlatip anlatmadigin1 ancak filmin icerisindeki diyaloglardan anlamaktadir. Film
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Ivan’in yasayamadigr c¢ocuklugunu anlatmaktadir. Ivan'in ¢ocuklugu, anlatinin
ilerlemeci akisini bozar. Akisin yatay olarak bozulmasi, izleyiciye gecmisle ilgili
ayrinttyr vermek amaci tagimaktadir. Bu geri doniislerle izleyici Ivan’in 6zlemleri,
ruh hali ve 6nceki hayati hakkinda bilgi sahibi olur. Sonu¢ olarak modern anlati

gecmisi aktarmak i¢in riiyalara bagvurmaktadir.

Modern sinema zamanin dogrusalligin1 sekteye ugratarak, anlatisin1 atlayislar
ve geri doniislerle kurmaktadir. Imge ve diisiince arasindaki iliski Sartre’mn belirttigi
gibi imge ve diisiince arasindaki ortak iliski “diisiincenin daha alt mertebeden bir
yan1 gibi” dir. Diislince ve imge birbirine karigmaktadir, ¢linkii Spinoza’da imge
diinyevi ve giindelik olana yakindir (akt. Sartre, 2009: 17-18). Imge ile diisiince
arasindaki fark; imgenin nesnenin anlatiminin karisik ve ickin diisiincede ise ussal,
acik ve net olmasidir. Diisiince imgenin igerisinde ickin bir sekilde var olmaktadir.

Sonug olarak, imge, edimdir; “bir seyin bilincidir” (Sartre, 2009: 154).

Kurmaca filmlerde ise hatirlamak, riiyalar aracilifiyla gerceklesmektedir.
Rlya, gecmisi aktarmada Onemli bir aractir. Yonetmenligini A. Tarkowski’nin
yaptig1 lvan’in Cocuklugu filmi, 1962'de Venedik Film Festivali'nde Altin Aslant
kazandiktan sonra Jean Paul Sartre L'Unita’'nin editorii Alicata'ya yazdigi mektupta
kisaca soyle der:

"Riiyalar! Biz, batida, hayalleri kullanmayr biraktik ¢oktan! Bu kiiciik bir kahraman;

gergekte, savasin en masum ve dokunaklt kurbani: sevmeyi birakamayan bu ¢ocuk,

igsellestirdigi siddetle doviilmiis durumda. Onlar igin uyanik haldeki kabuslar ile geceli
kabuslar arasinda hichir fark yoktu. Ikisi de aymiydi. uykularinda yaslarimin hassasiyetine

geri dondilyseler de dehsetle yeniden uyandilar” (Sartre, 1962).

Ivan riiyasinda oyun oynuyordu. Ancak Ivan icin biitlin diinya bir
haliisinasyondur. Ivan izleyiciye savastan biri olarak ger¢ek ve sahte diinyay:
ustalikla tanitmaktadir. Hatirlama anlari hangi anlatim bi¢imlerinde olursa olsun,
belirli bir ana tekabul ederler. Klasik anlatida riiyalar ve anilar araciligiyla gegmise
donmek ayricalikli bir ana tekabiil etmektedir. Clinkii film igerisinde anlam akisinin
degismesine veya biitiinliiglin korunmasina neden olur. Bu nedenle filmlerde

hatirlama ayricalikli bir an1 ortaya koymaktadir.
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2.4. Sinemada Travmatik Anlati1 ve Temsil Sorunlari

Kusaklararas1 travmanin nasil iletilmesi sorusunun cevaplanmasindan ok,
sorunun kendisi 6nemlidir. Ciinkii bu, ayn1 zamanda travmanin temsilini nasil olmasi
gerektigi iizerine dislinmeyi gerektirmektedir. “Travma” bu tez c¢alismasinda,
savagin yarattig1 etki olarak ele alinmaktadir. Bu nedenle arastirmanin bu basliginda

travmanin temsili “holokost” Uzerinden anlatilmaktadir.

Toplama kamplarinin ve gaz odalarinin temsil edilemezligi iizerinden
yiiritiilen tartigma, savasin hem yazin alaninda kelimelerle temsilini, hem de gorsel
alanda imgelerle temsilini kapsamaktadir. Bununla birlikte savastan sonraki yillarda
yazilmis pek c¢ok hatiralara ve anilara dayanan kitaplar oldugu gibi, akademik
kitaplarda bulunmaktadir. An1 kitaplar1 1960’11 ve 1970’11 yillarda ortaya ¢ikmaya
baslarken, akademik kitaplarin 1980’li yillarla birlikte agirlik kazandig

gorulmektedir.

Alain Resnais'in Nuit et Brouillard (Gece ve Sis, 1955) ve Andrezj Munk'un
Pasazerka (Yolcu, 1963) filmleri holokost temsilinde genel ¢er¢evenin disinda
kalmaktadir. Bunun nedeni ise, her ikisinin de toplama kampi benzetmesinden
ziyade, agik sec¢ik, yorumsuz ve temsili olmayan bir sekilde bu goriintiileri
yaratmasidir. Holokost travmasi, sinemanin yeniden dirilisine izin vererek, kamplarin

dehsetlerini gosteren imgelerle dogmaktadir (akt. Heywood, 275).

Hafiza, ge¢mise ait bir imgeyi istedigi gibi hazirlayarak, bigimlendirerek
uygun bir kronolojik siralamaya yerlestirmektedir. Bu nedenle tarihsel anlatinin
esnek ve karakterize bir 6zelligi vardir. Kisinin kendi bellegini {i¢iincii kisininki gibi
anlatmas1 yani aniyr geri cagirma siireci biiyiikk oranda bilingsiz bir sekilde
gerceklesmektedir. Post-travmatik bellekte ise, anlati bellegine karsit olarak,
dogrusal kronoloji c¢okmektedir. Zaman parcalanir ve kontrol edilemez hale
gelmektedir (Hirsch, 2008: 103).

Kaplan ve Wang’in Cinema and Trauma adli kitabinda aktardigina gore
Freud’un tammladi@ {i¢ yikici travma bulunmaktadir: ilk travma, diinyada kigtk bir

alan kapladigimiza dair bir kesiftir. Ikinci olarak, Darwin’in kuraminin ortaya cikist,
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sonuncusu ise, psikanalizin kesfidir. Bu travmalar, modernligin deneyimi igerisinde
yer almakta ve mutlak olanin kaybin1 yansitmaktadir (2008: 3). Bu kaybin nesnesi
ise, deneyim ve inangtir. Mutlak olanin igsellesmis kaybi ise, melankoliye neden
olmaktadir. Bu yiizden ki agir travma sonrast melankolik durumlar gorildiigi

bilinmektedir.

Travma ayn1 zamanda bir hafiza bi¢imidir. Ancak travmatik deneyim hafizay1
etkiler ama ona anlam vermez. Sok ve korku gibi duygular iiretmesine olanak tanir.
Kisi travmatik deneyimde riiya, geri doniisler ve halisiilasyonlarla siklikla g¢evrili
durumdadir (Kaplan ve Wang, 2008: 5). De Aanslag (Saldur:) filmi buna ornektir.
Henliz dokuz yasindayken yan komsularinin 6ldiirtilip cesedin kendi evlerinin dntine
taginmasia ve o gece ¢ikan yangma tanik olur. Anton yillar sonra artik yetiskin
oldugunda, ¢akmaktan ¢ikan kicik bir kivilebm Anton’a geg¢miste yasadiklarini
animsatir. Cocukken evinin yandigi o karanlik gecede, yalnizca alev rengi atesi
hatirlar. Anton’un aklinda bazi1 6nemli olaylar ve imgeler kalmigtir. Bunlar; evlerinin
yanmasl, ailece oturduklar1 salondaki karanlik gece, abisinin aniden evden ¢ikarak
sokaga kosmasi ve hapishanede karsilastigi kadin Anton’un karanlik gece icerisinde
hatirladiklaridir. Travmatik ge¢mis, Anton’un hatirladiklar1 gibi keskin, net ama

parcal1 bir duragan goriintii halindedir.

Travma sonrasi bellek, sabit ve esnek olmayan noktay1 koruyarak, yalnizca
sectigi olaylar1 hatirlamaktadir. Travmatik olmayan veya giindelik anilar zamanla
degisime ugrayarak hatirlanirken, travmatik anilar ayni kalir. Ancak bellek, su an
hatirlayan “ben” den farklidir. Gegmisteki olay1 yasayan “ben” ile su andaki “ben”in
bakis agis1 defisme ugramistir. Travma sonrast bellegin i¢inde bulundugu “ben”,
gecmis “ben” tarafindan istila edilmistir. Gegmisi flashback olarak yasayan travmatik
bellegin tanikligi da vekaleten gerceklesmektedir. Clnkl post-travmatik bellek,
bilingdis1 etmenler tarafindan sekillenmektedir. Bu nedenle gorsel anlati, travmay1
temsil etmek i¢in yetersiz kalmistir. Diger yandan, post-travmatik bir tarihsel bilincin
unutmamak i¢in direndigi goriilmektedir. Bu biling bigimi, ayn1 zamanda kolektif
hafizanin en etkili bi¢imidir (Hirsch, 2008: 107). Ancak temsil, travmanin biiyiik
oldugu oranda krize girmis ve sinemanin olanaklarini asmistir. Boylece film

caligmalari, tarih ve travma arasinda temsile dair sorunlar ortaya ¢ikmigtir. Travmatik
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temsilin modernist anlatiyla birlestigi nokta; modernist anlati gibi, tarihin anlatisinin
da temsili, kesintili ve biitiinii yansitacak nitelikte olmadig1 inanci tagimalaridir. Oysa
geleneksel anlati, tarihin ve travmanin dogrudan ve gercekgi bir sekilde temsil
edilebilecegini iddia etmektedir. Ancak modernizm travmatik anlatinin gergegi
timiiyle temsil etmediginin farkindadir. Bu nedenle onun imkansizligini ve
farkliligin1 kabul ederek, onu asan yeni bir anlati olusturmay1 amaglamaktadir. Bu
yeni anlati denemelerinin ise, Ikinci Diinya Savasi sonrasi filmlere yansidig

gorulmektedir.

2.4.1. Temsil Hangi Olciide Olanakhdir? Temsil Edilemez
Olan Var Midir?

Bazi1 durumlarin ve 6zellikle sok ve travma etkisi yaratan olaylarin filmlerde
temsil edilebilmesi gictur. Yaratilan imge travmanin dogasini yeterli sekilde temsil
edemez. Bunun Ranciére’e gore iki farkli anlami bulunmaktadir. Ik olarak seyin
Ozlinii temsil etmede sanatin araglarinin yetersiz kalmasidir. Bu durumda seyi temsil
edebilecek yerine herhangi bir sey koymak, sanatin olanaklari dahilinde degildir.
Ikinci olarak sanatin aracglarmin temsil giiciine yetmedigi ile ilgilidir ve bunun da;
sanatin sunumunda (re-présentation) ¢ nitelikten kaynaklandigini belirtmektedir:
Birincisi; temsil edilen olayn tekilligini bozar, ikincisi; temsilin simdi ve burada
olmasi, ona gercekdisilik katar, iiglinciisii ise; temsil edilen olaym agirhigina ve
yogunluguna bagdasmayacak sekilde i¢ine duygu durumlarimi katarak onun temsili
hafifletmektedir (2008: 112-113).

“... Bugiin iki farkl figiiriiyle tamk sozciigiiniin degere binmesini belirleyen sey,
basit anlatimin mimetik hilenin karsisina konulmasidr. Birinci figiir sanat yapmayan,
yalnizca bir bireyin deneyimini terciime eden basit anlatiya verir. Ikincisiyse tersine,
“tanik anlatisi’nda yeni bir sanat kipi goriir. Bu durumda soz konusu olan, olay
anlamaktan ziyade diisiinceyi asan bir oldu’nun tamikhigint yapmaktadir, bu oldu
diistinceyi yalnizca kendi has asiriigiyla asmaz, genel olarak oldu’nun has ozelligi
diisiinceyi asmaktir. Boylelikle ozellikle Lyotard’da diigiiniilebilir olant asan
olaylarin varhigi, genel olarak diisiiniilemeze, bizi etkileyen sey ile diisiincemizin bu
seyin ne kadarina hakim olabildigi arasindaki ozsel uyumsuzluga tanikilik eden bir
sanat ¢agri yapar. Oyleyse bu sunulamazin [imprésenlable] izini kaydetmek, sanatin
yeni bir kipine -ylice sanata- ¢zgiidiir” (Ranciére, 2008: 113).

71



Boylelikle temsil, yani burada ve burada olmayan arasindaki iligki bozuma
ugramaktadir. Baska bir deyisle modern sinema, temsili olmadigini gostermeye
caligmaktadir. 1985 yilinda Cladue Lanzmann’in ¢ektigi 9 saatlik Shoah belgeseli
ise, temsilin olanaksizligini, konusulanin yani s6zii yansitan imgenin higbir sekilde
gosterilmemesiyle anlatmistir. “Toplama kamplarimi” gostermenin bosa bir caba

oldugunu diistinmektedir.

Savasa tanikligin filmlerde iki sekilde temsil edildigi goriilmektedir. Klasik
anlatida soziin dogrulayicisi olarak her tiirlii gorselin temsil edildigi goriilmektedir.
Ancak Avrupa sinemasinda Klasik anlatinin aksine zaman dayali anlatida, imgeler
izleyicinin hayal giiciine birakilmaktadir. Temsil 6zglrdir. Yikinti, iskence ya da
Olim bu kavramlarin gorlintiisii zaten mevcutken, soz ile pekistirmek izleyici
Uzerinde belirli bir baski olusturmaktadir. Bu baski, izleyicinin algisini

yonlendirmektedir.

Gergekei filmler, gorinen diinyayr bize anlam ifade edebilecek desenlerle
organize eder ve algisal goriintiilere doniistiiriir. Ciinkii bu imgeler ve desenler
kilturimizde vardir. Caba sarf etmeden algilariz. Gergek¢i sinemayi elestirenler,
sinemanin belirli bir bilingle cerceveleyerek, odaklayarak ve gorunir kabul edilebilir
yanlarini bir araya getirmekle su¢lamaktadir. Bu dogal bir yol degildir ve ideolojik
olarak yapilmaktadir. Bu yontem, ayn1 zamanda klasik anlati1 sinemasinin travmayi
temsil etme yoludur. Filmler gergeklik agisindan iki farkli yoniiyle fotografin 6tesine
gecmektedir. Filmler, hareketin belirli evresini degil, hareketin kendisini
goriintiilemektedir.  Ikinci olarak fiziksel gerceklik, gercege uygun yapilan bir
sahnelemeyle saglanabilir (Kracauer, 2015: 115-116). Cinki eylem ve oyku
anlatiminda sahici bir ¢evrelemeye ihtiya¢ duyulmaktadir. Filmlerde tarih anlatisi
gerceklik sorunuyla ciddi sekilde karsi karsiya kalmaktadir. Her seyden once tarihi
anlatirken gercege ulasma ve en tist diizeyde gerceklige dayandirma amaci ortaya
cikmaktadir. Kuskusuz her yonetmenin gergeklige yaklasimlari farklidir. Kendi
gercekliklerini yaratirlar. Savas sonrasi Fransizlar gercekligi montaj veya kolaj

tekniklerinin bir araya getirerek, yeni bir bicim gelistirerek filme ickin olarak
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yaratmaya calismislardir. Italyanlar ise, gercekligi sokaklarda, dogal oyuncular ve
isiklarla aramiglardir. Kisacasi modernist anlati tam da bu nedenlerle dil ile
ilgilenmis ve evrensel bir ger¢ekligin temsilinin pesine diismiistiir (Harvey, 2006:
34). ikinci Diinya Savas1 sonrasi gercekligin nasil temsil edilmesi ve temsile hangi
Olglide benzemesi gerektigi sorunuyla her yonetmenin kendine 6zgii farkli Gslup

denemelerinde bulundugunu séylemek mimkandiir.

Godard ihtiya¢ duyulan tek seyin montaj oldugunu soyler. Buna gére montaj
sinemaya en az iki 6nemli olanagi sunmaktadir tekrar ve durdurma. Tekrarlama, ayni
seyin geri doniisii degil, miimkiin olaninin olasihiginin geri doniisiidiir. Yani tekrar
edilen sey, aym sey degil, muhtemel olaninin yinelenmesidir (Daney, 1992).
Dolayisiyla tekrar ve yineleme hafizayla yakindan iligkilidr. Ancak yaratilan yeni sey
var olmayan bir seyin bellegini olusturmaktadir. Bu ayni zamanda zaman-imge
sinemasinin yaratmak istedigidir. Walter Benjamin'in belirttigi “devrimci kesinti”dir.
Bu, sinemayi, anlatidan ve hikayeden ayiran bir seydir. Deleuze, her yaratilis
eyleminin bir direnis eylemi oldugunu sdylemektedir. Ancak bir eylem, yalnizca
gercekleri reddetme glcline sahip oldugu Olgiide direnise gegebilir. Sinemanin
idealize edilen bu gucu, Benjamin'in de dedigi gibi, her imgenin siginagi olan bu

“imgelemsizlik”’e vermesidir. Travma ve savasin temsili ise, bu noktada gizlidir.

Toplama kampimin modernist anlatida temsili, imgeleri tarihsel baglamindan,
sesleri ve metinleri orijinal konumlarindan kopararak, kendi Oytksint yaratarak
gerceklesmektedir. Bu  filmler tarihsel wveya kurgusal olsun, yeniden
bicimlendirdikleri her bir parcayr metonomik bir unsur olarak ortaya koymaktadir
(Saxton, 2010: 279).

Temsil kendisine 6zdes ve benzer olan1 icermektedir. Bu benzerlik ise, belirli
farklilikla ortaya ¢ikmaktadir. Bir seyin temsil edilebilirligi onun dogasi ile ilgilidir.
O seyin dogasi tekrara imkan verecek bir olgu ise, ancak bu temsil gerceklesebilir.
Bu varsayim ise, dogada temsil edilemez olan seylerin var oldugunu gostermektedir.
Bu baglamda savas, toplama kamplar1 gibi travmatik durumlarin tekrar1 bir 6zdeslik
icermeyeceginden dolayi temsili zordur. Sinema ise, bu benzerligi yaratmak yerine,

kendi film-imgelerini yaratmaktadir. Dolayisiyla sinema temsilin sanati olmaktan
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ziyade, yeni ve kendi dogasina 6zgii bir temsil olusturmaktadir. O halde bunu temsil
olarak adlandirmak yerine, filmin kendi dogasina uygun olarak yarattigi “yeni

imgeler” olarak diisiinmek miimkiindiir.
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UCUNCU BOLUM
FILMLERDE COCUK OLARAK TANIK OLMAK

(...)

Simdi giines parlak dogmak istiyor,

Sanki gece hi¢hir dehget yasanmamug gibi,
Sadece benim basima geldi talihsizlik,
Ama giines herkese esit olarak parliyor.

(..)

Kindertotenlieder, 1904

(Cocuklarin Oliimii Uzerine Agit®)

Friedrich Ruckert

Bu boliimde; ¢ocuklarin savasa tanik olma deneyimlerinin film igerisinde

nasil bir dil olusturdugu ele alinacaktir. Avrupa sinemasindan Kapo (Pontecorvo,
1960) ve Almanya Sifir Yili (Rosellini, 1948) filmleri elestirel sOylem analizi
yontemiyle incelenecektir. Arastirmanin temelini saglayacak olan bazi kavramlari
aciklamak i¢in felsefe ve sinema arasindaki iiretken iliskiye basvurulmaktadir. Bu
iligki filmleri yorumlamamiza yardimeci olabilecek bazi kavramlarin dogmasina
neden olmustur. Bununla birlikte, cocuk karakterlerin anlasilmasi agisindan ¢cocugun
tarihsel ve toplumsal tarihine deginilmektedir. Arastirmaya gegmeden 6nce konuyu
aydinlatmak agisindan, Ikinci Diinya Savasi konulu ve ¢ocuklarin basrolde oldugu

filmlerde gorilen bazi ortak temalar kisaca bagliklandirilmaktadir.

5> Sair Ruckert iki ¢ocugunun oliimiinden ¢ok etkilenerek siirler yazmustir. Bu siirlerden bes
tanesi 1904 yilinda Gustav Mahler tarafindan bestelenmistir. Mahler de benzer sekilde Riickert’in
6len cocuguyla ayni adi tasaryan kardesini yillar 6nce kaybetmistir. Dolayisiyla beste bir agit niteligini
tasimaktadir  (Gevrimici) https://www.laphil.com/philpedia/music/kindertotenlieder-gustav-mahler,
20 Aralik 2017.
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3.1. likinci Diinya Savasindan Sonra Sinema ile Felsefenin

Yakinlasmasi1®

Filozof Gilles Deleuze’iin de belirttigi gibi felsefe yapmak yeni kavramlar
yaratmaksa, sinema bunun icin bir ara¢ gorevi gormektedir. Sinema ve felsefenin
birlikte calisilmasi felsefenin sinema iizerinde diistinmesi degildir. Bu iliski, her bir
alanin kendilerine ait problemlerini birbirlerinde ¢6ziime kavusturmalariyla
gerceklesmektedir. Her iki etkinlik de ortak olarak disiinceyi yeniden
yaratmaktadir. Felsefe bunu kavramlarla yaparken, sinema imgelerin gucu ile
yaratmaktadir (S0tcl, 2005: 71). Bu baglamda calismada filmler incelenirken
Deleuze’lin sinemaya felsefi yaklagimini konu alan iki ciltlik Sinema | Hareket-imge

ve Sinema Il Zaman-imge kitaplarindan referans alinmaktadir.

Deleuze’iin sinemanin hareket ve zaman ile iliskisi konusunda referans aldigi
bir diisiiniir olan Henri Begson, 1914°te Le Journal’de yayimlanan bir réportajda,
sinemanin dogumuna tanik oldugunu ve bir filozofa diisiinme siirecinde katkida
bulunabilecegini su sozlerle belirtmektedir: “... nasil ki dairenin ¢evresi bir dizi
noktadan olusuyorsa, bellek de, aynen sinema gibi bir dizi imajdan olusuyor.

’

Hareketsizken silik ve bir nitelikten yoksun; ama hareketliyken, hayatin ta kendisi’

(akt. Frampton, 2010: 36).

Bununla birlikte 1970’lerden sonra film teorilerinin de gelismesiyle birlikte
film g¢alismalarinin farkli disiplinlere son derece ihtiya¢ duydugu goriilmistiir.
Felsefe de bu disiplinlerden biridir. Gunimuzde, bir¢ok felsefecinin sinemaya ilgi
duyduklart ve sinema flizerine diisiindiikleri goriilmektedir. Bunlarin basinda da
filozof Gilles Deleuze gelmektedir. Deleuze’den baska, Henri Bergson, Alain
Badiou, Jacques Ranciére gibi felsefecilerin sinema (zerine diisiinceleri film

calismalarina referans olusturmaktadir.

6 Arastirmada ad1 gegen felsefi yaklasim “kita felsefesi” olarak da tanimlanmaktadir. Felsefenin farkl
alanlarla iliskisi ve felsefede postmodern yonelimler 19. ve 20. yiizyillarin diisiincelerinin “kita
felsefesi” olarak anilmasina neden olmustur. Bu adlandirma Ingiliz analitik felsefeciler tarafindan
yapilmistir.
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Film yoluyla felsefe yapmak ilk olarak, felsefi konumlari, fikirleri ve sorular
aydinlatmak i¢in filmlerden bir kaynak olarak yararlanmayi1 gerektirmektedir.
Ikincisi, film yoluyla felsefe yapmak, filmin felsefe icin bir arac olarak anlasilmasi
anlamina gelmektedir. Bu, filmin felsefeyle daha saglam bir sekilde etkilesimini
gerektirmektedir. Bir filmin felsefe yapmasi ya da felsefeye katkida bulunmasi ayrica
aragtirma konusudur. Bununla birlikte, genis kabul goren sey, pek c¢ok filmin
geleneksel ve cagdas felsefi konularla verimli bir sekilde geciskenlige girmesidir
(Livingston & Plantinga, 2009: xi). Film yapmak, felsefi fikirlerin ve sorularin
aydinlatilmasi ve arastirllmasi i¢in aym1 zamanda kaynak veya ara¢ olarak
kullanilmaktadir. Bunu, iletisim kurmanin yollarindan biri olarak gérmek

mUimkiandr.

Felsefenin ilgi alan1 estetiktir. Bu nedenle sinemanin estetik icerip igermedigi
bir sanat dali olarak gorilup gorilmemesi, felsefe ve sinema iligkisinin temelini
ortaya koymaktadir. Film teorisyeni Andre Bazin’in Sinema Nedir? kitabinda siklikla
sinemay1 bir sanat olarak gérdiigiinii belirtmesinin nedeni, sinemanin tiim diger sanat
dallarini igerisinde barindirarak, bunlari yeniden yorumlayabilme ve yaratabilme
giiciddr. Bu nedenle sinemanin Oncelikle bir sanat dali oldugunu kabul etmek
gerekmektedir. Ancak bu sanat dali, kimi zaman kitle sanati, kimi zaman diger sanat
dallar1 gibi belirli bir kesime hitap eden secgkinci bir sanat olmaktadir. Dolayisiyla
sinema saf bir sanat degildir. Sinema diger tiim sanat dallarin1 kapsamaktadir. Farkli
sanat dallarin1 kapsadigi gibi sanat olamayan alanlardan da yararlanmakta, hayata
dair tiim verileri kendi gergekliginde doniistiirmektedir. Badiou’nun tanimina gore
sinema; sanat olani ve olmayani igerisinde barmdiran ve dolayisiyla saf olmayan bir

sanattir. Popiiler bir dogas1 bulunmaktadir.

Platon’un magara alegorisi, Badiou’ya gore en Onemli sinema felsefesi
temsilidir. Magaray1 sinemanin igerisine benzeterek, sinemada insanlar bu imgelerin
tek hakikat olduguna inanmaktadir. Felsefe ise, magaranin disarisindaki gergekligi ve
oraya ulagsmanin imkanini, imgelerin hikmiinden kurtulmay1 temsil etmektedir. Bu
anlamda feslefe, sinemaya yol gostermektedir. Sinemay1 olusturan 6geler birleserek

bir gergegi olusturmaz ya da gerceklik iddiasinda bulunamaz. Bu nedenle, yalnizca
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magaranin i¢inde degil, sinemanin kendi i¢inde de bu gerceklik savasi devam

etmektedir.

Fenomoloji (goriinglbilim), seylerin 6ziine bakmaktir. Ancak 6ze bakabilmek
kaliplasmis birgok imgeyi ters yiiz etmeyi gerektirir. Cocuklarda ise, 6ze bakabilmek
heniiz kaliplasmis imgelerin ve ezberlenmis seylerin yeni olugmakta olmasiyla
baglantili olarak; yenidir ve netlesmis degildir.” Yeni olusan gergeklik, zihin ve
biling etkinliginin oldugu bir olusumdur. imgeler biitiin olarak ele alinirken, gdsterge
ve metaforik anlatimlardan uzak durulmaya 6zen gosterilmelidir. Bu nedenle film,
imgelerin kisi iizerinde biraktig1 etki ve filmin dili ile yaratilan anlam 6nemlidir
(Bazin, 2011: 226-227). Fenomenoloji, “yasamin, birligin, uyumun ve sentezin biiyiik
filmlerinin degerini” anlamamizi saglamaktadir (Andrew, 2010: 357). Fenomenolojik
ve varolussal her tirlii yaklasim gostergebilimsel kurami daha bastan konu dist
birakmaktadir. Fenomenolojik yaklasim, kavramlarin goriintisii ile ilgilenmektedir.
Kavramlar zihinde canlandirilarak kavranir. Bu sekilde kavrama yolu, ayn1 zamanda
sahiplenici bir karaktere sahiptir. Gorme yoluyla iktidar kurulmus olur. “Gormek

ayni zamanda sahip olmak demektir’ (Ponty, 2012).

Felsefe ve cocuklar arasindaki yakinliga dair Matthews’un 6nemli bir sorusu;
“...felsefenin zihinsel olarak olgun bir etkinlik mi yoksa olgun olmayan bir etkinlik
mi oldugu”dur (2000: 43-45). Bu sorunun cevabi, felsefenin zaman zaman saf bir
cocuksuluga yakin oldugu ancak asla zihinsel anlamda olgun olmayan bir etkinlik
olmadigidir. Buradan yola ¢ikarsak, g¢ocukluk zihinsel olarak olgun diisiinme
etkinliginde bulunabilmekte ve iistelik bu onlar i¢in dogal ve kendiliginden gelisen
bir sure¢c olarak gorilmektedir. Matthews’a gore felsefe “cocugun karmasik
sorularina yetigkince yanitlar aramasi”dir (2000: 21). Sinema, demokratik oldugu ve
izleyicinin algisin1 yonlendirmedigi 6l¢iide bir gocugun masumiyetini tagir. Felsefeci
de, tipki ¢ocuk gibi kavramlarla “ilk ve yeni” karsilasmaktadir. Cocugun bakis1 gibi

karsilastigr ve gordiigii her sey onun igin “yeni” dir. Bu nedenle filmleri; felsefe

" Nitekim, Agamben’in makalesinin bash@ da; Cocukiuk ve Tarih: Deneyimin Yikimi Uzerine Bir
Deneme dir. Cocukluk, deneyimin ve dolayisiyla imgelerin heniiz olusmaya basladigi ancak saf
deneyime imkén taniyan bir gecis donemi olarak goriilmektedir.
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yapmak, yeni kavramlar yaratmak icin saf ve katiksiz bir ara¢ olarak gormek

mUmkuindr.

Deleuze‘e gore sinema diger sanatlarda oldugu gibi diislincenin 6rnegini
sunan bir sanat olmaktan ziyade bizzat kendi terimleri ve anlatisiyla yeni diistinceler
ve devinimler Ureten bir sanattir. Sinemanin glcl, bu devinimleri somut bigimde
sergileyebilmesinde yatar. Sinema goriintiiler aracilifiyla yeni imajlar yaratarak
felsefe yapma imkanini1 sunmaktadir. Ozne zaman imgesiyle birlikte, verili gerceklik
yerine kendi gergekligini yaratmaktadir. Deneyimleyen Ozneye zaman imgesini
yiikklemenin amaci, “ego” yu “ben” den ayirmaktir. Kanti’in bu ayrimi, Descartci
kartezyen Ozneye karsit olarak konumlanmaktadir. Zaman, 6znenin varligina
midahale etmektedir. Ancak bu yeni bir 6znellik bicimi olarak gorulebilir (Sutcd,
158-159). Modern sinema, modern felsefenin kavramlarini farkli yeni bir yolla
tanimlar ya da betimler. Deleuze, klasik anlati sinemasindaki dig diinyayla ve
kendinin farkinda olan imajin parcalanmasini analiz etmistir. Bu kendinin farkinda
olan imge savas Oncesi yeterliyken, savas sonrasi anlami yaratmak igin yetersiz

kalmustir.

Bununla birlikte, sinema ve felsefe arasindaki iligki neticesinde yaratilan yeni
imgenin dili siirseldir. Bu imge; gercekligin temsili degil, farkli bir diisiinme
bicimidir ve ayn1 zamanda diger sanatlarin elestirisini de ig¢inde barindirmaktadir.
Sonug olarak, Badiou’ya gore ¢agdas diinyada sinema, felsefe i¢in bir magaradir. Bu
magaraya girerek farkli imgelerle karsilasmak gerekmektedir. O halde felsefe,
sinemada anlam {reterek imgeleri doniisiime ugratmanin ve film teorileri
olusturabilmenin bir kosulu ve ayni zamanda ihtiyacidir. Bu nedenle arastirmada
taniklik ve deneyim kavramlart ¢ocuk Ozneler {izerinden sorgulanirken; farkli ve

yeniden yaratilan imgeler bize felsefe yapma imkani sunacaktir.
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3.1.1. Imgenin Déniisiimii: Ikinci Diinya Savasi Sonrasi Degisen

Sinema Anlayisi

Ikinci Diinya Savasi sonrasi sinemada, belirli bir etkiyi olusturmayi
amaglayan anlatinin yerini; karakterin tanikligina ve “seyretmeye ve gormeye”
dayanan bir anlatiya biraktigi gorilmektedir. Savastan sonra, toplumun bulyik
bolimiinde kaygi, guvensizlik ve korku duygulari hakim olmustur. Degisen diinyay1
ve imgeleri algilamak da o Olgiide degismistir. Bu algi degisikligi, diger sanat

dallarina yansidigi gibi sinemay1 da biiylik 6l¢iide etkilemis, degistirmistir.

Sovyet Rusya’da ortaya ¢ikan bigimcilige dayanan montaj-sinema kavramu,
Ikinci Diinya Savasi sonunda, fasizmin sona ermesiyle birlikte, yerini ilk olarak
ftalya’da ortaya cikan yeni gercek¢i sinema anlayisina birakmustir. Yeni gercekci
filmler, dogal ve profesyonel olmayan oyunculardan, basit kurgu kullanilarak uzun
plan sekans ¢ekimlerden olugsmaktadir. italyan Yeni Gergekgi filmlerin bu yapist
Fransiz kuramci André Bazin‘in ilgisini ¢ekmis ve Bazin sinemadaki bigimci
gelenegin alternatifi olarak, gercekegilik kuraminin gelistirilmesinde bu akimin

filmlerinin 6nemi tizerine durmustur.

Ikinci Diinya Savasi’ndan once biyik olciide etkin olan sinemada bigimci
gelenegin, savasin sonuna kadar yogun olarak devam ettigi goriilmektedir. Dudley
Andrew bunun nedenini, bigimci film kuraminin geleneksel sanat kuramlan ile
uyumlu olmasina baglamaktadir. Ustelik bicimci gelenekten gelen bircok kuramci;
Munsterberg, Malraux, Amheim, Balazs ve Eisenstein gibi diger sanat dallan ile de
ugrasmislardi (2010: 226). Bazin’e gore, bigimci gelenekten gercekci bir sinema
anlayisina gecis, Italyan Yeni Gergekcilik akimmn vyiikselisi ile es zamanl
gerceklesmistir. Buna gore Bazin’in sinema anlayisi, filmsel zamanin ger¢ek zamana
dayanmasi esasina dayanmaktadir. Boylelikle zamana dayali bir anlati olugsmaktadir.
Deleuze ikinci Diinya Savasi sonrasi gelisen bu yaklasimi, “zaman-imge sinemasi”

olarak tanimlamaktadir.
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3.1.2. Hareket-imge Sinemasindan Zaman-imge Sinemasina

Deleuze “Sinema Il, Zaman-/mge” kitabinda, Ikinci Diinya Savasi sonrasi
hareket-imge sinemasindan, zaman-imge sinemasina yonelimin oldugunu savasi
donim noktas: olarak ele alarak, filmler Gzerinden incelemektedir. Deleuze bunu,
Bergson’un siire kuramini temel alarak agiklamaktadir. Bergson’un saf siire kurami
sezgiseldir. Sure, yasanan zamandir. Bir kesitten veya bir durumdan bir basgka
duruma gegcistir. Bellek ve biling stireyi, gegmisten simdiye tasiyarak akist devam
ettirmektedir. Sinemada bu, zamanin harekete bagli olarak yaratilmasina karsilik
gelmektedir. Oysa sinemada, hareket bolinemez. Ancak izleyici kurgunun
yardimiyla filmdeki hareketi bir biitiin olarak algilamaktadir. Bu nedenle hareket-
imge sinemasinda algilanan siire, gercek hayattaki siireden farklidir. Hareket ve
mekan birbirinden bagimsizdir hareket, katetme edimidir. Mekan bolunebilir, hareket
ise bolunememektedir. Sinemada kurgu araciligiyla bolinebilen harekete dayali
anlati, hareket-imge sinemasi olarak adlandirilmaktadir. Deleuze gore, iki turli
hareket bulunmaktadir. Birincisi, iki nokta arasindaki uzakliga bagli olarak
gerceklesen harekettir. Bu, hareketi kendi iginde diistinmeden sabit olarak ele
almaktadir. Hareketsiz bir goriintiiyii sunmaktadir. Ikincisi ise, ©nceden
belirlenmemis bir amagla gerceklesen hareketi anlatmaktadir. Hareketin bulundugu
mekan Onemlidir. Cilinkii bu hareket herhangi bir zamanin igerisinde
gerceklesmektedir (2014: 13-14).

Sinemada hareket, istenildigi 6lgiide montaj yardimiyla boliinebilmekte ve
sinematografik bir zaman yaratilmaktadir. “Gergcek hareket=somut siire” ve
“Hareketsiz kesitler + soyut zaman”’= sinematografik yamilsama’dir (akt. Baker,
2012: 141). Tipk1 Zenon’un ok paradoksunda oldugu gibi, ok yaydan ¢ikar ve ilerler
okun hareketi boliinemez ancak aldigi yol bolinebilir. Ok aslinda her an
durmaktadir. Bunu okun fotografini ¢ekerek anlayabiliriz. Bergson’a gore sinema,
benzer sekilde okun ilerlemesi ve aslinda her bir an durmasi gibi, duragan
gorintdlerin art arda gosterilmesiyle, bizi bir ilizyona inandirmaktadir. Diger yandan
Badiou’nun da belirttigi gibi, “sinema diger sanatlardan daha az mimetiktir, bu

gortiniir olamin, diistince tarafindan onaylanmasi i¢in, zamansal bir katedis etkisi”
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ortaya koymaktadir (2013: 97). Buna gore sinemada hareket imgesiyle (¢ dlzey
olusmaktadir. Ilki, sinema ile biitiin arasindaki iliskiye karsilk gelmektedir.
Ikincisinde, imajlarin birbiri ardina dizilmesiyle olusan sinema diisiince iliskisi
ortaya ¢ikar. Ugiinciisiinde ise, diinya insan diisiince iliskisinin arasindaki etkilesime
karsilik gelmektedir. Film, izleyicide diisiince etkisi yaratmaktadir (Frampton, 2013:
104). Bununla birlikte Deleuze’e gore zaman-imgeye dayali modern sinemanin
diisiince ile arasinda yeni bir bag olusur: ilki; imajlarin bitiinligiiniin bozulmasi,
ikincisi; i¢ monologun silinip atilmasidir® ve sonuncusu ise; insan ile diinyanmn
biitiinliigliniin bozulmasidir (Deleuze, 1997: 187-188).

Modern bilim, nesneyi herhangi an’lar1 saptayarak ele almaktadir. Antik ¢ag
ile Modern bilim sinematografik yontemi temel alirlar; aralarindaki farklar
“ayricalikli an” ile “herhangi bir an” arasindaki farktan tiretilir: Antik ¢ag, birimlerin
yerine bigimleri koyar; nitelikleri betimlemeye yonelir, nesneyi canli varliklara
dontistiiriir. Modern bilim ise, iki an arasindaki degisimleri nitel degismelerden gok
nicel olarak ele almaktadir. Bu nedenle antik ¢agin yalnizca kavramlar1 aradigi,
modern bilimin ise, degisen ¢okluklar arasindaki degismeyen iliskileri olan ilkeleri
aradigint sdyleme miimkiindiir. Bergson’a gore modern bilim “zamani bagimsiz
degisken olarak ele almasiyla” tanimlanmaktadir (akt. Deleuze, 2014: 15). Bu iki an
arasindaki farklilik sinemada anlatiyr farkli aktarma yollarina tekabiil etmektedir.
Zaman-imge sinemas1 diigiinceyi aktarmak konusunda imgeyi herhangi anlar
icerisinde yaratirken, hareket-imge sinemasi1 ayricilakli anlar1 yaratmak i¢in hizi ve
hareketi 6n plana ¢ikarmaktadir. Buna gore harekete dayali imge, “ayricalikli

anlar’da ortaya konmaktadir.

8 Hatirlanirsa, birinci boliimde deneyim ile ilgili olan baslikta, Agamben’in yasanmis deneyimlere
gergeklik kazandirmak igin i¢sel bir monolog olusturmanin gerekliligi iddiasinin iizerinde durulmustu.
Bu da, dil dncesi 6znenin bir mit oldugunu gostermektedir. O halde 6znenin dilden bagimsiz olarak
kurulmas1 miimkiin degildir. Oznenin dil dncesi deneyimi, yani saf bir deneyime ulasma ¢abas1 bu
nedenle daima bir mit olarak kalacaktir. Taniklik bu durumda saf bir deneyim degil, aksine deneyimin
modernlesmesinin bir gostergesidir. Dolayisiyla modern bir kavram olarak tanikligin deneyime
gergeklik kazandirmasi amaciyla yaratilan i¢sel monolog olusturmanin gerekliligine isaret edilirken,
modernist sinema anlatis1 veya zaman-imgeye dayali anlati aksine, igsel monologun silinmesini
onermektedir.
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Sinemanimn baslangicindan itibaren Ikinci Diinya Savasma kadar olan
donemde cekilen filmler hareket-imge sinemasi olarak adlandirilmaktadir. Buna gore
hareket dncelikli sinema yerini, zaman oncelikli anlatiya birakmistir. Deleuze’e gore,
Ikinci Diinya Savasi sonrast durum ve eylem birliginin par¢alanmasi neticesinde
zaman, imgeye igkin imgenin disiincesine gore aktarilmaktadir. Zaman-imge
sinemasinda  gercek, Ozerklik kazanarak kendi gercekligini olusturmay1
basarabilmistir. Bu  gerceklik, imgenin zamana ickin olarak  kendini
Ozglirlestirmesiyle miimkiin olmustur. Hareket artik nedensellik bagini yitirmistir.
Sinema erken doneminde hareketi es zaman dizimiyle vererek sinemanin bir
yanilsama illiizyon oldugunu gostermekteydi. Bu illizyona gore hareket ayricalikli
anlara, yani poza indirgeniyordu. Yeni imge ise, hareketi herhangi ana indirgeyerek

onu bagimsiz kilmaktadir.

Zaman-imge sinemasl, izleyiciyi 6zgiir biraktig1 gibi izleyiciden yaraticilik da
beklemektedir. Izleyici film igerisindeki zamani siire olarak yasayarak, gercekle
baglantilandirmaktadir. Zaman-imge sinemast bu dogrultuda, filmsel zaman ve
gercek zaman ayrimini ortadan kaldirmayr amaglamaktadir. Hareket zamanin
igerisine yerlestirilerek anlam yaratilmaktadir. Bu durum filmlerde plan sekans
¢ekimler olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Boylelikle, anlamm  bitinligi

korunmaktadir. izleyicinin algisi kesme gegisle yonlendirilmez.

Deleuze, imgeyi temel alarak zaman ve hareket baglaminda diisiinme
yontemini, iki farkli rejimle agiklamaktadir. Bunlar; Kristal ve organik rejim olarak
adlandirilmaktadir. “Organik Oyklleme” yapisinda, hareket ve zaman izleyici
algisinin tamamlayabilecegi sekilde bir gerceklik unsuru yaratmaktadir. “Organik
rejim” anlatisi, imgenin harekete bagimli oldugu; Amerikan endiistriyel sinemanin
yaklagimidir (2014: 50). Hareket imgesi verili gercekligi betimleyerek, zaman
hareketin igerisinde, ona igkin olarak verilmektedir. Dolayisiyla karakterlerde,
izleyicinin 6ngoride bulunabilecegi davranislar, rasyonel bir nedensellik baglaminda
aktarilmaktadir. Buna bagli olarak organik dykiileme yapisi, hareket-imgenin olgusal
gerceklik ve nedensellik baglarinda anlatildigi, etki ve tepkinin goriildiigli 6ykiileme

bicimidir (akt. Shtgli, 2005: 161-162). Sinema izleyicisi edilgendir, gergekligi
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zihninde 6nceden bulunan kavramlar araciligiyla algilamaktadir. Bu, somut, olgusal
ya da digsal bir gercekliktir. Organik Oykiilemeyi sinemanin icadindan beri, yani
sinematografik aygitla birlikte hareket Oncelikli sinemanin organik baglarla bagh

oldugu teknik bir anlatim bicimi olarak gérmek mumkuandr.

“Kristal rejim” ise; zamana gore betimlemeyi yaparak, hareketi bélmeden
plan-sekans olarak izleyiciye aktarmaktadir. Kristalligin buradaki anlami zamanin
somut ve gorundr hale gelmesi, bir bagka deyisle zamanin imgelesmesi imgeye igkin
olmasi anlaminda kullanilmaktadir. Kristal rejimde nesneler betimlenirken, olgusal
gerceklige bagli olma zorunlulugu yoktur. Kendi yarattigi, bagimsiz bir filmsel
gerceklik ortaya koymaktadir. Kristal dykiileme; uzun plan sekanslarin oldugu,
hareketin zamana ickin olarak gergeklestigi saf siireye ickin olan anlatidir. Kristal
Oykulleme, sinema ile disiincenin yaratildigi ve diisiincenin mekandan bagimsiz
kilindigi anlatim bi¢imidir (Deleuze, 1997: 126-128). Sonugta, zaman-imge
sinemasini; yalnizca karakterlerle ilerlemekten vazgecen, kameranin “uzam
tasvirlerini diigiincenin isleyisine tabi kildigi1”

(Deleuze’den akt. Frampton, 2013: 105).

bir alan olarak algilamak mimkiindiir

Deleuze’iin, kristal ve organik rejimler arasindaki ayrimi gergeklik
arayislarinda ve gercekligi yansitma bi¢imlerinde ortaya ¢ikmaktadir (Sutcl, 2005:
68). Bu anlayisa gore yazar, organik rejimde, var olan digsal gercekligi oldugu gibi
yansitmak istemektedir. Bu da izleyicinin farkli bir anlam tiretmesine, film Uzerine
diisiinmesine engel olmaktadir. Yani film, felsefi bir etkinlik olarak izleyiciye
sunulmaz. Kristal imgede ise, klise imgeye doniisme tehlikesi bulunun organik
oykiileme bigiminde oldugu gibi, kesme kurgu ile gergegi birbiri ardina siralamaz.
Cekimlere rasyonel bir sekilde degil, uzun plan-sekanslar halinde; hareket, zamana

ickin olarak gergeklesmektedir.

Deleuze hareket-imge ve zaman-imge olarak sinemada tarihsel bir ayrima
giderken toplumsal ve siyasal kosullari gbz oniinde bulundurmaktadir. Buna gore
zaman-imgeyi yalnizca Avrupa ya da bagimsiz Amerikan sinemasinda aramanin
disinda, toplumsal degisimlere bakmak gerektigini belirtmektedir (Baker, 2014: 272-
273). Oncelikle italya’da Yeni ger¢ekgilik akimin ortaya ¢ikmasiyla, imge algisinin
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degistigi goriilmiistiir. Degisen gerceklik algisini tarihsel olarak soyle siralamaktadir:
1948 civar Italya’da; 1958'e dogru Fransa’da; 1968'e dogru ise Almanya’da yeni bir
sinema anlayis1 dogmustur. Deleuze, ilk olarak yeni imgenin Italya’da ortaya
¢ikmasinin nedenini ise, Fransizlar’in yenilen tarafta oldugu i¢in herhangi bir diizen
bozucu degisiklige heniiz hazir olmamasina baglamaktadir. Italya'da ise, fasizmden
gorece Kagmnmis sinematografik bir kurum vardir (2014: 271). 1922'de “Italyan
Sinema Birligi” 1924 yilinda, “Sinema ve Egitim Birligi Ulusal Kurumu” ve 1935
yilinda “Deneysel Sinemacilik Merkezi” kurulmustur. Ancak bu kurumlar
cogunlukla Mussolini yanlis1 propaganda filmleri tretmistir (Yalgin, 2015: 169).
ftalyan Yeni Gergekgilik akimmin karst karsiya kaldign giigliikler ve anlati
bicimlerine kars1 teknik bir anlayis1 vardi; ayni sekilde, dogmakta olan yeni imgeyle
ilgili de saglam bir sezgisel bilince sahip oldugu goériilmektedir. Fransiz yeni dalgasi
yeni imgeyi daha c¢ok entelektiiel ve diisiintimsel bir biling yoluyla olusturabilmisti.
Baker’e gore Oncelikle italya’da yeni imgeye yonelik alginin olusmasinin sebebi,
savas sonrast Alman sinemacilarin cogunun Amerika’ya kagmasidir. Bu nedenle Bati
Almanya’da ancak 1960’larin sonunda yeni bir imge anlayisi ortaya konabilmistir.
Diger yandan Fransizlar ise, biitiinliiklii bir direnis gosteremediklerinden ve taniklig
da sinemaya aktaramamuslardir. Italyanlar ise, eylem yerine maruz kaldiklar1 zorunlu
tanikliga bagvurmayi tercih etmislerdi (2014: 303-304). Ayrica yine Bazin’in de
belirttigi gibi: “ltalya'da, Kurtulus yakin bir gecmisteki bir ozgiirliige doniis
anlamina degil, siyasal devrim, miittefik isgali, ekonomik ve toplumsal sarsinti
anlamina geliyordu” (Bazin, 1966: 149). Bu yeni algiyla birlikte uzun yolculuklar
“rastlantisal uzamlar” ortaya ¢ikmaktadir. Ortaya ¢ikan bu zaman-imgeler “temsil
edilebilirligin par¢alanmast ve yapibozumu "dur. Bu bakisa gore sinema; “Amerikan
geleneginin tiim kazammlarini yeniden sorgulayarak™ ve “organize olmayani igine

alabilecek” yeni bir anlat1 tipi kurabilmistir (Frampton, 2010: 104).

Zaman-imge filmlerinde temsili kurgu yerine, estetik kurgunun tercih edildigi
goriilmektedir. Estetik kurgu temsili kurgunun karsisinda “... Temsil edilemez tam da
orada bir deneyimin kendi has dilinde kendini ifade edememesinde yatar”. Bununla
birlikte temsil edilecek bir sey kalmamissa, yani Olenler geri gelmeyecekse,

“..burada ve simdi baslayan yeni uydurulmus bir eylemle, bir kurguyla temsil
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etmek” mumkunddr (Ranciére, 2008: 128). Dolayisiyla yeni olusan zaman-imge bir
“temsil edilebilirlik” krizi olarak algilanabilir. Bu durum ayn1 zamanda bir diisiinme

bicimi olarak tanimlanmaktadir (Ranciére, 2013: 104).

Ulus Baker imgeleri iki tiirlii diistiniir: “Dogru imge” ve “herhangi bir imge”.
Dogru imge; siirekliligini, akisini, uyumunu bozmaz, seyirciye yabanci gelmez.
Burada, popiiler sinema veya kitle sinemasi orneklerini verebiliriz. Dogru imgeleri
toplumun onayladigi beklenen bir anlati yapisiyla ilerlerken, herhangi imajlar film
lizerine diistinme sansi1 vererek imgelerden farkli anlamlar iiretmeye calisir. Dogru
imgeler hareket-imge sinemasinin ayricalikli anlarmin temelini olustururken,
herhangi imgeler zaman-imge sinemasinda herhangi anlarda ortaya c¢ikmaktadir
(2012: 72-73). Magara metaforundan hareket edecek olursak, herhangi imajlar
magaranin disarisinda dolasmaktadir. Magaranin icerisinde yer alan genellesmis
toplumsallagmis dogru imgelerden; felsefi filmler yardimiyla ya da film ile felsefe
yaparak kurtulmak muimkinddr. Herhangi imaj ise, zaman-imge sinemasiyla
yaratilabilir. imge ayricalikli anlardan kurtularak herhangi anlara iade edilir. Zaman-
imge sinemas1 herhangi imgeleri alip, zamana kosut olarak yaratmaktadir. Herhangi
imajlar dogru imgelere doniistiigii gibi yanlis imgelere de doniisebilir. Ancak bu
yanlig olarak degil, dogrunun yeniden bir yorumu olarak gorilebilir. Temsil
sinemasi, yerini diisiince ve yeni kavramlar iireten bir sinemaya birakmistir.
Calismada incelenecek filmlerde, cocuk imgeler (zerinden bu farklilik ortaya

koyulmaktadir.

Deleuze’lin belirttigi gibi, Savas sonrasi yaratilan yeni imge tiirtinde var olan
duyu-motor baglar, eylem-imgenin 6ziinii olusturan tum bir duyu-motor siirekliligine
doniismistir. Bu durum, farkina varilmaksizin duyu-motor bozukluklarin biitiin
yiikselisi Ve, "perspektiflerin hafif carpiklasmasi, zamanin yavaslamasi, jestlerin
bozulmasi" olarak nitelendirilir. Eski gercekeiligin dogru olani yapmasina karsit
olarak yanlis yapmak, yeni gercekeiligin bir gostergesi haline gelir. Yeni diistinsel-
zihinsel imgenin olusabilmesi igin iki etken bulunmaktadir. Bir yanda, her yerde
"kliseler"e yakalanma tehlikesi bulunmaktadir. Diger yandan eylem-imgenin,

algilanim-imgenin ve duygulanim-imgenin krize sokulmasi gerekmektedir. Deleuze,
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ancak bu sekilde diisiinsel zihinsel imgenin ortaya ¢ikisinin zeminini olusabilecegini

iddia etmektedir (Deleuze, 2014: 274-276).

Yeni Gergekgeiligi, yeni sinema anlayigi olarak da tanimlamak miimkiindiir.
Yeni Gergekgilik, nesnelerin bilingli bir sekilde bir biitiin olarak algilanmasidir. Yeni
Gergekeilik ya da yeni sinema anlayisi ile birlikte bilingaltina duyulan giiven
sarsilirken, “gercegin zenginligi, dogrudan dogruya onu seyretmenin yeterliligi”
olarak goriilmiistiir. Zavattini sinemanin amacini; “gercekten hayal ¢ikarmakta degil,
gercegi gorebilmek” ve “gergek bir olayin nasil olustugunu kavramak ve altinda

2

gizlenen seyleri bulmak”™ olarak tanimlamaktadir. Savasin 6grettigi giincel olanin
kesfedilmesidir. Savas Oncesi film anlatis1 hayal iriinii olan bir hikayeye dayaliydi.
Sinema yalnizca biiyiilk anlatilar1 konu ediniyordu. Ancak savas sonrasi, yeni
gercekgilik belirlenmis konulara yonelmez; daha ziyade, ahlaki bir konumdan, kendi
zamaninin bilgisinden yola ¢ikar (Zavattini, 1966: 6-7). Sinema, artik diisiinecektir.

Basina gelenleri, maruz kaldig 6l¢iide diisiinecektir (Baker, 2014: 303).

Deleuze sinemay1 (¢ temel ilke tizerinden incelemektedir. ilk olarak bakis
tizerine odaklanmaktadir. Hareket zaman imge sinemasinin sundugu verili ger¢ekligi
yansitan imgeler, zihnimizde Onceden var oldugundan gormeyi engellemektedir.
Boylece imge okunacak bir metin haline gelmektedir. Ikinci olarak imge izleyici ya
da karakteri, duyusal olarak harekete gecirmemelidir. Izleyiciyi diisiindiirmelidir.
Boylece izleyici imgenin betimlemesini gorebilir. Bu ayni zamanda Deleuze’e gore
bu kristal betimlemedir. Deleuze burada Alain Robbe Grillet’nin yeni roman kavrami
ile yeni sinema kavrami arasinda benzerlik kurar. Hem yeni roman, hem de yeni
sinema anlayis1 agisindan nesneler veya karakterlerin gosterilmesi yerine,
betimlemesini yapmak tercih edilir. Boylelikle imge belirsizleserek, sinemasal
gerceklik yaratilmis olur. Deleuze, (iglincu sinemada imgenin gorsel ve sessel olarak
betimlemesi yapilarak, nesne veya karakter belirsizleserek ortaya ¢ikan gercekligin
tamamiyla 6znel gergeklik oldugunu belirtmektedir. Benzer sekilde yeni sinemanin
yarattig1 gergekgilik de 6znel olarak filmin dinamigi igerisinde olusmaktadir (akt.
2005: 151-153). Bu diisiince yontemi ise, modernizmi igeren; ancak onu asan bir

diistinme yontemidir.
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Hem zaman-imge, hem de diislince-imge sinemasinda, yonetmen oyuncuya
yalnizca replikleri vermez. Oyuncu sadece konusan degildir. O aym1 zamanda
yarattig1 imgenin diisiince ve duygu uyandiracak olgiide hissettirebilecek her tirli
diislinceyi yaratabilmeyi amaclamalidir. Oyuncu i¢in sozciikler yalnizca arag
olmaldir. Imgenin anlami, sdzciikler disinda kalan herhangi anda yaratilmalidir.

Fenomenolojik biling bununla birlikte baglamaktadir.

Sonu¢ olarak savas sonrasi degisen diinyayr algilama bi¢imi Sanata ve
sinemaya da yansimistir. “Yeni imge” bagimsizligini ilan ederken, “sinema” da

izleyicisine iade edilmistir.

3.2. Tarihsel ve Toplumsal Bir Kategori Olarak Cocukluk

Ikinci Diinya Savasi sonrasi sinemada yaratilan yeni imgeyi aktarma gorevi
“cocuk”lara diismekteydi. Sinemada cocuklara nigin ihtiyag duyuldugu konusuna

gecmeden once ¢ocuklugun toplumsal tarihine deginmek dogru olacaktir.

Cocukluk tarihinin, resmi tarih yazimimnin disinda birakildigi goriilmektedir.
Tarih yazimmin gegirdigi doniisimle birlikte tarihin yavag yavas “Oteki’nin
arastirma alanina girdigi gorulmektedir. Fransiz tarihgi Philip Ariés’in 1962 yilinda
yazdig1 Cocuklugun Yiizyilr adli kitabi, cocuklugun toplumsal bir kategori oldugunu,
toplumsal iligkiler ve aile kavraminin ortaya ¢ikmasiyla birlikte, incelenmeye deger
bir alan olarak goriildiigiinii iddia etmektedir. Cocukluga dair tarihsel arastirmalar

cocukluk donemine ait gizli kalmis siirecleri aydinlatmaktadir.

Ortagag toplumunda ¢ocuklugun olmadigi fikri; ¢ocuklugun hi¢ olmadigin
degil, yalnizca unutuldugunu veya ihmal edildigini, diisiinmeye deger bir varlik
olmadigini ima etmektedir. Aries’in belirttigi gibi bu, cocuklugun 6zel dogasi
hakkinda bir farkindaliga karsilik gelmektedir; cocugu yetiskinlerden ayiran dogasi
vardir. Ortagag toplumundaki biling eksikliginden kaynakli olarak ¢ocuk, yetiskin
topluluguna ait olarak gortulmekteydi (Aries, 1962). Dolayisiyla ¢ocugun Kim
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olduguna dair ¢alismalar ve arastirmalar ¢ocugu toplumsal bir kategori olarak ele

almaktadir.

Fransiz filozof Jean-Jacques Rousseau’nun Emile, ou De [’éducation, (Emile
ya da Egitim Uzerine, 1762) adl kitabindaki c¢ocuklar iizerine romantik sdylemi,
cocuklarin masumiyeti ve safligi tizerinedir. Cocugun romantik goriisii, cocuklarin
manevi yoninl o©ne sirmekte ve onlart tanriya, dogaya, iyilige ve safliga
yaklastirmaktadir. Locke’e gore cocukluk, deneyime dayanmaktadir. Her tiirli
bilgiden yoksun olarak dogan c¢ocuk, ancak deneyimle bu boslugu
doldurabilmektedir (akt. Matthews, 2000: 33-34). Cocuklugun; toplumsal, sosyal ve
kiiltiirel kosullarla birlikte sekillenmis bir kavram oldugu agikca goriilmektedir.

Psikolojik arastirmalar bireysel ¢ocuga odaklanirken, sosyolojik arastirmalar,
sosyal bir grup olarak ¢ocuklarla ilgilenmektedir. Yirminci yiizyilin basinda gelisim
psikolojisi ve ¢ocuklarin egitimi iizerine ortaya ¢ikan egemen paradigma; batidaki
cocuklugun asamalarmi ve gecislerini belgelemistir. Bu ¢ergevede, g¢ocukluk
yetigkinligin ¢irakligi olarak goriilmektedir. Cocukluk paradigmasimnin temel
oOzellikleri; James ve Prout tarafindan 6zetlenmistir (akt. Kehily, 2009: 7). Buna gore,
cocukluk bir toplumsal yap1 olarak goriiliir; ancak degiskenlik barindirir. Cocuklar
aktif sosyal araci olarak goriilmelidir. Bu dogrultuda etnografi, cocukluk ¢aligsmasi
igin yararli bir yontemdir. Cocukluk ¢aligmasinin amaci; toplumda g¢ocuklugu
yeniden insa etmektir (akt. Kehily, 2009: 2-10). Bu 6n kabullerle birlikte ¢cocukluk

arastirmalar1 daha kapsamli ve gegerli bir sekilde ilerlemektedir.

Ariés ve Duby, onliciinci yiizyildan, on altinci ve on yedinci yiizyila kadar
olan siirecte gocuklugun kesfedilmesi adina birtakim gelismeler yasandigini ve ¢ocuk
algisinin yavag yavas degistigini sdylemektedir. Cocukluk yetigkinlikten farkli bir
stirec olarak goriilmektedir. Ancak bu bakis agis1 Ariés’in  belirttigi  gibi,
modernizmle birlikte gelismistir. Daha Onceleri, yani on altinci yiizyil 6ncesine kadar
cocuklar yetiskinlerle ayni kiyafetleri giyer, benzer etkinliklerde bulunurdu. Onlarin
ayri bir birey olarak yetiskinlerden farkli gorildiigiine dair higbir bilgi
bulunmamaktaydi. Ancak bu yillardan sonra ¢ocugu korumaya yonelik ilk politikalar

kilise ve devlet tarafindan uygulanmistir. Cocuk birey olarak egitim almaya
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dolayisiyla kamusallagsmaya ve toplumsallasmaya baglamistir. Diger bir ifadeyle
cocuk, dogadan ve 6zel alandan ayrilarak, kamusal alana adim atmis olur (2007: 350-

357). Cocuk artik kamusallagsmustir.

Bununla birlikte modern ¢ocukluk kavrami batidaki tiim g¢ocuklart degil,
yalnizca burjuva sinifi ¢ocuklarint kapsamistir. Bu ayn1 zamanda toplumsal
cinsiyet¢i ve smifli bir toplumun 6zelliklerini olusturmaktadir. On yedinci ylizyil
oncesi cocukluk yetiskinlerden farkli bir déonem olarak algilanmamaktaydi. Bu
tarihten itibaren ve modernizmle birlikte toplumun en kii¢iik kurumu olarak “aile”
ortaya c¢ikmistir. BOylece cocuklar ve yetiskinler arasindaki ayrim baglamistir.
Cocuklarin ve kadinlarin birbirlerine indirgenebilir o6zelliklere sahip oldugu
diisiincesi nedeniyle c¢ocuklar kadinlara, dolayisiyla 6zel alana ait olarak
gorilmekteydi (Aries, 1962: 47). Cocuklarin kadinlara ve anneye ait goriilmesine bir
¢cOzim olarak, Platon ve yillar sonra benzer sekilde S. Firestone (1968) ideal olanin
cocuklarin dogduktan sonra aileden ayrilarak, c¢ocuk bakicilar1 tarafindan
yetistirilmesi oldugunu iddia etmislerdir. Bununla birlikte c¢ocuklukla ilgili
aragtirmalar yalnizca segkinci sinifa dair bir ilgiyi kapsiyordu. “Seckin siniftan olan
bu ¢ocuklar ozgiir miidiir? Aslinda, XVII. Yiizyildan itibaren egitim neseli bir eglence
degildir artik. Cocugu okula vermek, onu dogadan koparmak ve arzularini aklin
denetimine sokmak demektir” (Aries & Duby, 2007: 351). Gorildiigi gibi ¢ocugun

toplumsallagmasinin aileden sonraki ilk adimi1 okul olmustur.

Modernizmin ¢ocugu birey olarak ele aldiginin ve onu arastirma alani olarak
gormeye baslamasinin gostergelerinden biri olarak ge¢ bir tarihte, 1989 “Cocuk
Haklar1 S6zlesmesi” yayimlanmistir. Bu bildirgede ¢ocugun birtakim haklart oldugu
kabul edilmis ve iizerinde diisiiniilmeye deger bir arastirma alani1 olarak goriilmeye

baglanmistir. Cocuklarin bir takim dogal haklar1 bu bildirgeyle karar baglanmistir.

Cocuklugun yetiskinlerden farkli algilanmasini, enformasyon bi¢imlerindeki
ayrismaya dayandirmak gerektigi de dusiinllmektedir (Postman, 1996: 33-52).
Matbaanin icadiyla yetiskin ve ¢ocuk arasindaki ayrim artmis, bilgi iktidar kurmaya
yardimec1 olmustur. Benzer sekilde Ingiltere’de ¢ocukluk olgusuna verilen énem,

egitim 6gretimin gelisimi ile paralellik gostermektedir (Tan, 1994: 22).
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Cocukluga iliskin ¢alismalar sosyoloji ve psikoloji disiplinlerinin konusu
olmustur. Yirminci Yiizyilin ilk yarisina kadar bu bilimlerin erkek egemen yapida
ilerledigi bilinmektedir. Pozitif bilimin igkinlesmis eril dili ve dolayisiyla bilimsel
arastirma alanlar1 dogal olarak kadinlar1 ve ¢ocuklar1 arastirma alanina almamustir.
Ancak 1960’lardan sonra yayginlasan kadin hareketi ile kadinlarin tarihi yazilmaya
baslanmig ve bir arastirma alani olarak kabul gormiistiir. Kadinlarla birlikte ¢ocuklar
da arastirma alani olarak incelenmeye baslamistir. Bu baglamda bu ¢alismada, tarihin
ve bilimin disina itilen ¢ocukluk, ¢ocuk ol(us), toplumsal bir kategori, performatif bir

Ozne olarak ele alinacaktir.

Sonug olarak modernizmle birlikte sosyoloji ¢ocugu yetigkinlere karsit bir
bilim nesnesi olarak ele almistir. Cocuklugun yetiskinlerden farkli oldugu kabul
edilerek, yani c¢ocukluk algist sinirlandirilarak kategorize edilmis oldugu
gorilmektedir. Bu kategorilendirme kadin ve erkek arasindaki karsithiga ve
hiyerarsiye benzer bir sekilde gerceklesmektedir. Pozitivist bilimin evrensellestirici
ilkeleri beyaz, iist sinif, ataerkil diisiince yapisin1 yansitmaktadir. Kadin ve ¢ocuklar
arasindaki benzerlik onlara atfedilen 6zelliklerin benzerligiyle ortaya konmaktadir.
Korunmaya muhtag, hassas ve duygusal yapisi, irade ve giligten yoksun oldugu
diisiincesi ve dogaya yakinliklar1 onlar1 birbirine yakinlastirmaktadir. Erkek ise,
toplumsal cinsiyeti baglaminda, irade ve akil sahibi olarak c¢ocuk ve kadinlari
koruma gorevini istlenmistir. Ana akim yaklasimlar benzer sekilde, ¢ocuklugun

evrensel olmadigini, toplumsal ve kiiltiirel kosullarla sekillendigini ileri siirmektedir.

3.2.1. Cocukluk Dilsiz Bir Deneyim Midir?

Cocuklarin 6znelesme siireci sosyolojinin konusudur. Sosyolojinin kadini
toplumsal bir kategori olarak ele almasi gibi ¢ocuklugu da toplumsal bir olgu olarak
ele almak mimkindir. Ozellikle toplumsallasma teorisi ¢ocuklugu bir toplumsal
kategori olarak ele almaktadir. John Locke’un bos levha olarak belirttigi Tabula rasa
kavrami ¢ocugun zihnine benzetilmektedir. Cocuk zihni bos bir sekilde diinyaya
gelir, deneyim yoluyla varligimi gelistirir. Bagsta toplumun en kii¢iik kurumu olarak

aile, daha sonra toplumsal kurumlar, ¢ocugun zihnini doldurur ve kimlik
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kazanmasima yardimci olur. Ozne ve dolayisiyla kimlikler her zaman bir kurgu
icindeyse ¢ocukluk da bundan ayr1 diigiiniillemez. Toplumsallasma teorileri
cocuklugu biitiinliiklii, homojen bir kategori olarak ele alirken, toplumsal insa
teorisyenleri ¢ocukluk da dahil olmak tizere toplumsallagsmay1 bir kiiltiirel insa olarak
ele almaktadir. Toplumsallagma teorilerine gore eger ¢cocukluk bir kurgu degil ise,
neden hepsinin ortak ozellikler icerisinde olmadigini da agiklamak gerekmektedir.
Bu soruya iliskin farkli yaklagimlar mevcuttur. Kiiltiirel insacilar ¢ocuklugun bir
kurgu oldugunu sdylerken, feministler sorunu ataerki Uzerinden sosyalist ve
Marksistler sinif paradigmasi iizerinden ele almaktadir. Smifli toplum yapisini
savunanlara gore, ¢ocukluk da dahil olmak iizere 6zne, iktidar iligkileri tarafindan bir
hiyerarsi icerisinden belirlenir. Ornegin Althusser, Devletin Ideolojik Araglari
calismasinda yapilarin nasil bir 6znelik siirecini yonettigini anlatir. Buna gore aile,
toplumsal cinsiyete dayali toplumsal yapiya yonelik bir yeniden {retimi
gerceklestirir. Okul, bu yapiy: siirdiirerek toplumdaki hiyerarsinin kurallarini ve itaati
ogretir. Kitle iletisim araglart ise, diinyanin gercekligine iligkin temel savlarin ne
oldugunu yeniden firetir (2008: 127-149). Sonugta ¢ocugun topluma uygun birer
O0zne olarak yetistirilmesi, modernizm oncesi de var olan bir durumdu. Yalnizca,
modernizmin homojenlestirici biitiinsel diislince yapisi farkli ¢cocukluklarin oldugu

gercegini gdrmezden gelmistir.

Isvigreli psikolog Jean Piaget cocugun “biligsel bir yabanci oldugu”
diisiincesinin temelinde yetiskinlerden farkli oldugu ve farkli diislindiigii
diisiincesinin yatmakta oldugunu belirtir. Bu duruma ¢ocuklarin 6len bir domuz icin
diizenledigi cenaze torenini 6rnek verir. Cocuklar cenazeye domuzun kisa siirede geri
donecegini diisiindiiklerini belirten notlar asarlar. Oliim kavrami, ¢ocuklarda heniiz
genellesmemis ve olgunlagmamis farkli bir anlama gelmektedir. Piaget, cocugun bu
dogrultuda farkli bir dil kullandigin1 iddia eder; biligsel yabanci olmanin yaninda
ayni zamanda dilsel yabancidir, ¢iinkii cocuklar “kendi sozciiklerini yaratirlar” (akt.
Elkind, 1999: 68-69). Piaget’in yapisalciligina karsilik post-yapisalct  bir
perspektiften bakan Deleuze “Cocuklarin Soyledikleri” baslikli denemesinde, farkli
bir diisiinme yonteminden bahseder: diislinme yolu haritalari. “Yol yalnizca bir

ortami katedenlerin oznelligiyle degil, onu kat edenlerde yansiyarak ortamin
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kendisinin oznelligiyle karigir”. Haritalar diislinme giizergahi olusturur. Bu giizergah
hiyerarsik olmayan rizomatik (koksap) bir diisiince yapisina karsilik gelmektedir. Bu
gorlise gore, bilingdis kisi, nesne ve bellege hiyerarsik olarak baglh degil, rizomatik
yollarla ve “ol-us”larla baghdir (Deleuze, 2013: 79-86). Buradan yola ¢ikarak “cocuk
olma”nin kendisini de deneyim olarak kabul etmek miimkiindiir. Cocuklar
konusmadiklar: donemde deneyimin saf halini yasarlar. Onlar i¢in yasadiklar1 her an
bir deneyim bi¢imidir. Deleuze’iin ifade ettigi diisiinme giizergahinin, ¢ocugun
toplumsallagsma o6ncesi donemi oldugunu diisiinmek dogru olacaktir. Agamben de
benzer sekilde, tanikligin dil ile anlatiya doniismesinin paradoks bir sdylem
yarattigin1 soyler: “Dil taniklik edebilmek icin taniklik etmenin olanaksizligin
gostermeli ve yerini dil olmayana birakmalidir” (1999: 39). Bu 6nerme, tanikligin
dil ile paradoksal bir iliskisi oldugunu ve bu nedenle tanikligin imkansiz olarak
temsiliyetsizligini ifade etmektedir. Tipki bir ¢ocugun kendi sozciiklerini yaratmasi
gibi “taniklik” kavrami da kendi temsiliyetsizligi lizerinden, sinemada imgelere
basvurmaktadir. Tanikligin anlatiya doniismesiyle ortaya ¢ikan farktan yeni bir anlati
tird olusmaktadir. Temsiliyetin imkansizligindan ve farktan dogan bu anlatiyz,
cocugun dilsel yabanciligina sahip ve bir ¢ocugun kendine ait kelimelerinin
yalmliginda aramak miimkiindiir. Sinema bunu c¢ocuklarla yaratirken, bir g¢ocuk

safliginda kendi dilini yaratabilmistir.

3.2.2. Sinema Cocuklara Neden Ihtiya¢c Duyar?

Sinemanin erken donemlerinden itibaren c¢ocuga ihtiyag duydugu
goriilmektedir. Sinemanin bagyapitlarindan Chaplin’nin The Kid (Cocuk, 1921)
filmiyle birlikte, 1930’larin ¢ocuk yildizi Shirley Temple’in ¢ocuk yildiz olarak
oynadig1 filmler, erken donem sinemanin ¢ocuklara olan ilgisini yansitmaktaydi.
Cocuklar bu filmlerde arzu edilen nesneler olarak kendilerinden beklenen toplumsal
rollerini sergilemektedir. Filmlerde genellikle masumiyeti ve aileyi, sevgiyi, sakarligi

ve saflig1 simgelemektedir.

Ulus Baker’in belirttigi gibi ¢ocuklar “sessiz ve izleyen” varliklar olarak

sinemada tanik imgesini en etkili sekilde yansitmaktadir. Sinema farkli nedenlerle
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cocuga ihtiyag duymaktadir. Duygu-imgeyi en kolay aktarabilen varliklar olarak
cocuklarin duygular1 aktarmada igten ve dogal olabildikleri gozlenir. Ancak ¢ocuk
ayni zamanda tekinsizdir. Sinema, ¢ocugun dogasindan beklenmeyen davranislari
gerceklestirebilmesine olanak tanir. Yetiskinlerde normal olarak gorilebilen kimi
davranisg veya duygu ¢ocuk karakterlerde izleyicinin dikkatini ve ilgisini daha fazla
cekmektedir. izleyicinin ilgisini cekmesi Amerikan endustriyel filmler icin 6nemli
bir unsurdur. Ana akimin disinda kalan filmler ise, ¢ocugu iyi bir anlatim araci
olabildigi Ol¢iide kullanmak ister. Bu da, filmin O&ykiisiine gore degisiklik
gostermektedir. Ornegin, zaman-imge sinemas1 ¢ocugu, diisiince-imge yaratabilmesi

acisindan etkili gdrmektedir.

Vittorio de Sica g¢ocuklarla ¢alismis bir yonetmendir. De Sica’ya gore,
cocuklarda hile ya da numara yoktur, sinemaya kameraya veya 1s13a dair bilgileri de
yoktur ancak ¢ocuklar nasil “cocuk™ gayet iyi bilmektedirler (Barbera, 2015: 35).
Peki sinema hangi amagla cocuklara ihtiyag duymustur? Zaman-imge sinemasi her
zaman ¢ocuga ihtiyag duymustur. Cocuklarin, birer tanik-imge ve seyreden varliklar
olarak zaman-imgeyi yaratmalart kolaydir. Kolay oldugu ol¢iide dogaldir. De
Sica’nin 1944 yilinda ¢ektigi | Bambini ci Guardano (Cocuklar Bize Bakiyor),
Sciuscia (Kaldirnrm Cocuklari, 1946), savasin sonuna ve yeni imge arayisinin
basladigi bir doneme denk gelmektedir. italyan Yeni Gercek¢i akimi ¢ocuklari;
sinemada yeni bir Uslup yaraticist olarak gormekteydi. Sonraki yillarda Fransa’da
ortaya ¢ikan yeni dalga akimi yonetmenlerinin de filmlerinde ¢ocuklara yer verdigi
goriilmektedir. Bunlardan bazilar1 sdyledir: Francois Truffout Les Quatre Cents
Coups (400 Darbe, 1959), L’Enfant Sauvage (Orman Cocuk, 1969), L’ ’Argent de
Poche (Cep Harg¢ligi, 1976), Maurice Pialat’mn L’enfance Nue (Ciplak Cocukluk,
1968), Louis Malle’in Zazie dans la Metro (Zazie Metroda, 1960), Lecombe Lucien
1974, Au Revoir Les Enfants (Hos¢akalin Cocuklar, 1987), Le souffle au Ceur,
(Kalpteki Mirmurti, 1971), Pretty Baby (Guzel Bebek, 1978). Andre Bresson’nun
Mouchette (1967) ve Au Hasard Balthazar (Rastgele Balthazar, 1966) gibi filmlerde
de Oyki; g¢ocuklar iizerinden yaratilmaktadir. Rosellini’nin yonettigi Europa 51
filminde ilgisiz bir anne babanin ¢ocugu yalnizca ilgi ¢ekebilmek adina bir davet

gecesi kendini merdivenlerden birakir ve 0lur. Bu filmde asil hikaye ¢gocugun 6lmesi
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degildir. Filmde bir annenin ¢ocugunu kaybettikten sonra yasadigi hayatin ve
modernizmin sorgulamasi yapilir. Kadinin bu degisimi ¢evresi tarafindan normal
karsilanmaz ve yine toplumsal baski sonucu bir akil hastanesine kapatilmak istenir.
Bu filmde asil karakter 6len ¢ocuk olmamasina ragmen, ¢ocuk filmin 6nemli ve

belirleyici bir unsurudur.

400 Darbe ve Ciplak Cocukluk filmlerinde ¢ocuklar 1slah evlerine gonderilir.
Islah evleri hastane, klinikler, hapishaneler, okullar, panoptik mekéanlardir. Bedenin
toplumsallagmasina ve disipline edilmesine yardimci olurlar. Foucault, 1slah evlerini
saglikl1 gelecek nesiller olusturmay1 hedefleyerek birey Gzerinde iktidar kuran alanlar
olarak agiklamaktadir. Filmler sosyolojik ve kultirel degisim ve diizenlemeleri
yansitilmaktadir. Adi gegen iki film de Fransa’da ¢ekilmistir. Dolayisiyla 1960’11
yillarda gekilen filmlerin bu egilimini Fransiz diisiiniirlerin sdylemlerine baglamak
mimkindir. Bu anlamda Fransiz yeni dalga ve Italyan Yeni Gergekci sinemasinin

cocuklara siklikla bagvurdugu goriilmektedir.

Tezde adi gegen filmlerin ¢ogunda anlamin yaratilmasindaki onemli ve
belirleyici rol ¢ocuklarindir. Bu filmlerin ¢ogunda g¢ocuklar basrolde ya da film
biitiinliig igerisinde kritik 6nemdedir. Pembecioglu’nunbelirttigi gibi, Cocugun
basrolde oldugu ve bakis agisinin ¢ocuga gore olusturuldugu filmlerde; asil 6ge
olarak cocuk karakterler, anlatinin akisin1 degistirebilecek giice sahiptirler (2006:
49).

Baker ve Deleuze’iin de ifade ettigi gibi, gocugun filmik imajinin her seyden
once bir manzaraya “maruz kalmak” oldugu disiiniiliirse; ¢ocuklar tanik imajin en
iyi 6rnekleridirler (Baker, 2012: 312-315). Seyreden ve gozlemleyen varliklar olarak
cocuklara, Ikinci Diinya Savasi sonrasi ortaya c¢ikan zaman-imge sinemasinin
basvurdugu goriilmektedir. Savas sonrast Avrupa Sinemasinda, 6zellikle ve dncelikle
Italya’da ortaya ¢ikan yeni gergeke¢i akimim filmlerinde, yasanan zaman diyaloglarla
bolinmeyerek, gergek zaman gibi akmakta, gercek diisiinme siiresini gocuk karakter
Uzerinden izleyiciye sunmaktadir. Savasin sessiz taniklar1 olarak gocuklar, sinemada

diyalogsuz ve hareketsiz anlatimla taniklig1 ifade etmenin en etkili yolu olmustur.
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Cocuk filmde anlamin yaratilmasinda 6nemli bir rol Gstlenmektedir. Sonucta
cocuklar imgeleri, davranis ve duygular1 ima yoluyla degil, dogrudan ve aracisiz bir
sekilde yaratmaktadirlar. Bu onlarin bazen saf, sakar, komik, dogal gibi nitelemelerle
anilmasina sebep olmaktadir. Cocuklar; sessiz, yavas ve yeni olan1 dogasina uygun
bir sekilde yaratmaktadir. Bunlar ayn1 zamanda, Italyan Yeni Gergek¢i sinemasinin
ulasmak istedigi 6zelliklerdi. Diger bir deyisle, Italya’da ortaya ¢ikan “zaman-imge”
sinemasi, amacladigi sinema anlayisin1 ortaya koyabilmek i¢in “cocuk”lara ihtiyag

duymaktaydi.

Deleuze’e gore cocukluk, gerceklik ve sanallik arasindadir. Deleuze,
cocukluk donemini, 06znelligin bir modeli olarak, gercek ve sanal olanin
sentezlendigi bir donem olarak gérmektedir (1997: 273). Bu nedenle ¢ocugun
diinyas1 yuvarlak egosantirik degildir, eliptiktir. iki merkezi bulunmaktadir. Gergek
ile gergek olmayan bir yerdedir. Spinoza ise bu belirsizlige benzer sekilde ¢ocuklugu,
iktidarsizlik ve kolelik hali, aptallik hali olarak tanimlamaktadir (1997: 262-263).

3.3. Ikinci Diinya Savas1 Filmlerinde Cocuk Tamklik Deneyimi

Bu baglikta incelenen filmler igerisinde ortak oldugu diisiiniilmiis kavramlara
yer verilmektedir. Ortak olan bu temalar ¢ocuklarin varhigiyla birlikte ele
alinmaktadir. Bu baglamda énce, Ikinci Diinya Savasi dncesi Avrupa’daki siyasal
gelismelere ve ardindan, ikinci Dlinya Savasi’n1 konu alan ve basroliinde ¢cocuklarin
oldugu kurmaca filmlerde 6ne ¢ikan bazi ortak temalara deginmek yerinde olacaktir.
Tema Eisenstein’a gore yonetmenin dogada buldugu ve kendine gore bi¢cimlendirdigi
bir fikirden olugsmaktadir. Buna gore filmlerde belirlenen temalar ¢ocugun ve savasin

sinemada nasil imgesellestirildigini gostermektedir.
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3.3.1. Ikinci Diinya Savasi Zamaninda Avrupa’da Toplumsal ve

Siyasi Gelismeler

Bu baslik lkinci Diinya Savasi’nda onemli rol oynayan ilkelerdeki
gelismelere odaklanmaktadir. Tarihsel durumu detaylandirilmak yerine, yalnizca
tezde ad1 gegen filmlerin ve bunun yaninda analiz edilecek olan Kapo ve Almanya
Stfir Yili filmlerinin gegtigi donemin anlasilmasi agisindan kisaca bilgi verilmistir.

Bu hususta 6nemli goriilen ¢ocuklarla ilgili politik perspektif 6ne ¢ikarilmaktadir.

Hitler’in hiikiimeti, Dogu Avrupa'da yalnizca saf Alman 1rkinin olusturacagi
yeni bir “yasanacak alan” (Lebensraum) olusturmay1 amagliyordu. Almanya savasin
bahanesi olarak Yahudiler’in ticareti sosyal ve kiiltiirel hayati isgal ettiklerini 6ne
strerek 1 Eylul’de 1939°da Polonya’y1 isgal etmistir. Fagizmin projelerinden biri
olan “Lebensborn” (yasam kaynagi) olarak adlandirilan programda Polonyal
cocuklar Alman annelere verilerek aryanlastiriliyordu. “Lebensborn” Nazi
Almanyasi’nin “Ustiin 1rk politikasi”dir. Biyolojik temelli bir politika olan ve ari rk1
arttirmak amaciyla ilk olarak 1935 yilinda Heinrich Himmler tarafindan
uygulanmaya baglanmistir. Almanya’nin  iggal ettigi diger ilkelerde de
uygulanmigtir. Programin 6nemli bir ayagin1 Polonya’dan toplu olarak ¢ocuklarin
kagirilmasi olusturuyordu. Bu donemde yalnizca Polonya’dan iki yiizbinin izerinde

cocuk kacirildigr tahmin edilmektedir.®

% (Cevrimici),http://www.salom.com.tr/haber70427dusmanimin_besigi_fuhrer_icin_cocuk_yapin.html,
17 Ekim 2018.
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Resim 3: “Divisone Lebensborn” (Werner Klingler, 1960)°

Ingiltere ve Fransa, 3 Eyliil'de Almanya'ya savas ilan ederler. Polonya
isgalden sonra Nazi Almanya'si ile Sovyetler Birligi arasinda paylasilmistir. 9 Kasim
1938 gecesi, Paris’te iki giin 6nce bir Alman yetkilisinin Yahudi bir geng tarafindan
oldurulmesini Almanlar savas nedeni olarak gostermisir. Bu durum bahane edilerek
Almanya’da birgok kentte 250’nin iizerinde sinagog yakilmig ve Yahudilerin is

yerleri yikilmistir. 1!

10 Mayis 1940'ta, Almanya savasta tarafsiz olan Ulkeleri Hollanda, Belgika,
Liikksemburg ve Fransa'y1 isgal etmistir. 1940 yilinda Fransa ve Almanya arasinda
anlagma yapilarak, Fransa’nin gilineyi Vichy bolgesinde Almanya’yla isbirligi
icerisinde bir rejim kurulmustur.'? Basina Marasel Philippe Pétain getirilmistir.

10 (Cevrimigi), https://www.chisholm-poster.com/posters/CL45850.html, 11 Kasim 2017.
11 (Gevrimigi) https://www.ushmm.org/outreach/tr/article.php?Moduleld=10007697, 11 Kasim 2017.
12 (Gevrimigi) https://www.ushmm.org/wlc/tr/article.php?Moduleld=10005137, 11 Kasim 2017.
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Resim 5. “Yahudiler burada istenmiyor” ve “Yahudiler kotii sans getirir” ve
“Yahudiler nasil kandirilir?” Almanya, 1936.

3.3.2. ikinci Diinya Savasi Konulu Filmlerde Sikhkla Rastlanan

Gostergeler

Savasgin ve ¢ocuklarin oldugu filmlerde bazi ortak temalara basvuruldugu
gozlenmektedir. Ortaya ¢ikan temlara bakildiginda, bu temalarin filmlerin anlatisinda

farkli amaglarla kullanildig1 goriilmektedir. Burada tema kavramindan kastedilen

13 Almanca yazilan bashigin ingilizceye cevirisi soyledir: “Caliliktaki Tilkiye ve Yemin Eden Yahudiye
Guven Olmaz: Kugukler ve Buyukler igin Resimli Kitap™3
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filmlerde gelistirilen ana egilimin yaninda yan temalar olarak karsimiza g¢ikan

imgeleri de igermesidir. Bunlar ayni1 zamanda birer gostergedir.

Bu baslikta ad1 gegen filmler soyledir: Au Revoir Les Enfants (Hos¢akalin
Cocuklar, Louis Malle, 1987), Ivanovo Detstvo (Ivan’in Cocuklugu, Tarkovski,
1962), Jeux Interdits, (Yasak Oyunlar, René Clément, 1952), Die Blechtrommel
(Teneke Trampet, Volker Schlondorff, 1979), A Nagy Fuzet (Blyik Defter, Janos
Szasz, 2013), De Aanslag (Saldw1, Fons Rademakers, 1986), Das Weisse Band
(Beyaz Bant, Micheal Haneke, 2009) ve Caché (Sakli, Micheal Haneke, 2005).

3.3.2.1. Doga

Filmlerde siklikla yesil diizlik alan veya ormanlar gosterilmektedir. Orman
ve gol kenarlarimi 6zgUrlUk ve savastan irak alanlar olarak diisinmek miimkiindiir.
Hosg¢akalin Cocuklar, Ivan in Cocuklugu ve Yasak Oyunlar filmlerinde ortak olarak
ormanlik alan, gol ve ¢iftlik evleri kullanilmistir. Cocuklarin dogayla olan iligkileri

ile kullanilan mekanlar pararellik gostermektedir.

Asagidaki film karelerinde, adi gegen filmlerde ¢ocuklarin dogayla birlikte

gorildikleri sahneler bulunmaktadir.
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Ivanin Cocuklugu filminde, doga ve insan arasinda benzerlik kurulmaktadir.
Bir yandan insanin insaniistii yanini, savasin insaniisti kahramanliklara yer
vermedigini, gostermek icin, diger yandan insanin hem baskasini, hem de kendi
yikict yanini doga vurgusuyla dile getirmektedir. On plana ¢ikarilan doganm yaratici
ve kusatici yani, insanin yikici yaniyla bir araya getirilmektedir. Ancak filmlerde
doganmn gosterilmesi farkli amagclara da hizmet etmektedir. Ornegin Hoscakalin
Cocuklar filminde doga oOzgilirligli oyunu ve ¢ocuklugu anlatmak igin
kullanilmisken, Ivan’'in Cocuklugu filminde Ivan’a savasi hatirlatmaktadir. Gol ve
ormanlik alan onlar i¢in ayn1 zamanda kamuflaj etkisi nedeniyle dogaya siginma,

kag1s, siddet ve yikim anlamlarimi yiklenmektedir.

Yasak Oyunlar, Ivanin Cocuklugu ve Hogcakalin Cocuklar filmlerinde
cocuklar hayvanlarla yakin iligki igerisindedir. Her U¢ filmde de cocuklar varlik
olarak dogaya aitmiggesine yasarlar. Ivan, Nazilerden kacarken dogaya yaklasir.
Yasak Oyunlar filminde Poulette kpegini 6ldiigii halde elinden birakmaz. Ciftlikte
yasadiklar1 Mitchel ile birlikte genellikle dogada oyun oynarken gosterilirler. Ivan’in
kacisi, onun dogaya yaklasmasina neden olurken, Poulette ve Julienne ve Jean’in
dogay1 oyun alan1 ve 6zgiirliik olarak algiladiklar1 goriilmektedir. Kamuflaj etkisiyle
ormanlar ve doganin c¢ocuklar1 koruyucu ve onlara oOzgirliik veren olarak

kurgulandig1 goriilmektedir.
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3.3.2.2. Hayvanlar

Deleuze, insanlarin hayvanlarla insana ait olmayan, hayvana ait bir tiir iligki
gelistirdigini belirtmektedir. Cocuklar, bir kedi veya kopek ile insani bir iliskiden
cok, cocukea kendi dogalarina uygun bir tiir iliski gelistirmektedir. Bu olusan yeni
iliski hayvanin ve cocugun dogasmin birbirine yakmligimi gostermektedir. Oncelikle
her ikisi de konusmadan deneyimleyerek varliklarmi siirdiirmektedirler. Ustelik her
ikisinin saf ve dogal olduklar1 gibi bagimsiz ve 6zgiir dogalar1 vardir. Bu benzerlik
onlar1 birbirine yakinlagtirmaktadir. Clinkii ¢ocuklarin iliskisi onlarla yetiskinlerinki
gibi bir taklide ya da insani bir iliskiye dayanmaz. Onlarin iliskisi varoluslar
dogrultusunda zaten birbirine yakindir. Bu nedenle filmlerde gocuk ve hayvanin bir
arada gosterilmesinin bdyle bir temele dayanmakta oldugunu diisiinmek miinkiindjir.
Sozgelimi birgok filmde hayvanlarin ve c¢ocuklarm bir tir “dostluk™ iliskisiyle

biraradalik yasadiklar1 goriilmektedir.

Teneke Trampet filminde Oskar hayvanlarin 6ldiiriilmesine tanik olmaktadir.
Bu o6ldiirme eyleminin amaci, hayvanlarin besin olarak kullanilmasidir. Oskar
arkadaglarinin yaptig1 canli kurbaga ¢orbasini igmek istemez. Arkadaslar1 zorlayinca
kusar. Filmde, Oskar'in yetenegi ve davranisinin abartilmasi, kiltirin ve toplumun
savas zamani birey lizerindeki etkisini onlarin diinyay:r nasil algiladiklarini kendi
diliyle anlatmaktadir. Ornegin filmde Oskar’m dogum ani 6znel kamera ile ters bir
sekilde gosterilmistir. Nitekim bu terslik ilk olarak Oskar’in merdivenden diistiikten
sonra bir daha hi¢ blyimemesi ile baglamaktadir. Film Nasyonel Sosyalist Parti’nin
kimlik {izerinde kurmaya c¢alistigi baskinin bireyin {izerinde yarattigi etkileri
anlatmak istemektedir. Annesinin giinah ¢ikarmak i¢in girdigi kilisede Meryem’in
kucagindaki bebek Isa’nin eline kendi trampetini tutusturur. “Hadi ¢cabuk ol” diyerek
calmasmi ister. Oskar tipki Nazilere katilan bandocu ¢ocuklar gibi trampet calar.
Bunu, fasizmin kiiltiirel ve toplumsal degisimlerine tepki gdstermek amaciyla yapar.
Nazi yanlis1 baba, balik avina gittikleri sirada denizden biiylik bir atin kafasini
yakalayarak agzindan kiicliik onlarca yilan baligt ¢ikarir. Annenin bu goriinti

karsisinda midesi bulanir ve kusar. Oskar da ayni sekilde yemeyi reddeder. Kuguk
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yilan baliklar siiriisti, uyusturulan Alman halki olarak goriilebilir. Bu filmde ¢ocuk
ve hayvan yakilig1 anlatilmaz. Bunun yerine hayvanlar metaforik olarak kullanilir.
Hayvanlar, Alman toplumu ile bir parelellik yaratmak icin kullanilir. Filmde Alman
halki, Hitler’i iktidara getiren ve sessiz kalan olarak betimlenerek, onlarin karsisinda

mide bulantis1 yasatmaktadir.

Resim 6: Teneke Trampet filminde Oskar ve babasi aksam yemegini
hazirlamaktadir.

Saldiri filminde ise, on iki yasinda bir ¢ocuk olan Anton Steenwijk, olii
kuslar1 gémerek mezarlik yapmaktadir. Bu mezarligi kazarak bir kavanoz igerisinde
biriktirdigi solucanlar1 buraya gommektedir. Anlati igerisinde dnemli bir yere sahip
olmasa da bu sahne ¢ocuklarin ve hayvanlarin yakinligina dair 6nemli ve genel bir

ayritidir.

Michael Haneke’nin c¢ektigi Beyaz Bant, filminde c¢ocuklarin babalari
tarafindan siddete maruz kaldiklar1 goriilmektedir. Cocuklar kendi gérdukleri siddeti,
hayvanlara da uygularlar. Papaz’in masasina makaslanmig bir kus birakirlar. Benzer
sekilde Haneke’nin ¢ektigi Sak/i filminde ¢cocugun Kin ve nefret nedeniyle horozun
kafasini kestigi goriilmektedir. Cocuklar ve hayvanlarin aralarinda sevgi iliskisi

oldugu kadar siddete yonelik bir iliski oldugu da aciktir.

Yasak Oyunlar filminde c¢ocuklarin hayvanlarla dostluk kurduklari
goriilmektedir. Ozellikle Poulette kopegi 6ldiigiinde bile onu elinden brrakmamuistir.
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Bu dostluk iligkisi onlarin biiytiklerin diinyasina katilmaktan c¢ekindiklerini, hem de
yalniz olduklarmin birer gostergesidir. Bu dogrultuda, Ulus Baker’in Spinoza’nin
“duygular” kavramini agiklarken belirttigi gibi, insan kendisine benzerlik tasidg:
Olcude, 6lum ve sevgi gibi duygular bedenimizi farkli derecelerde etkilemektedir. Bu
ayn1 zamanda bir “imajlar dgretisi”dir. Ornegin, bir kdpegin ya da kedinin 61umu bir
insanin Olimiinden daha az etki guclne sahiptir. Bir bocegin 6liimii ise bir kopegin
6lumunden daha az etkiye sahiptir (2011: 27). Kendi bedenimize yakinlig1 6lgiisiinde
duygunun siddeti de degismektedir. Yasak Oyunlar filmin de, éldiirmenin bir oyuna

doniismesi ve gocuklarin bir hayvani 6ldiirmesi bu goriise dayanmaktadir.

3.3.2.3.0yun

Oyun; filmlerde kimi zaman gocuklugun 6zlem ¢ektigi bir olgu olarak temsil
edilmekte, kimi zaman da; ger¢ek anlamiyla savasin bir oyuna doniistigi

goriilmektedir. Oyun ¢ocugun ruhunun ihtiyag duydugu bir seydir.

Yasak Oyunlar, filminde kiiciik orta sinif kentli bir Fransiz kiz olan Poulette
anne ve babasini hava saldirisinda kaybeder. Poulette, anne ve babasinin
yanindayken onlarin 6ldiigiinii bile tam olarak anlamadan, kopeginin hareket
etmemesine odaklanir. Poulette, Olimiin ne olduguna dair bir diisiincesi
olusamayacak kadar kiiclik yastadir. Koyde ailesiyle yasayan ve ondan birkag yas
biiyiik olan Mitchel’in onu bulmasi ve evine almasiyla aralarinda dostluk baslar. Ikisi
arasinda belirgin sinif farki olmasina ragmen dostluklarinda bu fark hissedilmez.
Poulette Mitchel’e 6liimiin ne oldugunu sorar ve kdpegi icin mezar yapmak istedgini
sOyler. Daha sonra “mezar yapmak” ikisi i¢in de bir oyuna dontisiir. Yalnizca mezar
yapabilmek i¢in kii¢cliik hayvanlar1 6ldiirmeye ve kilise ve eski mezarliklardan hag
calmaya baslarlar. Boylelikle 6liim ve 6ldiirme kavramlarinin imgesi degisime ugrar.

Ciinkii o kavramlarin 6znesi “cocuk’tur.
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Resim 7: Yasak Oyunlar filminde Poulette ve Mitchel hayvanlar i¢in mezarlik
yaparlar.

Blylk Defter filmindeki ikiz kardeslerin kendi aralarinda yarattiklari oyun,
savasin gercekligini yansitmaktadir. Ikizler disarida ve evde siirekli siddet gordiikleri
icin, dnce birbirlerine vurarlar ve sonra bunu oyuna doénistiiriirler. Savas ve top
seslerine alismak icin, biri kor digeri sagir taklidi yaparlar. A¢liga dayanabilmek i¢in
gunlerce yemek yemezler. Onlarin siddete dayandiklari ve &ldiirmeye alistiklari
stirece yagsama sanslar1 vardir. Bu oyunu; acligi, sogugu ve siddeti yenmek i¢in
oynamaktadirlar. Kisacasi; savasin  sonuglarini  oyuna ¢evirerek  hayatta
kalabileceklerine inanirlar. Filmde Nazi subayi ikizlerin kemerle birbirlerine
vurduklarint goriir ve daha sonra ikizlerin bedenlerini terbiye etmek istediklerini
siddete ve sogugu yenmeye c¢alistiklarini sdylemeleri tizerine onlara hayran kaldigin
belirtir. Aslinda ikizler kendileri bile farkinda olmadan, hayatta kalabilmenin yolunu
kesfetmiglerdir. Oyunu, Nazi ilkelerinden farkli olmayan kendi koyduklar1 hayatta

kalma kurallarina doniistiiriiler.
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Resim 8: Buyuk Defter filminde ikiz kardesler birbirlerine siddet uygulamaktadirlar.

Blyuk Defter filminde ikizlerin oynadiklar siddete dayanma oyunlari onlari
gittikce acimasiz yapmaktadir. Once bdcekleri, baliklari, kelebekleri ve kurbagalar
vahsice oldiiriirler. Daha sonra Nazi yanlisi1 bir kizin 6liimiine sebep olurlar. Filmde
ikizlerin etrafindaki herkes teker teker olmektedir. Arkadas olduklari Yahudi kiz,
biiyiikk anneleri ve son olarak anneleri Slmiistiir. Ikizler savasi tam olarak bir
deneyime donistiirmiigtiir. Onlar sokakta dolasan ve yalnizca gézleyen Poulette,
Mitchel ya da Oskar gibi izlenimci karakterler degildir. ikizler savasi Ivan gibi

deneyime ve harekete doniistirmektedir.

Ivan’in Cocuklugu filminde ise lvan’a ancak riiyalarinda gegmisi animsarken
yer verilir. Plajda top oynadiklari zamani Ivan higbir sekilde unutmamaktadir. Oyun,
bu filmde ¢ocugun 6zlemi olarak yer alir. Normal kosullarda her ¢ocugun yasitlariyla
birlikte oynadigi oyun burada geg¢mise duyulan 6zleme doniismektedir. Sonugta
oyun, aynt zamanda bir deneyim bicimidir. Savasin kosullar1 altinda “6zlem”
duyulan bir seydir. Filmlerde oyun temasi, bir deneyim bigimden ayr1 olarak ¢ocugun

toplumsal cinsiyeti olarak normallesmesinin bir gostergesi olarak da gorilmektedir.
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3.3.2.4. “Keder ve Acima”*

Freud Yas ve Melankoli (1917) adli makalesinde, melankoliyi egonun kaybi
olarak aciklarken, egonun da vicdan kaybiyla kars1 karsiya kaldigini belirtmektedir.
Melankolik durumlarda bilingdis1 bir kayip s6z konusudur. Uziintii igsellesmistir.
Freud’a gore melankolinin ii¢ 6n kosulu bulunmaktadir. Ilki, nesnenin yitimidir ki
kisi kaybettigi seyi i¢sellestirerek nesnelestirmistir. Ikincisi, benzerlik (ambivalans)
tir. Kaybedilen sey kisiye yakin ya da benzerdir. Ugiinciisii ise, libidonun egoya karsi
koruyucu bir diirtii gelistirmesiyle ortaya ¢ikmaktadir. Freud, ilk ikisinin 6limden
sonra benzerlikten kaynakl olarak kendini su¢lamalarda goriildiigiinti belirtmektedir;

kisi bu yolla kendisini korumaktadir.

Bu dogrultuda Ivan'in Cocuklugu filminde Ilvan annesini 6lddrenlerden
intikam almak istemektedir. O¢ duygusu Ivan’1 kedere siiriiklemistir. Onun yasadig
tiziinti ve kederin igsellesip, melankolik duruma doniistiigii gozlemlenmektedir.
Savaga tanik oldugu 6l¢iide i¢indeki inangsizlik, keder, hiiziin ve umutsuzluk onun

varolusunun bir pargasi olmustur.

Huzln, keder ve acima duygulari savasi anlatan filmlerin hepsinde ortak bir
temadir. Ancak bu imgeler filmin gercekligi ve filmin ger¢ege yaklagimi
dogrultusunda farkliik gostermektedir. Gergeklik ve hakikat arasinda fark
bulunmaktadir. Filmin hakiki olan1 aktarmasi glctir. Cunki hakikat olgusal
gerceklige dayanmaktadir. Filmler ise, filmsel gercegi yaratmaktadir. Filmsel gercek,
hakikate dayanmayabilir. Baudrillard, imgeyi tarihsellestirirken ger¢ekligin farkli
algilaniy ya da goriiniislerini de kategorilendirmektedir. S6z gelimi imgenin
gercekligi maskelemesi Onermesini, fasizm sonrasi gergekligin krize girmesi ile
aciklamak miimkiindiir. Bu kriz ideolojik bir kriz olmakla birlikte, bir kacis ve
gizlenmeye de isaret etmektedir. Gergeklikten kacis, onun felaketi temsil ettigi
dlgiide mesrulasir. Ciinkii Ikinci Diinya Savasi her tiirlii temsili imkansiz kilan bir
felakete isaret etmektedir. Gergekligin bir krizi olarak, Teneke Trampet filminde

Oskar’in biiylimeyi siddetle reddetmesi ve bu reddedisle birlikte gergekten fiziksel

14 Marcel Ophiils’in 1969 yilinda ¢ektigi ayni adli belgesel filmi vardir. Orijinal ad1 “Le Chagrin Et
La Pitie”dir. Film Fransiz toplumunun iggalden sonraki Alman etkisini arastiran bir dizi réportajdan
olusmaktadir.
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olarak kiigiik kalmasi Ornek olarak gosterilebilir. Ancak her filmin gercekligi
algilamas1 ve bunu imgelerle yansitmasi farklidir. Sonug¢ olarak filmler, savasa

yaklasimlarini farkli temalarla anlatmaya ¢alismistir.

Bu goriisler dogrultusunda, Chaiers du Cinema (Sinemanin Kalemi)
dergisinin elestirmenlerinden Sergey Daney, Fransa’da film yapimcilariin 1940-
1942 yillar1 arasinda Vichy hiikiimetinin politikalarini filme almadiklarini belirtir. Bu
nedenle giinimiizde ¢ekilen savas temali filmlerin elli y1l sonraki gorevleri, filmlerle
hayal kurmak degil, bugiiniin iyi insan portresini ¢izmek olmustur. Daney,

Hoscakalin Cocuklar filmini bu duruma 6rnek gostermektedir.®®

3.3.3. Arastirmanin Yontemi, Amaci ve Kapsam
3.3.3.1. Arastirmanin YOntemi

Savaga tanikligin anlatiya dayandigi belgesel filmler ve tanikligi imgeler
yoluyla anlatan kurmaca filmler bulunmaktadir. Ancak bu tezde, tanikligin dogasi
geregi temsili oldugu varsayimiyla, yine temsili olan imgeler iizerinden anlatilan
kurmaca filmler ele alinmaktadir. Caligmada; kurmaca filmlerin savasi ve tanikligi
olusturan imgeleri ¢ocuklar aracilifiyla nasil aktardigina odaklanilacaktir. Bu
dogrultuda Almanya Sifir Yili ve Kapo filmlerinin karsilastirilmasindan

yararlanilmaktadir.

Filmlerin analizi elestirel sdylem analizine dayanmaktadir. Elestirel soylem
analizi, iktidar iligkileri, ideoloji, cinsiyet ve kimlik gibi toplumsal nosyonlarin dil
yardimiyla topluma nasil yayildig1 {izerine diisiinmektedir (Dijk, 2016). Potter ve

Wetherell’e gore sdylem analizi, sdylemin ideolojik gondermelerini incelemektedir.

15 Ancak burada Daney’in ifade ettiginden farkli olarak Jean Pierre Mellvile’in Joseph Kessel’in
romanindan uyarladigi L'armée des Ombres (Golgeler Ordusu, 1969) filmi Fransa’min Alman iggaline
kars1 direnisini arttirmaktadir. Ancak bu direnis, gecmisi giizel hatirlamak veya Fransa’nin bir 6zrii
degildir. Bagka bir deyisle direnis, bir film kahramani yaratmaz. Film, direnisi orgiit i¢i iliskileri
direnigin dogasi baglaminda anlatmaktadir. Bu anlamda s6zu gegen Hos¢akalin Cocuklar filminden
farklidir. Dolayisiyla sinema biigiine ait bir sanattir. Filmler bugiiniin bakis agisin1 yansitmaktadir.
Bugiiniin bakis agisiyla o doneme bakilmis ve temalar bu bakis agisina gore sekillenmistir.
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Buna gore sdylem analizi yontemi, giindelik hayatin icerisindeki sdylemlerin
ideolojiyi nasil etkiledigini ve nasil yeniden lrettigini arastirmaktadir (akt. Celik ve
Eksi, 2013: 107). Elestirel soylem analizi metinlerin Gretildikleri ve tiketildikleri
toplumsal ve kiiltiirel olaylar ile sdylem arasinda nedensel bir bag kurmaktadir.
Sarlo’ya gore taniklik ayni zamanda bir ikna retorigidir. Bu nedenle taniklik
anlatilar1 ayn1 zamanda bir sdylemdir (2012: 43). Dolayisiyla bu yontemle incelenen
Kapo ve Almanya Sifir Yili filmlerinde 6zel hayatin siyasallasmasinda, ideolojinin
kisisel olani nasil sekillendirdigi tizerinde durulacaktir. Bunun yansira, filmler
araciligiyla ortaya ¢ikan yeni kavramlar ile film arasindaki iliski filmin felsefi bir
diizleme taginmasina izin vermektedir. Bu nedenle, bu tez ¢alismasinda ele alinan
filmlerin yarattigi somut imgelerin soyut etkisi, felsefe ve sinema yakinligindan

dogmus bazi kavramlar araciligiyla aranacaktir.

Séylem, belirli bir ideolojiyi iceren bir anlatidir. Ideoloji anlatiin icerisine
dil araciligryla yerlesmektedir. Filmlerde bu ideolojinin hikaye ve karakter iizerinden
somutlastirildig: goriilmektedir. Bu ideolojik goriis ayn1 zamanda filmin bakis agisin
olusturmaktadir. Filmin karakterler araciligiyla yeni imgeler Gretmesi, bu imgelerin
uretildigi baglamlara ulagsmak, farkli metinlere referans vermeyi gerektirmektedir. Bu
amag¢ dogrultusunda arastirmada; elestirel sOylem analizi yOntemi tercih
edilmektedir. Elestirel sdylem ¢dziimlemesi pozitivist sonuglar yerine metinlerarasi
baglamlar iizerinde diislinmeyi muhakeme yapmay1 gerektirmektedir. Bu
aragtirmadaki elestirellik Oznel oldugu gibi, filmlerin incelenmesine yardimci

olabilecek kuramsal alt yapiya da dayanmaktadir.

Elestirel soylem analizi yonteminin yanisira, anlam bilimsel (semantik)
yontem, teze felsefi acidan yararli bir zemin sunmaktadir. Deleuze’iin kavramlarini
inga ederken yaptigindan ¢ok da farkli olmayan anlambilimsel yontemle, filmler
felsefi diizlemde anlamsal olarak ele alinmaktadir. Bu nedenle filmlerde yer alan
kavramlar ve bunlarin filmsel anlami, filmleri zaman zaman anlambilimsel yontemle
incelemeyi gerektirmektedir. Bu dogrultuda Kapo ve Almanya Sifir Yili filmlerinde

“zaman-imge”, “hareket-imge”, “herhangi anlar”, “ayricalikli anlar”, “film-diisiince”,
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“film-zihin” gibi filmleri felsefi diizlemde sorgulamamizi saglayan kavramlar ele

alinmaktadir.

Kapo ve Almanya Sifir Yili filmlerinin konusu, anlatisi, mekan ve karakterleri
g6z 6nlinde bulundurularak; savasin temsili ve film anlatis1 ile olan iliskisi, elestirel
sOylem analizi yontemiyle incelenmektedir. Filmler, soylemi olusturan Ogeler
belirlenerek ve bunlarin felsefi baglamlari dogrultusunda analiz edilmektedir. Segilen

bu dgeleri ise, anlatinin olusumunda filmde 6ne ¢ikan olaylar belirlemektedir.

3.3.3.2. Arastirmanin Amaci ve Onemi

Arastirmanin amaci, savas ve ¢ocuk kavramlarmin hangi imgelerle
yaratildigin1 ve egemen ideolojinin bu imgeleri nasil sekillendirdigini arastirmaktir.
Burada egemen ideolojiden kastedilen, ana akim sinema ve bu sinema anlayisinin
nasil degisip doniistigiidir. Bu filmlerin incelenmesi, egemen ideolojinin insan
hayatini, kiiltiirel ve toplumsal olarak, nasil sekillendirdiginin farkina varilmasi
acisindan Onem tasimaktadir. Bu farkindalik ayni zamanda gundelik hayatta
igsellestirilen davranis ve tutumlart da kapsamaktadir. Elestirel sdylem analizi
yontemiyle bu calismada incelenen filmlerde, ¢ocuklarin savasa tanik olma
imgesinin filmin anlatisinda nasil yer buldugu ortaya cikarilmaya caligiimaktadir.
Savagin  bir travma olarak ¢ocukta yarattigi etkinin “psikolojik veya
gostergebilimsel” analizinden ziyade, sinemanin ¢ocuklar araciligiyla yarattig
savasa taniklik anlatistnin  “tarihsel ve politik” analizini ortaya c¢ikarmak

amaclanmaktadir.

3.3.3.3. Arastirmanin Kapsam ve Simirhiliklar

Zamana dayali sinemada anlatinin ¢ocuklarin taniklik edimine bagli olarak

gelistigi goriilmektedir. Buradan yola ¢ikilarak, yalnizca ¢ocuklarin savasa “tanik
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olma” pratiklerine degil, ayni zamanda savasi deneyimlerken yaratilan diger

imgelere de deginilecektir.

Filmler secilirken ¢ocuklarin anlatinin merkezi ekseninde olmasina dikkat
edilmistir. Almanya Sifr Yili filmi savasin sonrasina yikik Berlin kentine taniklik
ederken, Kapo filmi Polonya’da Nazi toplama kampinda ge¢mektedir. Bu farklilik,

arastirmaya detay ve elestiri katarak karsilastirma imkani sunmaktadir.

Tezde tercih edilmeyen gostergebilimsel yontem, rasyonel anlami yaratmaya
ve imajlart algi-etki yonelimli yorumlamaya dayanmaktadir. Gostergebilim, bir
filmin anlami nasil kurdugunu ve izleyicilere ne anlam ifade ettigini agiklama amaci
tasimaktadir. Gostergebilime dayali analiz, yaratilan imgenin tekillesmesine,
genellestirilmesine ve kapsayict bir anlamin ortaya ¢ikarilmasina dayanmaktadir
(Atam, 2010: xxx-xxxi). Boylece tekil imgenin varolugsal ozellikleri igerisindeki
cokluklar, tek bir anlama indirgenmektedir. Bu tezde dikey ve hiyerarsik bir
diistinme yontemi yerine, imge igerisinde ¢okluk ve oluslar1 gorebilmemizi saglayan
elestirel yontem tercih edilmistir. Bu baglamda taniklik kavraminin ve savas

deneyiminin, filmsel anlati igerisinde nasil kuruldugu arastirmanin temel sorusudur.

Nihayetinde tim filmler belirli bir kanaati ve diislinceyi igerdigi icin
politiktir. Ancak toplama kamplarinin sinemada gosterimi ve sinemada ortaya ¢ikan
akimlar daha bastan konusu geregi siyasal olan1 sinemaya tasimaktadir. Dolayisiyla
yeni gergekeilerin duygusal ama politik anlatisi, arastirmanin bu tiir bir analize dogru
ilerlemesine neden olmustur. Tezde ele alinan italyan Yeni Gercek¢i akimin drnegi
olan Almanya Sifir Yili filminin ve herhangi bir akima ait olmayan Kapo filminin
psikolojik analiz yerine, savasin yarattigi toplumsal soysal ve ekonomik degisimlerin
analizine dogru yoneldikleri goriilmektedir. Kolker’in belirttigi gibi, Avrupal
yonetmenler genellikle “orta sinmif entellektiieli’ydiler. Dolayisiyla kendi siniflarini
daha iyi taniklart i¢in bu filmlerde is¢i sinifinin sorunlarina orta sinif bakis agisnin

yansidigini gérmek miimkiindiir (2010: 235-236).

Yukarida siralanan nedenlerle arastirmada psikolojik ve gostergebilimsel bir

analiz yerine, ¢gocugun yarattig1 imgenin politik ve felsefi bir analizi yapilmaktadir.
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Film analizleri yapilirken iktidar kavramini teorilerinin merkezine koyan Foucault ve
Agamben’den yararlanilmistir. Ancak Agamben biyopolitik kavramii agiklarken
Foucault’dan farkli olarak, toplama kamplarini temel alan bir analiz sunmus ve
taniklik kavramimi tartismaya agmistir. Bu nedenle bu calismada agirlikli olarak

Agamben’in goriislerine yer verilmektedir.

3.3.4. Kapo (1960)6

Kapo; idari gorevler Ustlenen Nazi toplama kampir mahkimu demektir
(Amery, 2015: 16). Nazi toplama kampinda Gestapo’nun mahkamlar arasindan segip
gorevlendirdigi ve karsiliginda diger mahktimlara gére kismen daha iyi kosullarda
yasayan kimselerdir. Terim, Italyanca’dir. Ancak Italyanca’dan farkli olarak
Fransizlar’in benimsedigi sekilde son hecenin vurgulanmasi, Gillo Pontecorvo’nun

yonettigi bu filmle yayginlasmustir (Levi, 2015: 48).

Cineaste  dergisinde yayimlanan Edward Said’in  Pontecorvo’yla
gerceklestirdigi roportajda; Kapo ve diger filmlerinin de senaristi, ayni zamanda
Pontecorvo’nun Italyan Komiinist Parti’sinden arkadasi olan Franco Solinas ile her
zaman ayni politik goriise sahip oldugunu ancak zaman zaman bazi anlagsmazliklarda
yasadigini belirtir. Kapo filminin senaryosunu yazmak icin uzak bir kasabada
gecirdikleri birka¢ guniin sonunda Solinas filmde kadin karakter ve gardiyan (filmde
esir bir Rus askerdir) arasinda bir agk iliskisinin yasanmasini onerir. Pontecorvo, sert
bir sekilde itiraz eder ve kavga ederek ayrilirlar. On bes giin sonra yeniden
karsilastiklarinda Pontercorvo Solinas’a hakli oldugunu, aradaki bu agk iliskisinin
olmadig: takdirde filmin gorintiilerine katlanmanin ve hikayenin ilerlemesinin gugc
olacagini soyler (2000: 25). Buradan da anlasilacagi tizere, kurmaca filmler, yalnizca
ciplak ve acimasiz gergekligi gostermez, hikayeyi ayni zamanda kendi film diline

uyarlayarak yaratmak istedigi etki dogrultusunda donistiiriir. Pontecorvo, bu

16 Norbert Elias, Kapo ve diger muhafizlari, Alman toplumunda bulunan Radfahrer “bisiklet¢i”
tanimina benzetir. “Bisiklet¢inin 6ne egilip asagidakileri ezerken kendi sirtinin da bagkalari tarafindan
ezilmesi” benzetmesine dayanmaktadir (akt. Berktay, 2012: 101). Kapolar zalim ve despot
davranislartyla bilinmektedir. Kapolarin 6ldiirmeye varan siddet kullanma yetkileri bulunmaktadir.
Filmin ad1 da buradan gelmektedir.
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duygusal iliski olmadig1 takdirde izleyiciyi etkilemeyecegini diistiniir. Pontecorvo bu
yolla, ¢iplak ve acimasiz gergekligin igerisine ask ve sevgi gibi duygusal bir iliski
katarak, filmin acimasiz ve sert gorlntiilerini katlanir duruma getirdigini
diisinmektedir. Pontecorvo, toplama kampindaki yaratilan imgelerin etkisini
arttirmak igin, Kurgunun giiciinden fazlasiyla yararlanmistir. Ustelik bunu estetik bir
kaygi ile gerceklestirmektedir. Yonetmenin Cezayir bagimsizlik savasindan bes yil
sonra ¢ektigi La Battaglia Di Algeri (Cezayir Bagimsizlik Savasi, 1966) filmi benzer
ozelliklere sahip olmakla birlikte bicim bakimindan farkliliklar gdstermektedir.
YOnetmen, bu filmde giizel olan1 gostermek yerine ger¢ege yaklastik¢a onun sert,
acimasiz ve kotiiciil yoniini gostermektedir. Yakin tarihli bu iki film ydnetmenin
gerceklige yaklasimi agisindan farklilik gostermektedir. Pontecorvo’yla yapilan bir
bagka roportajda yonetmen bu disiincelerle diistiigii hatayr itiraf etmektedir.
Roportajda, Kapo filminde kitle iletisim araglariyla televizyonla izleyiciye ulasan
goriintiilerle insanlarin ¢ogunlugunun bildigi hakikati yeniden yaratmak istediklerini
belirtir. Televizyonda aktarilan goriintiilerde ¢esitli mercekler kullaniyorlar, ¢lnki
eger bir yangin varsa veya ¢ekim yapmak icin mimkin oldugunca olaymn gectigi
yerden uzak durursak; teleobjektif lense ihtiya¢ duyulur. Pontecorvo igin burada
problem olan, haber fotograflarina benzeyen ve gergekligi tiim ¢irkinligi ile gosteren
sahneler yaratmaktir. Bu iki farkli anlati yapisina tekabiil ettigi i¢in probleme
dontismektedir. Ancak Pontecorvo, Cezayir Bagimsizlik Savasi fminde bunun
basarildigimi ancak Kapo’da daha az basarabildiklerini belirtir (Mellen &
Pontecorvo, 1972: 7). Bu, filmi icin agikga bir itiraftir.

3.3.4.1. Filmin Konusu ve Bakis Agisi

Film Fransiz Yahudi bir ailenin Auschwitz!"toplama kampina génderilisini ve
burada yasadiklarini anlatmaktadir. Filmin agilis sahnesi, Edith’in piyano ¢aldig1 6zel
dersiyle baglamaktadir. Bir sonraki sahnede Edith’in mutlu bir sekilde Paris

sokaklarinda evine giderken gosterilir. Yalnizca bu iki goriintiiyle Edith’in iyi

17 Auschwitz toplama kampinin apolitik Yahudiler ve siyasi tutuklu olarak Polonyalilar i¢in kuruldugu
bilinmektedir (Amery, 2015: 19). Nitekim, Edith de burada gaz odasina gonderilmekten kurtulmak
icin Fransiz bir hirsizin yerine gegerek, onun giysilerini ve kimligini kullanir.
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egitimli burjuva “modern” bir ailenin kiz1 oldugu anlasilmaktadir. Film de bu sebeple
“modern aile” kavraminin ortaya ¢iktigi biiyiik sehrin bir semboli olarak Paris’te
geemektedir. Filmin dili Italyanca’dir. Ancak filmin basinda Edith’in belirttigi gibi
aile, Paris giivende oldugu icin Italya’dan kagip buraya yerlesmistir. Filmin
yonetmeni Gillo Pontecorvo Italyan’dir. Italya’da savasi deneyimlemis biri olmasi

film yaratilirken g6z 6niinde bulundurulmasi gereken bir husustur.

Gergek adi Edith olan Yahudi kiz piyano dersinden donerken anne ve
babasiyla birlikte birgok Yahudinin toplandigini goriir ve kimligini saklamak yerine
ailesinin yanina kosarak onlarla birlikte sinir disi edilir. Edith’in anne ve babasi
kampa geldikleri ilk giin gaz odalarina gonderilir. Edith buna tanik olarak kendisinin
de Olmesinden ¢ok korkar. Edith’e gaz odasindan kurtulmasi igin, gorevli bir
mahk(m tarafindan 6len bir Fransiz’in kimligi ve giysileri verilir. Adi1 Nicola olarak
degistirilir. Bu slrecten sonra izleyici on dort yasinda kiltiirli ve akilli oldugu
izlenimi yaratilmig Edith’in zor kosullarda altinda gosterdigi davraniglara direnisine
ve degisimine tanik olur. Filmin basinda Edith’in piyano dersi almasiyla baslayan ve
onu takip eden sahneler disinda, aile igerisindeki tutumu veya ailesiyle olan iligkisi

ile ilgili olarak herhangi bir duruma yer verilmez.

Film Nicole’iin kamptaki iki yilin1 anlatmaktadir. lizleyici, Nicole’iin
cocukluguna sahit olmadan yalnizca kampta geg¢irdigi iki yilina ve bu siire igerisinde
karakterindeki doniisiime odaklanmaktadir. Bu anlamda filmde ¢ocuk olarak savasa
taniklig1 klasik bir anlati takip etmektedir. Bu anlati, kesmelerle hareket ve oyki

odakli ilerlemektedir. Film klasik anlati1 dogrultusunda ilerlemektedir.

Daniel Frampton, Filmozofi kitabinda, “sinemanin dolayli bir iletisim araci
olarak mesaj verme amaci olabilecegini, ancak mutlaka bir “gdndericiye” ihtiyag
duyulmadigimi belirtmektedir. Bu gonderici veya anlatici filmin anlatisina gore
degiskenlik gostermektedir. Bu anlatic1 filmde otoritesini gostermek yerine, filmin
bir iislup bi¢gimi olarak karsimiza ¢ikmalidir (Bordwell’den akt. Frampton, 2013: 60).
Filmin bakis agis1 ve ¢ekim teknikleri goz Oniinde bulunduruldugunda, tarafsiz
gozlemci bakis agisindan 6znele dogru bir egilim gozlenmektedir. Bu filmde omuz

ve takip kameras1 her ne kadar gercekei bir anlatim katsa da, hemen ardindan gelen
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kesme gecisler ve Edith’in masumiyetini ortaya koymaya calisan hizli ve ani

gosterilen yakin planlar, izleyici tizerinde baskiya neden olmaktadir.

Bataille’mn diisiincesiyle Ikinci Diinya Savas1 filmlerini ele alirsak eger; bu
filmlerde iskencecinin sadist, acimasiz ve hakli dili yerine, genellikle yapilan bu isin
bir gorev olduguna dair gerekge gosteren iktidarin dilinin kullanildig: goriilecektir.

“Genel kural olarak, cellat, kurulu bir iktidar adina uyguladig siddetin dilini kullanmaz;
onu agtk¢a bagislayan, dogrulayan ve ona bu iste yetistirilmis olmanmin gerek¢esini veren

iktidarin dilini kullamir...” (akt Bonitzer, 1995: 95).

Bataille’in bakis agis1 dikkate alindiginda, neredeyse tiim toplama kampi
filmleri ikitidarin yani, celladin agisindan konuyu ele almaktadir. Kapo filminde
bakildiginda Nicole’ is birligi yaptigi icin ve kendisi gibi olanlarin karsisina aldigi
giiclli olan tarafta yer aldig1 i¢in higbir sekilde sug¢lamayiz. Film kendi bakis agist
dogrultusunda izleyiciyi Nicole’iin bunlar1 yalnizca “hayatta kalabilmek™ icin

yaptigina kolaylikla ikna eder.

Kapo filminde bu durumu Nicole karakterinde gormekteyiz. O suglu bir
cellattir. Ancak filmde Nicole’iin bu isi yapmak zorunda oldugu nedenleri ile birlikte
yaratilmaktadir. Iktidar ve hazzin fasizmle birlesen yani, her ikisinin de travmatik bir
senaryoyla ¢ekilen bir film araciligiyla “kitlelerin imgeselini ¢okeltmek” ve burjuva
liberalizmini yeniden canlandirmaktadir. Bonitzer’e gore aslinda burjuva sinemasinin
gorevi de budur. Liberal toplumun ortalama 6znesinin imgeselini allayip pullayarak
somurmektedir. Boylece sinema “... burjuva simgesinin deligini imgesel bir
anlatiyla tikar; sz konusu delik ise gercekte siddetin artmasinin besledigi mitlerle
biiyiimektedir” (Bonitzer, 1995: 95-96). Bu bakis agisina gére Kapo tam olarak boyle
bir filmdir. Burjuva imgeselinin mitsellesmesi icin sinemanin tiim olanaklarini

kullanmaktadir.
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3.3.4.2. Heterotopik Alanlar Olarak Toplama Kamplari

Nicole’iin kamptaki tek amac1 hayatta kalmaktir. Izleyici onun acimasiz bir
yola kurban olarak olarak degil, bizzat zalim bir 6zne olarak savasa tanikligini
izlemektedir. Toplama kampinda yasayan diger insanlardan farkli olarak kampin
kurallari igsellestirerek buradaki giindelik yasama uyum sagladigi gorilmektedir.
Oyle ki hayatta kalmak adma burada Kapo’luk gorevini kabul eder. Kapo,
gardiyanlara benzemekte ve mahk(mlar arasindan se¢ilmektedir. Adorno’nun da
belirttigi gibi, “Toplama kamplarimin teknigi, mahpuslar: gardiyanlarina benzetmek,

maktulleri katil gibi yapmaktir.” (2000: 67).

Nazi kamplariin diger kamplardan farkli bir yapida oldugu goriilmektedir.
Modern disiplin toplumunda iktidar goriinmez bir sekilde islemektedir. Sofsky’ye
gore cezalandirict ve disipliner iktidar modelinden farkli olarak toplama kampindaki
iktidar, disiplinden ziyade, “insanin diinyayla iliski kurdugu, zaman, uzam, kendilik
gibi kategorileri”’ni doniistirerek “mutlak bir belirsizlik evreni” yaratmaktadir. Bu
belirsizlik ilkesi, nazi toplama kamplarini diger kamplardan ayirmaktadir (akt,
Birdal, 2013: 3). Bu belirsizligin savasin ardindan toplumsal, kiiltiirel ve ekonomik
hayata ve iktidar iliskilerine yansidigir goriilmektedir. Sinema ise, bu belirsizligi
kendi lehine cevirerek yeni bir gergeklik yaratmigtir. Ancak Kapo filmine
bakildiginda, filmin genelinde toplama kampinda gegmesine ragmen belirsizlik degil,
aksine kesin ve klise olan yargilar ve imgeleri gormekteyiz. Toplama kamplar ile
ilgili olarak okudugumuz dinledigimiz ve 6grendigimiz seylerin hepsini duygusal bir
etki amach bir arada gormekteyiz. Dolayisyla belirsizlik ilkesi yarattigin
diistindigiimiiz toplama kamplari, diinya ile kurulan zamansal ve varolussal ilgkiyi
degistirmekte ve doniistirmektedir. Bu filmde bu iliski, klasik bir anlati insa edilerek

anlatilmaktadir.

Foucault, kriz heterotopyalarinin giiniimiizde yok olarak yerini, normlara gore
sapma olarak nitelendirilen heterotopik alanlara biraktigini disiinmektedir. Bunlarin
basinda hapisahneler gelmektedir (2014: 297). Hapishaneler, hem disiplin hem de
denetim amagcl olusturulmus kurumlardir. Toplumu korumanin yani sira, tecrit ettigi

kisileri de 1slah etme amaci tagimaktadir. Heterotopya kavrami birgok alani i¢inde
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barindiran giindelik hayatin sekteye ugradigi, istisnai alanlara karsilik gelmektedir.
Hapishaneleri, toplumsal oldugu gibi normlarin ters yiiz edildigi mekanlar olarak
gbrmek muimkinddr. Bonitzer’e gore bu yapilar aymi zamanda “oznenin hasta
kimligi altinda ¢ocuklastirildigr” baski alanlaridir (1995: 145).

Bu baglamda, yirminci yiizyilin ortasinda modernizmin sapmasi olarak
gorulen toplama kamplarini, heterotopik alanlar olarak diisiinmek miimkiindiir.
Yahudiler kampta toplumdan soyutlanarak tecrit edilmekte ve Alman toplumunun
yararina g¢alistirilmaktadir. Asil amag, saf kan olmayanlari, Alman irkindan uzak
tutmak ve toplumu onlardan korumaktir.

“Heterotopyalar hem tecrit eder hem de niifuz edilebilir kilar. Genel olarak,

heterotopik bir mevkiye bir degirmene girilir gibi girilmez. Ya orada zorla kalinir,

kislanmin, hapishanenin durumu budur ya da kurallara ve armmmalara boyun egmek

gerekir. Oraya ancak belli bir izinle ve belirli davramglar: yerine getirdikten sonra

girilebilir” (Foucault, 2014: 300).

Toplama kamplari; fabrika, hastane, yemekhane, askeri iis gibi birgok farkli
alan1 bir araya getirerek ve ayni zamanda tecrit edilerek yaratilan alanlardan
olusmaktadir. Istisnai durum yasal olanin igine girmesi nedeniyle artik istisna
olmaktan ¢ikarak normlara uygun bir heterotopik alan yaratmistir. Buradaki
mahkdmlar, kampin kurallarina uyduklart siirece hayatta kalabilirler. Amag,
mahklmlar1 insan statiisiinden tamamen cikararak “giplak hayata” indirgemektir.
Toplama kampindaki mahkdmlarm 6limleri bile kendilerine ait olmaktan ¢ikmustir.
Filmde Nicole toplama kampinda bu kurallarin belirleyicisi olarak gorev
yapmaktadir. Filmde toplama kampinda oyun alani, yemekhaneler ve c¢alisma

alanlar1 gibi farkli alanlar goriilmektedir.

3.3.4.3. Biyo-iktidar Alanlar1 Olarak Toplama Kamplari

Foucault, biyo-iktidar ve biyopolitik 6rneklerinde yirminci yiizyilin ortasinda
gerceklesmis olan Nazi toplama kamplarina analizinde deginmemistir. Dolayisiyla

bu baglikta Foucoult’un iktidar kavrami anlatildiktan sonra Agamben’nin bu konu

117



lizerine ortaya koydugu gorislerine bagvurulacak ve aradaki farklar ortaya

konulacaktir.

Iktidar, Hobbes, Locke’da oldugu gibi toplumsal anlasmaya dayanmasi
devlete devredilen haklardan biri olarak, devletler arasinda imzalanan ve yurttaglarin
Oliimiine veya yasamina karar verme hakkina ve giicine sahiptir. Foucault’un
belirttigi gibi eski zamanlarda “yasayabilmek icin 6ldiiriilme” devletler arasinda
stratejik bir durumken, ginimizde toplumun biyolojik varligi hedefine dontismiuistiir.
Oldiirme amaci olan iktidarm politikas1 “yasatma” amacina doniismiistiir. Modern
iktidarin gayesi olarak yasatmaya yonelik politikalar; irk, nifus ve dogum konularini

kontrol ederek ve diizenleyerek saglanmaktadir (2010: 101).

Fransiz teorisyen Michel Foucault, iktidarin bedenler {izerindeki
tahakkimiinli biyo-iktidar olarak tanimlamaktadir. Foucault, 10 Mart 1976 yilinda,
College de France’da “Il faut defendre la societe” (Toplumun Savunulmasi) konulu
dersinde, toplumu savunma konusunu biyo-politik ve soy-bilimsel alana dahil
ederek; “toplumsal savas diistincesi icerisinde, tarihsel olandan biyolojik olana
dogru yasanan biiyiik tersine doniigiim” den bahsetmektedir. Foucault bu kavranmi
genisleterek; 1970-1971 yillarinda “Bilme Istenci” iizerine anlattigi derslerinde
yeniden ele alarak, biyo-politik kuramlarin toplum igerisine nasil entegre oldugunu
incelemistir (2015: 281). Biyo-iktidar, hukuksal egemen iktidardan farkli olarak
giindelik hayatin igerisine yerlesir. Bununla birlikte toplum (zerinde herhangi bir
baski ve kisitlamadan ziyade, halkin onay1 ve etkin katilimi ile gergeklesir. Pasif
Ozneler, daha aktif ve etkin Ozneler haline gelirken, iktidarin miidahale ve
diizenlemelerini mesru kilmasma yardimeci olmaktadir. O halde biyo-iktidar bir
“baski veya zor aygitr” degildir, hayatin kamusal araglarla, “yazili olmayan
kurallara” dayanan bir yonetim mekanizmasidir. Modern insanin canli varlik olarak
hayatinin sinirlaridir  (Traverso, 2013: 149-151). Bu aym zamanda egemenin

ayricaliginin gittikge azaldiginin da gostergesidir.

Foucault biyo-iktidarin birbiriyle ilintili olan iki alanda gelistigini
belirtmektedir. Bunlarin ilkini, on yedinci yiizyil baslarinda bedeni bir makine olarak

merkeze alan politikalar olusturmaktadir. Bu, bedenin giiclendirilmesi ve disipline
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edilmesini  merkeze alan “insan bedeninin anatomo-politikasi” anlamina
gelmektedir. Beden, makine olarak diisiiniilmektedir. ikinci alan ise, on sekizinci
yiizyilla birlikte sekillenen politik anlayis, bedenin biyolojik sureclerin denetimini
olusturmaktadir. Dogum O6liim oranlari, niifus denetimi, saglik denetimi Bunlarin

ilkini anatomik, ikincisini ise, biyolojik denetim olarak diisiinmek miimkiindiir.

Teknolojinin gelisimiyle birlikte iktidarin en 6nemli gorevi dldiirmek degil,
islah ederek denetim ve kapatma yoluyla “yagsamasina izin vermek’tir. Biyo-iktidarin
birbirini besleyen bu iki yoni on sekizinci yiizyilla birlikte iyice belirginlesmistir.
Ordu, okul, hapishane, klinik gibi disipline edici “panoptik”® kurumlar toplumsal
diizeni hiyerarsik bir bigimde saglarken, niifus diizenlemeleri, dogum ve O6lum
oranlari, yasamin uzunluguna iliskin bilgilerin kontrol edilmesi ve kayit altina
alinmasi yoniinde gelismistir (2010: 102-103). Kisacasi, iktidarin tahakkiim bi¢imi
bu yiizyilla birlikte doniisiime ugrayarak, biyoloji temelli bir politikaya doniismiistiir.
Kapo filminde iktidar; Nicole’iin 6nce insanlik kategorisinden c¢ikarilarak kapo
olarak goreve gelmesine ve Nazilerin kendi suglarma ortak etttirilmesine neden

olmaktadir.

Foucault’nun modernizmle birlikte ele aldig1 biyopolitika, Agamben’de Antik
Yunan’a temellenen bir kavram olarak ele alinmaktadir. Agamben bu kavrami
hukuki bir durum olarak “toplama kamplar’” ve “holokost taniklig1” {izerinden ele
almaktadir. Bu nedenle tezde agirlikli olarak Agamben’in  goriislerine
bagvurulmaktadir. Kisacasi biyopolitik olgu, hukukun igerisinde zaten var olan bir
durumu isaret etmektedir. Biyopolitika kavrami, yasamin uglarini birlestiren ve tim
ikililikleri ortadan kaldiran, yasam ve Olimii bir arada tutan bir esik (zone of
indistinction) yaratarak olaganiistii hal kavramiyla agiklayarak politik ve hukuki bir
mesele haline getirmektedir (Bastiirk, 2017: 3). Biyopolitika kavrami1 Foucault’da,
yasatma Uzerine temellenen bir politik goriisten, Agamben’de Sliimiin yasama

entegre edilisini anlamaya donlismektedir. Agamben’in biyoiktidar kavrami; 6limiin

18 Mimar Samuel Bentham tarafindan 1785 yilinda tasarlanan bir yapidir. Cok sayida insanm gozetim
altinda tutulmasina imk&n veren bir mimari bicimidir. Michel Foucault’nun, 1975 yilinda yazdigi
Hapishanenin Dogusu kitabinda bu yapiy1 bir metafor olarak kullanmaktadir. Halka bi¢ciminde olan
binanin merkezinde bulunan kuleden biitiin hiicreleri gérme imkéni veren genis pencereler vardir;
ancak buradan gozetleyenlerin goriilmedigi asimetrik, tek yonli bir mimari sistemdir (1992: 251).
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disarida birakilarak yasamin, politikanin hem problemi ve nesnesi, hem de amaci
haline doniismesini igermektedir. Bu ayni zamanda ‘“yasamin politizasyonu”dur
(Bastiirk, 2017: 8). Oliim kavram istisnai durumun icerisine entegre edilerek
normalara uygun duruma getirilmektedir. Hukuk dis1 olan, istisna adi altinda

normallesmektedir.

Nitekim, hayat kavrami, gercekligin ve degerlerin metafizik, psikolojik,
ahlaki ya da sanatsal degerlerin hem ortaya ¢iktigi, hem de kesistigi merkezde
dogmustur (Simmel, 2003: 63). Antik Yunan’da ise hayat kavrami, karsiligin1 ayni
anlama gelen iki farkli sozciikte bulmaktadir: Zoé ve bios. Zoé; tiim canlilarin
hayatta ve canli olmalarmi ifade ederken, bios; bireyin ve canli grubunun hayat
tarzini ifade etmek i¢in kullanilmaktadir (Agamben, 2013: 9). Zoe’nun kamusal alana
(polis) girmesi, “ciplak hayatin” siyasallagmasi, insanin siyasal hayvana doniismesi
kuskusuz modernligin belirleyici unsurlarindan biridir. Agamben, canli varligin
sesten (logos) dile gegisinin kendi sesini bastirmasiyla gerceklestigini, benzer sekilde
¢iplak hayatin polis’te istisnai durum olarak, yani dislanarak iclenmesiyle
gerceklestigini soylemektedir (2013: 17). Bunlarin disinda modern siyaseti olusturan
temel unsur olarak; ciplak hayatin siyasal alanla Ortiiserek zoe ve bios arasindaki
aynmin ortadan kaldiracak belirsizliklerin olmasidir. Agamben’in belirttigi gibi
kamptaki ¢iplak hayat yani zoe, bios un yerine gegerek yeni bir varolus bigimi
yaratmaktadir. Kapo filminde Nicole ve kamp arkadaglarinin “¢iplak hayat”a

indirgenen yasamlarina dair birka¢ diyalog bulunmaktadir.

Nicole ve arkadas1 Terese arasinda soyle bir diyalog ge¢gmektedir:

“Terese: Yikanmayacak misin Nicole?

Nicole, omuz silker.

Terese: Onlarn istedikleri de bu. Peginde olduklar: sey... Bizleri hayvana ¢evirip yok etmek.
Dayanmak zorundayiz Nicole.

Nicole: Yikanarak mi?

Terese: O da var. Bu bizi insan gibi hissettiren duygulardan biri. Birer vahsiye doniismemizi

engelliyor.” (Kapo, 1959, 36. dk 53. sn).

Buradan anlasildig1 iizere, kamptaki hayat tiim ¢iplakligiyla yasanmakta ve
bireyin kendisine ait olmaktan ¢ikmaktadir. Onlarin yasami zoe ya indirgenmistir. Bu

nedenle burada yasanilan deneyim kisiye ait degildir. Daha agik ifade etmek
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gerekirse toplama kampindaki hayat o kadar siradan ve giindeliktir ki, yasanilanlarin

deneyime doniistiiriilecek bir tarafi bulunmamaktadir.

Agamben’in homo sacer kavrami “bedeni, kendisi, Oldurulebilme fakat
kurban edilememe sifatiyla kendisi 6luminin elinde” olarak tanimlanmakta ve
filmde bu kavram tim mahk{mlar1 kapsamaktadir (Agamben, 2013: 122). Baska bir
ifadeyle o, oldurilmesi sug sayilmayandir. Buradaki mahkimlarim hepsi bu kavrama
uymaktadir. Oldiiriilmesi giinah sayilmayan ve ceza gerektirmeyen olarak
mahkdmlar, 6limiin hem bu kadar yakininda olup, hem de yasamaya odakli bir
hayata devam etmektedirler. Nitekim, Nicole’iin kamptaki tek amaci “hayatta
kalmak "tir. Homo Sacer olarak mahkimlarin hayati ve deneyimleri kendilerine ait
olmaktan ¢ikmustir. Insan statiisiinde olduklarmi diisiinmek giictiir.

“...homo sacer’in statiistinii tamimlayan sey, kendisine ait oldugu varsayilan kutsalin

orijinal miiphemligi degil, icine atildigi kendine has cifte dislanma ozelligiyle maruz

kaldig1 siddettir. Buradaki siddet — herkes tarafindan éldiiriilmesinin caiz olmasi —

ne bir kurban edilmedir ne de cinayet, ne bir idam mahkumunun infazidir ne de
kutsalin ¢ignenmesi”dir (Agamben, 2013, s. 103).

Filmde Nicole’iin Terese’ye ait sobanin iizerindeki elmayr ¢almasini
insanliktan ¢ikmanin gostergelerinden biri olarak gormek mumkundar. Ayni
kogustan arkadasinin gaz odasina giderken Oldiiriilmesi ve cesedin ortadan
kaldirtlmasi i¢in yine mahkimlarin yardim etmesi ve yine Nicole’iin dlen
arkadasmin ¢oraplarini ¢almasi da bunun bir gostergesidir. Agamben’e gére homo
sacer ayn1 zamanda bir diglanmay1 anlatmaktadir. Nicole Terese’nin homo sacer
olarak hayatlari, insanlik statiisiinden bir dislanmay1 i¢ermektedir. Onlar, zoe ve bios

arasindaki ayrimin kalktiginin gostergeleridir.

Agamben kamplar1 sOyle tanimlamaktadir: “Kamplar yeryiizii tarihinin en
mutlak conditio inhumana’stmin  [insanlikdist  kosullarinin]  gerceklesti(rildi)gi
verlerdir”. Yazar kamplarin gecmis icerisinde yaganmig bir sapma olarak degil,
aksine bugin bile yasanmasi miimkiin olunan ozellikler barindirdigini iddia
etmektedir (2013: 198-199). Agamben bu sekilde Foucault ve Bauman’dan farkl

olarak toplama kamplarini tarih igerisinde meydana gelen bir sapma olarak gérmez,
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istisna hali oldugu i¢in hukun normlarina uygun bir mekéan, modernligin ilerlediginin

bir gostergesi olarak gormektedir.

Ancak toplama kampina ait goriintiilerin sinema filmine konu olmasi1 durumu,
onemli bir soruya da isaret etmektedir. Gergek ve temsil arasindaki soru burada su
bicime doniismektedir: Kamp1 yeniden bir canlandirma olmaktan, ona yiiklenen
“ayricalikli an” ile aktarilmaktan nasil kurtarabiliriz. Bunun igin ortaya konan filmsel
denemeler c¢ogunlukla basarisizlikla sonuglanmistir. Godard’in belirttigi  gibi,
dehsetin goriintiileri zaten kendi igerisinde yetirince dayanilmaz oldugundan onlari
tekrar filmsel bicimlerle doniistiirmek tahammiil sinirlarini asmakla kalmamakta,
izleyicinin gorlintiiyle belirli bir yakinlik ve 06zdeslik kurmasma ve aksine
goriintliniin “mesrulagmasina” ve “siddetin normallesmesine” neden olmaktadir.

"Toplama kamplari iistiine yapilabilecek tek hakiki film —higbir zaman ¢evrilmemistir boyle

bir film, hicbir zaman da cevrilmeyecektir, ¢linkii tahammil edilemezdi- bir toplama

kampimin iskencecilerin goriis agisindan, onlarin giindelik sorunlariyla ¢ekildigi bir film
olurdu. Iki metrelik bir insan cesedini elli santimetrelik bir tabuta nasil sigdiracaksin? On
ton kolu ve bacagt ii¢ tonluk bir vagona nasil yiikleyeceksin? On kisilik benzinle yiiz kadini
nasil yakacaksin? Yazi makinelerinin basina gegmis, biitiin bunlarin dokiimiinii yapan

katipleri de gostermek gerekirdi. Tahammiil simrini asan, bu sahnelerin salacag dehset
olmazdi; tam tersine, bunlarin biitiniiyle normal ve insancil goérinimi olurdu”

(Godard’dan akt. Bonitzer, 1995: 93).1°

Kapo filminde de goriildiigii gibi toplama kampi agik¢a bir “tiyatro” ya
dontismiustiir. Nitekim Bonitzer’in de belirttigi gibi tiyatro kelimesi burada
“fazladanlig1” ifade etmektedir. Bu fazladan olan tipki “taniklik” kavraminin
sorunsallasgtirdigi  6znenin “sagaltilmas’” gibi 1imgenin de benzer sekilde
inceltilmesini gerektirmektedir. Bu amagla sinemanin 6ncelikle “s6z” ve “montaj”’in
etkisini azaltarak tanikligi bu yolla bir deneyim bi¢imine doniistiirmeyi saglamasi
beklenir. Bu nedenle toplama kampina ait goriintiilerin olabildigince “normal ve

siradan” anlatilmasi gerekir.

19 Bu yazi1 Cahiers du Cinéma No. 146, 1963 yilinin Agustos ayinda yayimlanmustir.
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3.3.4.4. Yeni Imgeye Kars1 “Klise-imge”

Kapo filminde Nicole’lin baraka arkadasi Terese karakterini Emanuel Riva
canlandirmaktadir. Filmde Terese’nin intihar ettigi sahne yonetmen Jacques Rivette
tarafindan tartisma konusu haline getirilmistir. Rivette'in Kapo filmi iizerine yazdigi
“On Objection” ve Sergey Daney’in de oldukga sert bir sekilde filmi elestirdigi “The
Tracking Shot in Kapo” makaleleri bulunmaktadir. Genel olarak ortak bir sekilde

ozellikle filmdeki kaydirmali ¢ekim sorunsal hale getirilmistir.

Terese’nin 6lmeye karar vermeden 6nce muselmana doniistiigiini sdylemek
mumkandur. Nicole; “Gordiin mii? Her giin yikanmanin bir yarart olmad:” diyerek,
verdigi ogiitlerin hicbir yarar1 olmadigini, kamptaki herkes gibi oldugunu soyler.
Terese bu sOzlerden sonra 6lmek ister ve kosmaya baslar. Filmde Terese’nin
(Emannuel Riva) intihar ettigi sahne Rivette’nin 1962’de Chaiers du Cinema
dergisinde yayimnlanan makalesinde tartisma konusu haline getirilmistir. Rivette'in
elestirileri su sekildedir: Filmde Terese’nin kendisini elektrikli cubuk Uzerine atarak
intihar ettigi goriintiide, 6lmekte olan Terese’ye karsilik, bir sonraki gekimde ceset
yeniden bi¢imlendirilerek bir ¢ekim daha yapilmistir. Estetiklestirilerek kaldirilmig
eli tipki bir balerinin elini andirmaktadir. Terese, dikkatli bir sekilde cercevenin
kosesine yerlestirilerek alt ac1 ¢ekilmistir. Pontecorvo, Terese’in 6liime gidigini dort
planda vermektedir. Ilki, elektrikli tellere kosarken yiiziinii, ikinci olarak, tellerin
disindan ve boydan, iiglinciisii yakin plan ve sonuncu plan da, bel ¢ekimdir.
Pontecorvo bu olimi, plan sekans anlatmaktan imtina ederek aksine, kesme

gecislerle birkag ¢cekime bolerek anlatmaktadir.

Terese’nin 6liim sahnelemesi bu giiven duygusuna 6liim aninda kauvusmakta
oldugunu anlatmaya calisir. Ancak bu 6liim sahnesi teatral bir 6liimii andirmaktadir.
Sahiciligini yitirmesi Ol¢iisiinde “0liim” den baska bir sey gibi durmaktadir.
Pontecorvo’nun buradaki yaklasimini tarihsel gercekligin 6znel yorumundan oteye
tasimak giictlir. Bu yaklagimla, izleyiciyi duygusal olarak harekete gegiren etki-imge

yaratilmaktadir.
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Filmin yonetmeni Pontecorvo intihar sahnesinin ikinci planina gegerken ayni
zamanda gorintiye hareket vermektedir. Olusan imge, hareket-imgenin ayni
zamanda imgenin nesnelesmesine neden olurken, ayni zamanda izleyici, Nazi
toplama kamplariyla ilgili hafizalarda yer etmis klise-imaja da maruz kalmaktadir.
Terese’in elleri tellerin arasinda estetik bir bicimde kivrilmis, cansiz bir sekilde
durmaktadir. Bu 6lim sahnesindeki son kare, klise bir 6lim imajni1 izleyiciye
vermektedir. Film, Nazi toplama kamplarinda, elektirikli tellerde 6len kisinin imajinm
yaratarak izleyiciden gerg¢ege yakin bir siddette bu imaji duyumsamasin ister. Bu
duyumsama bilisseldir. Boylelikle; “Imge klise karsisinda gercek bir duyumun
siddetini kazanir, klisenin uygun bir tepkinin rahathigini sagladigi yer” haline gelir.
Imge ve klise arasindaki bu iliski Kant’in zevk ve zeka arasindaki iliskiye bakisina
benzemektedir. Klise-imge genelgecer bir zevki taklit ve tekrar eder, zaman-imge
ise, zeka gibi ayn1 zamanda bir yaratim siirecine tekabiil etmektedir bu ayn: zamanda
“toplumsal bir kanal, bir davranisi kaliba alan bir imgedir” (Sauvagnargues, 194-
195). Ayn1 zamannda imge c¢arpict oldugu, mitlestigi Olgiide klise bir imgeye
dontigiir. Bu filmin {iretim araglariyla gergeklesmektedir. S6z gelimi bu sahnede

tracking shot la baglayan ¢ekim yakin plan sabit ¢ekimle sonlandirilmaktadir. Son

olarak bu agida etki-imaj1 yaratilmaktadir.
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Resim 9: Terese’nin 6liimii kare kare gosterilmistir.

Terese’nin  6limi ve kameranin hareketsiz durmasi aynm1 zamanda
“ayricalikl” bir ana tekabiil etmektedir. Ancak ayricalikli anlarin da herhangi anlar
tarafindan kusatildigini unutmamak gerekir. Modern sinema “esit-aralikli anlarin
stirekli olarak herhangi anlar Uretmesini” ve sonugta bir siireklilik duygusunun
olugsmasini saglamaktadir (Baker, 2012: 145).

Kapo filminde pek ¢ok plan ayricalikli zamana tekabiil etmektedir. Filmde
Terese’in liimii diginda, Nicole’iin intihar etmeden 6nce gokyliziine baktigi an da
ayricalikli bir an1 yansitmakta ve bu dogrultuda yaratilmaktadir. Yaratilan imgeyle ve

alt ac1 ¢cekim kullanilarak 6liime giden her iki kisi de yiiceltilmektedir.

Filmde Deleuze’iin hareket-imgesi ti¢ 6geyi barindirmaktadir. Algi-imge,
eylem-imge ve etki-imge. Bu 6geler izleyicinin duyularina hitap ederek izleyicide bir
etki-tepki yaratmaktadir (akt. Yetigkin, 2011: 129). Algt imge eylemle birlikte
diistinceyi etkilerken, hareket imge duygusal bir etki yaratmaktadir.

Benzer klise imgeyi, Nicole’iin kampa geldiklerinden hemen sonra ailesinin
de aralarinda bulundugu kalabalik bir grubun ¢irilciplak 6liime gonderlislerinde
gormek mimkindlr. Pontecorvo Nicole’iin anne ve babasini Once genel planda
kalabalik arasinda ve daha sonra yakin plani kaydirma hareketiyle ¢eker. Bu aslinda
tam bir hareket imge 6rnegidir. iki plan birbiri ardina yerlestirildiginde de onlarin
oliime gittigi anlasilir. Burada izleyici ani, Nicole ile es zamanl olarak gormektedir.

Ayn1 zamanda 0znel acgidan yaklasilan bu planlar nedensellik bagi icerisinde bir
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biitiin olusturmaktadir. Anne ve babasinin imgesi ve kosma hareketiyle birbirine
baglanarak eylem-imge yaratilmaktadir. Alg1 imgeler ise “seyler ve seylerin algisi
tamamlanmamis, onyargill, kismi ve odznel kavrayislardir” (Deleuze’den akt.
Yetiskin, 2011: 130). izleyici bu sahnede ydnetmenin algiladig: bir 6liim bicimini
deneyimlemektedir. Burada yaratilan imge 6nceki algilanimlara ve deneyimlere hitap

ederek, duyulara seslenmektedir.

Daney'in 1992 yilinda yayimlanan “The Tracking Shot in Kapo” %

makalesinde de belirtildigi gibi Rivette’in sordugu bu soru hafizasindan hig
silinmemigtir. Evet, Kapo filmi kesinlikle giizel olmak istemisti. Bu nedenle
goruntiler estetik oncelikli olarak olusturulmustur. Ozellikle gekilen her “giizel
goriintli”, kaydedilen seylerin Oniinde korku ve titreme duygusuyla eslesecektir.
Korku ve titreme Pontecorvo’da yoktu. Daney bu film hakkinda o kadar ileri gider

ki, yasaklanmas1 gerektigini sdyler (Daney, 1992).

Agamben’in iddias1 bu noktada keskinlesmis, kamplarin normallik sinirlar
icerisinde hukukun alanina dahil olarak ve her zaman yasanabilecek bir potansiyeli
tasidig1 tizerine temellenmektedir (1999: 39). Bu normallik sinirlari igerisinde
kampta yasananlara “sok etkisi” eklemek gorlntliye duyulan giiveni azaltmakta ve
ayni oranda itibarsizlagtirmaktadir. Pontecorvo, kayma hareketi ile film ve izleyici
arasindaki ayrimi ortadan kaldirarak; izleyiciyi diisiince liretme konusunda saf dig1
birakmustir. Gergek durum, bir izleyici-tanik olarak beni resmin bir pargasi olmaya
zorladi. Ve suga ortak etti. Pontecorvo izleyici adina karar verdi. Sonucta ortaya
¢ikan bir klise imge ve algi-imgedir. Kotlluk; kurgu sayesinde estetiklesirken, ayni
zamanda basit bir hale getirilmistir (Daney, 1992). Sinemaya modern yaklagimin en

O6nemli getirisi ise, kurguyu en aza indirmek olmustur.

Rivette, Pontecorvo’nun bu ¢ekimiyle birlikte imgelerin estetize edilmesini
elestirmektedir. Bu goriintiilerde deyim yerindeyse yonetmen “bagirmaktadir”.
Pontecorvo’nun bakis agis1 ve yaptigl seyle ilgili tutumu filmlerde ve dolayisiyla

dinyayla ve her seyle iliskili olarak; diinyaya yaklasimini ve bu yaklagimin

20 “The Tracking Shot in Kapo” 1992 yilinda Fransiz sinema elestirmeni Sergey Daney tarafindan
yazilmistir.  Daney’in son makalesidir. 1992 yilinin Haziran ayinda o6liimiinden hemen Once
basilmistir. Makalenin orijinali Trafic Dergisi No. 4, Kis, 1992.
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tonalitesini yansitmaktadir. O, bu goriintiilerle bir toplama kampini taklit etmektedir.
Olmus ve yasanmis gibi gostererek etki birakmak istemektedir. Rivette, imajdan
once bir sorumlulugun Onemini vurgular. Pontecorvo bu sorumlulugu hige
saymaktadir. Bu nedenle isin etik boyutu tartismaya agik hale gelmektedir.
Sansasyon olarak bir goriintii, her durumda yeni bir gerceklik yaratir. Olay, aslinda
etik bir endise igerdigi i¢in kurgulama kaygisi icermektedir. Clnku aslinda boyle bir
seyi filme almak imkéansizdir. Ancak gorintl ile imaj1 bastiran bu kurmaca temsili
izleme imkén1 verir. Yani, kurgu araciligiyla, film boyle bir olay izlenimi vermeye
caligmaktadir (Kuipers, 2017: 34-35).

Hikaye bir toplama kampinda gergeklestigi igin, estetik agidan bastan
cikartict bir goriintii yaratmak utanilacak bir duruma doniisebilir. Etik ilkeleri burada
diisinmek gerekmektedir. Pontecorvo, ahlaki imgeye yikleyerek izleyicide etik bir
kaygi yaratmaktadir. Bu etik kaygi izleyicide etki-imgesini yaratir. “Zayif ¢ocuklarin
imajiyla giizel imajlar1 karigtirmak™ estetik amagli bir yonelimdir. Emmanuelle Riva
Kapd'nun gercek oliimii degildi, oysa Afrikali ¢cocuklar TV kameralarinin oniinde
gercekten aglik ¢ekiyordu. Bu nedenle, bir haber roportajini izlemeyi ve bir kurgu
filmi izlemeyi Goffman'a gore toplumsal yasantinin iki farkli alaniyla ve kolektif
deneyim ile ilgili olarak iki farkli ¢ergeveyle ilgilenen iki etkinlik olarak gérmek
mimkunddr (Jullier & Leveratto, 2016).

Pontecorvo Terese'nin 6lumind arzuladigr perspektiften gostermek isteseydi
kamera eksenini tersine cevirebilir, omuz (stu bir ¢ekim ya da Polonya kirsal
alanlarmin giizelliklerini veren alanlar gosterilebilirdi. Ancak Pontecorvo bu gekimi
ve kamera hareketini farkli bir sekilde gergeklestirmek istemistir. Kamera, alt agi
cekimde tel orgl ile arasinda kirk bes derecelik bir ac¢i olusturacak konumda
yerlestirilmistir. Bu teknik estetik bir amaca hizmet etmektedir. Kirk bes derecelik
ac1, Therese'yi tutuklulardan ayirmay1 ve elini klasik bir sekilde (Katolik kultlrd
olarak diisiliniilebilir) egerek, basin1 gokyliziine kaydirmayr ve cennete dogru
yolculugunu tasvir etmektedir. Insanliktan ¢ikmis olan mahkdmlar hala yeryiziine
aitken Terese onlarmn arasindan ayrilmaktadir. Thérése'in  O6limi arzulayan
perspektiften amagli gosterilmektedir (Jullier & Leveratto, 2016). Terese bu 6lumle

“Tanr’'min egemenligi” ne ulagmistir. Filmin sonunda Nicole de benzer sekilde
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Olecektir. Sahne ayn1 zamanda miizikal agidan dikkat ¢ekicidir, ¢iinkii Therese’nin

kosusu diizenli bir tempoda verilmektedir.

Daney, Pontecorvo’yu ahlaksizlikla suglamaktadir. O’na gore yeniden
canlandirma ya da acinasi bir grotesk makyajla yapilan her girisimde imge; temsile
ve bu geleneksel yaklasim da rontgencilik ve pornografiye neden olmaktadir.
Sonugta, filmdeki hiz ve hareket modern insanin zihinsel manzarasinin bir pargasi
haline gelmektedir. Bu nedenle, toplama kampina ait goriintiiler tekrarlandiginda bu

gorintdlerin bir daha sok etkisi yaratmayacagini diisinmek miimkiindiir.

Daney’e gore, kampta dus icin bekleyen kadin mahkamlar c¢ogunlukla
“tombul” ve tarihsel gergege uygun olmayan saglikli bireyler olarak gosterilmekteydi
(akt. Jullier &Leveratto, 2016: 67). Oysa mahk(mlarin kemikleri sayilacak derecede
zay1f oldugu bilinen bir gergekti.

Pislik torbalar!

Resim 10: Ik fotograf, gercek bir Nazi toplama kampindan kurtulus giinii
cekilmistir. Ikinci fotografta ise, Kapo filminin mahk(mlar1 gériilmektedir.?

Filmde guzel ve estetik olmak isteyen etki-imge, benzer sekilde Schindler’in
Listesi (Spielberg, 1993) filminde siyah beyaz goériintiilerin arasindaki kiigiik kizin
kirmizi renkli kiyafetiyle ortaya konmaktadir (Jullier &Leveratto, 2016: 67).

21 (Cevrimici) https://collections.ushmm.org/search/catalog/pa9117, 14 Mart 2017.
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Boylelikle, kurmacaya doniisen toplama kamplarinin dehseti, 0zellikle de
sinemada izleyiciye belirli bir haz vermek i¢in, “voyoristik (dikizci) bir bakisla”

izleyiciyi filmin hikayesine ve toplama kampinda islenilen suca ortak etmektedir.

3.3.4.5. Cocuklugun Sonu: Nicole’iin “Yetiskin”lige adimi

Deleuze Diyaloglar kitabinda bireyin toplumsallasma siirecine iliskin olarak;
strekli bir ... artik degilsin” gibi birbirini olumsuzlayarak ilerleyen bir yasam
sirecinden bahsetmektedir. Bu durum toplumsal ve hiyerarsik olarak ilerlemektedir.
Cocukluk; okul, is hayati, evlilik gibi sureclerle ilerlemektedir, bu ilerlemelerin her
asamasi bir otekinden dislanarak gergeklesmektedir. Nicole filmin en basinda piano
Ozel dersinden sonra, elma yiyerek neseli bir sekilde Paris sokaklarinda
dolagmaktadir. Kampa geldiginde ise, anne ve babasini kaybeder ve ardindan burada
yalnizca “hayatta kalma” odakli bir yasam miicadelesi siirecine girer. Bu slrecte
Nicole artik ¢ocuk degildir. O, SS askerleri ile birlikte gecirdigi gece sonunda artik
“cocuk” degildir. Hayatin ac1, ¢irkin ve kotii tarafiyla karsilasir. Nicole, toplumsal
cinsiyetinin kendisinden istedigi rolii, hayatta kalmak amaciyla kullanir. Hem anne
ve babasmin kaybi hem de kampta cinsiyeti baglaminda “kadin” olarak kullanilmasi
Nicole’iin gocuklugunu yitirdiginin iki dnemli gdstergesidir. iki olay da travmatik bir
durumdur. Ancak bunlarin sebep oldugu “cocuklugun yitimi” hepsinden daha g¢ok
travmatiktir. Nicole burada diinyanin baska yerindeki ¢ocuklardan ¢ok daha farkli bir
hayat surmektedir. Dolayisiyla filmde; Nicole’iin cocuk olduguna dair bir izlenimde
bulunmak giiglesir. Ustelik Nicole gen¢ yasina ragmen herkesin yapamayacagi bir

gorevi tistlenir. Nicole kampta “kapo” olur.

Yonetmen 6nce, Nicole’iin filmin basinda ergenlik dénemindeki bir geng kiz,
olarak algilanmasini istemez. O, kampa alisma siirecinde kisa saclariyla daha ¢ok bir
oglan ¢ocugunu andirmaktadir. Ancak SS subayi ile birlikte gecirdigi geceler ve
filmsel zamanin dogrusal ilerlemesi sonucunda saglart uzamistir. Ciinkii bu slrecte
Nicole artik kampin masum ve korkak mahkimu degil, Nazilerle isbirligi i¢erisinde

zalim bir “kapo”dur.
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B_,abém gerek olmadigini soyliiyor.
Paris'te yeterince guvendeyiz.

Resim 11: Kapo filmine ait gorlntiler, Nicole’iin zamanla degisimini
gostermektedir.

Yukaridaki fotograflarda; Nicole/Edith’i 6nce Paris’te evinde ve glvenli bir
sekilde sokaklarda dolasirken gérmekteyiz. Edith/Nicole’iin burada bir “kii¢iik bir
kiz ¢ocugu” olarak ele alindigi goriilmektedir. ikinci grup fotograflarda; Kampa

geldigi birinci glinii hayatta kalabilmek i¢in kimlik degistirir ve sag¢larinin bir
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oglanmki kadar kisa kesildigi goriilmektedir. Ugiincii grup fotograflarda; Nicole’ii
Rus mahk(m sevgilisiyle birlikte saglari1 arkadan toplu ve yiiziinii giilerken “geng bir

kadin” olarak degisime ugramis olarak gérmekteyiz.

Filmde sergilenen ¢ocuklugu, biyolojinin evrensel bir kategorisi olarak degil,
kesin sartlar altinda belirli bir zamanda goriilen degisen bir toplumsal yap1 olarak
diistinmek miimkiindiir. Bu, “cocukluk” kavraminin tipki “geng”, ‘“kadin” olarak
diger kategorilendirmelerde oldugu gibi, mekénsal bir varlik olarak anlasilabilecegi
ve farkli alanlarda ve mekanlarda farkli sekillerde (Uretilebilecegi anlamina
gelmektedir. Dolayisyla filmin bir toplama kampinda ge¢mesi metaforik olarak

“cocukluk ve genclikten” yetiskinlige gecis donemine tekabiil etmektedir.

Bu tez arastirmasindaki amag; ¢ocuklugu psikolojik olarak algilamak ve bu
yonde ele almak degildir. Ancak filmde gocuk imgesi yaratilirken g¢ocukluga ve
ergenlige dair bazi 6n kabiillerde bulunmak gerekmektedir. Bu dogrultuda ergenlik
donemi; “Insanda, bireyin yetiskine ézgii ayricaliklarimin kendisine verilmedigini
hissettigi zaman baslayan ve yetiskinin tiim giicii ve toplumsal konumu toplum
tarafindan  bireye verildigi zaman sona eren gelisim donemi...” olarak
tanimlanmaktadir (Sieg’den akt. Gander, 2015: 526). Nicole’e Naziler tarafindan
verilen 6nemli bir yetki onun kimliginin ve karakterinin olusumunda toplumsal
rolliniin 6nemiyle birlikte degisim gostermektedir. “Geng yetiskine degisik yetiskinlik
rollerini vatandashik sorumlulugunun sonu¢larima katlanmak zorunda kalmadan
denemesine izin verildiginde yasanan normatif bunalim....” (Schulz’dan akt. Gander,
2015: 526). Toplumsallasma, bireylerin ¢evreyle karsilikli etkilesim iginde ne iseler
0 hale geldikleri, baskilandiklar1 bir stregtir.

Gander kimlik ve benlik kavramlarini ergenligi en iyi tanimlayacak ve onun
anlasilmasini saglayacak olgular olarak gérmektedir. Gander benlik kavraminin bir
bireyin, kendine 0zgii, duygulardan, algilardan ve davraniglardan olustugunu
belirtmektedir (Gander, 2015: 595). Ergenler gittikge kendi yarattiklar1 bir seyirci
kitlesiyle cevrilirler; David, EIkind, buna diissel seyirciler adim1 vermektedir. Bu
tutum ergenleri, kendi kendilerine yarattiklar1 bagkalarindan 6nemli olduklar

duslincesiyle -diissel seyirciler-, 6zel ve biricik olduklarini hissetmeye gotiiriir (akt.
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Gander, 2015: 563) Dolayisiyla bu siiregte egosantrik bir kisilik gozlenmektedir.
Nicole’iin davranislarini her ne kadar yasadig kosullara baglasak da, onun yasinda
olmayan birinin davranislarinin farkli olabilecegini g6z oOniinde bulundurmak
gereckmektedir. Nicole’iin benlik olusumu ve gelisimi kampin disiplin ve denetimiyle

liderlik yaparak gelismektedir.

Nicole her seyden once on dort yasinda genglik ve ¢ocukluk arasinda bir
donemdedir. Toplama kampinda iki yil yasamistir. Ailesini kaybetmistir. Yalnzidir
ve denetim altindadir. Ozgiirl(gii elinden almmustir. Nicole kapo’luk gérevini kabul
ederek kendi Ozgiirliik alanini yaratmak istemektedir. Kamp igerisinde belirli bir
iktidar sahibi oldugu o6lgiide hayatta kalma imkan1 olacagina inanmaktadir. Bu gorevi
dogrultusunda kendine yeni bir kimlik yaratmistir. Bu kimlik dogrultusunda geng ya
da ergen kisi; insanlarin kendilerini seyretmek i¢in var olmadigini yavas yavas fark
etmeye baglar. Bu ayn1 zamanda 6znelesmeye dogru giden bir adimdir. Bu noktada
kisinin kendi yarattig1 “hayali”seyircilerin 6nemi azalir, daha gergekgi ve nesnel bir
benlik kavram1 “kigisel sdylencenin” yerini almaya baslar (Elkind’den Akt. Gander,
2015: 565). Nicole, ergenligin heniiz basinda artik kii¢lik bir cocuk olmaktan ¢ikarak
etrafin1 ve bagka insanlarin esit 6nemde oldugunu farketmeye baslar. Ancak Nicole

bunu fark ettigi 6lgtide “kendi hayatta kalma” amacina odaklanacaktir.

Nicole’iin yasadiklarinin deneyime dontisebilme imkani vardir. Clinkii Nicole
diger mahklmlardan farkli olarak kampin rutin giindelik hayatin1 kendi lehine
dontistiirmiistiir. O, heniiz benliginin olusumu asamasinda ve bir varolus yontemi
olarak kampin kurallarim1 iyi bilmekte ve kurallara gore kendi yasam alanim
yaratmaktadir. Ancak filmin anlatis1 igerisinde Nicole’iin “gocuk olarak kapo”
olmasi bir deneyime doniismez. O ancak zalim ve ayni oranda masum bir geng¢ kiz
imgesini yansitir. Filmde gosterilen temsil karakterde ve izleyicide herhangi bir
deneyim ve tanik olma duygusu yaratmaz. Izleyici yonetmenle birlikte yalnizca
“dikizleme” sugunu paylasir. Oysa Nicole mahkim olarak giindelik hayatin1 belirli
bir rutinden bagimsizlastirma imkanina sahip olmasina ragmen “toplama kamp1” ve
“cocuk olarak kapo” imgesi, taniklig1 bir deneyim olarak temsil etmek yerine, onu

kliselere hapseder.
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3.3.4.6. Nicole’e “Kamusal Cocuk” Olarak Bakmak

Cocuk eski yillarda, soyun devamini saglayan olarak goriilmekteydi. Cocugun bu
sekilde algilanmasi, onun bedenine de yansimaktaydi. Nitekim beden iki yonlu
olarak; “kendine” ve soya yani “yasayanlardan ve 6lii atalarindan olusan aileye” ait
olarak goriilmekteydi (Gelis, 2007: 340). Bu nedenle cocuklara aile buyiklerinin
isimlerinin verildigi goriilmektedir. Bu kamusallig1 gdsteren bir baska gelenek ise,
“cocuga ilk adimlar1 sembolik bir sekilde, ya atalarinin yattig1 yer olan mezarlikta ya
da kilisede, ayin sirasinda attiriliyordu” (Gelis, 2007: 341). Dolayisiyla, ¢ocugun
bedeninin soyun devami saglayici yonii bedeni ‘kamusal”’lastirmaktadir. Ancak
Giirdal’in da belirttigi gibi modernizmle birlikte ¢cocuga bakis degiserek, kamusal
alanla iligkileri zayiflamistir. Bunun nedeni ise iki 6nemli kamusal mekanizmanin
devreye girmesidir (2013: 9). Kamusal alanin devreye girmesi 6zel alana ve anneye
ait goriilen ¢cocugun, denetim ve diizenleme ve belirli bir iktidarin giiclinii uygulama
mekanizmalar1 olarak ortaya konan toplumsal kurumlar, bir yandan ¢ocugun tekrar
kamusal alanla olan iligkilerini kurarken, 6zel hayatin kamusal alandaki yeni
modelini de insa etmekteydi. Dolayisiyla modernizmle birlikte c¢ocuk displin
politikalar ile yeniden kamusalliga ait olmaktaydi. Cilinkii 6zel ve kamusal ayrimi
belirsizlesmisti. Bagka bir deyisle, Ariés’in (1962) belirttigi gibi eski déenmde
kamusala ait olan ¢ocuk kamusalin doniistimii ile “yeni” bir kamusallik bigimine
dayanmaktadir. Yeni kamusal alan, iktidarin denetim ve tecritine dayal kisisel olani

politik alana tastyan biyopolitigin alanidir.

Bedenin kamusalligi ve onun belirli bir soya aitligin devamligin1 saglayan
olarak gorulmesi, Ikinci Dinya Savasi’nin ortaya cikis nedenlerinden biridir. Saf
Alman soyuna ait olmayan ve asag1 itk olarak gordikleri Yahudilerin katliaminin da
nedeni budur. Nuremberg yasalariyla mesrulasan bedenin izerindeki denetim, safi ari
irk1; Yahudiler, Romanlar, sakat ve zihinsel engelliler ve escinseller gibi “asagi irk”

gordiikleri gruplarin soylarmi yok etme amaci tasimaktaydi.?? Bu amagla Almanlarin

22 Soykirm sugu ilk kez 1944 yilinda, Rafael Lempkin’nin bu tarihten on yil énce “Axis Rule in
Occupied Europe” adli kitabinda tanimlanmigtir. Buna gére Genocide kelimesi, Yunanca ik, ulus ya
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Yahudilerle evlenmesini yasaklanarak saf olmayan c¢ocuklarin dogmasinin
engellemesi amacglamistir.  Nitekim  “Kalitsal Hastaliga Sahip Cocuklarin
Engellenmesi Yasasi” bu amacla ortaya konan, devlet denetiminin 6zel alandaki
tahakkiimlerinden yasalardan yalnizca biridir.?® Bu bilgiler 1s1ginda Kapo filmine
bakildiginda, Nicole, zayif bedeni ve iri gozleriyle kamptaki mahk{mlarin temsilidir.
Clnku kamptaki hemen herkesin zayifliktan elmacik kemikleri ¢ikiklagsmis ve gozleri
irilmistir. Kampta adi Nicole olarak degistirilerek saglar1 kisacik kesilir. Yeni
goriiniisityle Nicole geng bir delikanliyr andirmaktadir. Nicole, SS askeri ile kendi
rizasiyla cinsel bir birliktelik yasar. Ancak bunun karsiliginda ondan yiyecek bir
seyler ister. Nicole’iin bedeni ve hatta Yahudi kimligi denetim ve baski yoluyla
“kamusal beden” e donistirtlir. Kampta mahk(Omlarin bedenleri kendilerine ait

olmaktan ¢ikmistir ve bu oranda “kamusal” olmustur.

3.3.4.7. Nicole’iin Zulmii ve Zalimligi

Almanya’da gittikce yiikselen fasizmin, toplumsal yapi icerisinden nasil ve
neden bu kadar hizli gelistigi {izerine arastirma yapan Frankfurt Okulu
diistintilerinden Adorno, bu gelismeden yola g¢ikarak otoriteryen kisilik kuramini
gelistirmistir. Bu tiir kisilik tipinin ilk olarak aile disipliniyle olustugunu
belirtmektedir. Yetigkinlik doneminde ise, okul askerlik, kamu kurumlar gibi diger
disiplin kurumlariyla devam ettigini, bu sekilde kisinin otoriteye kolayca boyun
egdigini ve hatta bunu igsellestirdigini ortaya koymustur. Kisi bu yolla hem kendine,
hem de karsisindakine kars1 zalimlesmektedir. Nicole karakterinde otoriteryen egilim
onun “kapo” olarak gérev yapmayi tercih etmesiyle kendini géstermistir. Kapolar, en
az Naziler kadar siddet uygulayan ve otoriter kisilerdir. Bu kisilik 6zelliklerini
gostermeyen biri kapo’luk gorevi yapamaz ve zaten bu gorev igin secilmez. Ancak

filmde kapo’lugun siddet uygulayan tarafi gosterilmez.

da soy anlamma gelen “genos” kelimesi ile Latince oOldiirme anlamina gelen “cide” ekinin
birlesmesiyle olusturulmustur. Soykirim, bir grup insanin tamamini yok etmeyi amaglamaktadir. Bu
aym zamanda, Insan haklar;, ABD Haklar Bildirgesi ya da 1948 Birlesmis Milletler Evrensel Insan
Haklar1 Beyannamesi'nde goriildiigii iizere, bireylerin haklariyla ilgilidir.

23 (Cevrimigi) https://www.ushmm.org/outreach/tr/article.php?Moduleld=10007679, 20 Haziran 2017.
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Peki Nicole bu kadar zulim ve aci yasarken kendisi gibi magdur olmus
mahkdmlarla dayanisma yoluna neden girmiyor ve aksine “zalim” olmayi tercih
ediyor? Bu soruyu Levi tekillik Gzerinden cevapliyor. Her bir mahkiimun yasadigi
tekil duruma verilen tepki farkli olabiliyor. “Insanliktan yoksun birakilma” amaci
giidiilen bir yerde kisi yar1 6lii olarak artik yalnizca kendi yasamindan sorumlu hale
geliyor. Dolayisiyla kampin sartlari; kisinin tiim empati kurma, yardim etme,
duygusal paylasim gibi insani duygular: yasamasina izin vermiyor. Kampta, “Kendi
icine kapanmis binlerce tekillik ve bu tekillikler arasinda umarsiz, gizli ve siirekli bir
savasim” mevcuttur (Levi, 2015: 31). Alman ‘koruma timleri’ SS’ler (Schutzstaffel)
her tiirli direnis imkanimi asir1 fiziksel ve psikolojik siddeti en asagilayici tarzda
uygulayarak daha bastan ortadan kaldirmistir. Yalnizca direnis imkanini degil, pasif
ve zararsiz da olsa, her tiirden dayanismay1 ve ortaklik bilincini de yok etmek i¢in
daha akillica bir yollar1 vardir: bir ayricaliklilar sinifi yaratarak Yahudileri suca ortak

etmek.

Yasam duygusal dalgalanmalarla ilerlemektedir. Sevgi, yasamsal arzumuzu
arttirirken, keder ve nefret duygulart bu arzuyu azaltmaktadir (akt. Baker, 2012: 26).
Nicole’un asik oldugu adamla birlikte kamptan kurtulmay:1 hayal etmesi yasamsal
arzusunu arttirmaktadir. Ancak gen¢ adam Nicole’den bir¢ok insanin kurtulusu igin
kendini feda etmesini ister. Nicole bunu 6grendikten sonra kendisinin kandirildigini
sOyler. Bu kandirilma hem Nazi askerleri tarafindan, hem de sevdigi geng tarafindan
gerceklesen bir kandirilmadir. Neticede Nicole’iin tiim bunlar1 bilmesi varolus

gucunu azaltarak, 6lmeyi istemesine neden olur.

Spinoza, zalimligin baskasina atfedilen bir duygu oldugundan bahseder. Buna
gore, “zalimlik” bize kars1 degil, “sevdigimiz veya acidigimiz” bir bagkasina, birine
kars1 yonelen bir “kotiiliik” istegi olarak tanimlanmaktadir (akt. Baker, 2011: 80-81).
Bu dogrultuda, Nicole’u “zalim” olarak tanimlamak mimkindur. Cunkl o, glci
olmayan mahk(mlara siddet uygulamakta ve gii¢siizliikleri oraninda onlari istismar
etmektedir. Sonugta; Nicole zulmii yasadigi oranda zalimligi ve yalnizca kendini

diistinmeyi 6grenir.
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Filmde iyi ve kotii ayrimi yapabilmek oldukg¢a giictiir. Levi, kampin i¢ini
iyi—kotii  karsithigr iizerinden anlamaya calismayi, insan dogasinin anlamayi
kolaylastirmak i¢in gerek duydugu basitlestirme arzusunun bir tezahiri olarak
degerlendirmekte ve kampin i¢inde gecerli olan iliskilerin higbir modele uymadigini
dile getirmektedir (Levi, 2015: 31). Filmde Nicole’ii kapo oldugu igin
suclayamayacagimiz gibi, onu “kotii” olarak nitelendiremeyiz. Benzer sekilde filmde
kampin Nazi gorevlilerinden Karl’a kotii diyebilmek giigtiir. Ustelik filmde Karl’in
tutuklulardan birini 6ldiirdiigii tek bir kare yoktur. Levi’nin tanimiyla, bir “gri bolge”

tesis edilerek, kurban ile baskici arasindaki sinirlar ustaca ortadan kaldirilabilmistir.

Nicole kendisine tecaviiz eden Nazi’den veya annesini babasini Oliime
gotiiren sonderkomando’ya olan nefret ve kin duygularini izleyici yogun bir sekilde
hissetmez. Nefret duygusu kisisel olup, genellikle belirli bir kisiye yoneltilmektedir.
Levi’nin de belirttigi gibi “... iskencelerimizin ne yiizleri ne de adlari vard,, ... onlar
uzak, goriilmez ve erisilmezdi” (2013: 213). Oysa Nazilerin uyguladigi sistemde
“efendi ve kole” arasindaki iliski dogrudan olmamakla beraber, yine Nazilerin sectigi
kigiler (ki bunlar genellikle mahk(mlar arasindan segilmektedir) araciligiyla
gerceklesmektedir. Nitekim kampin yoneticilerinden biri, geceyi birlikte gegirmek
istedigi kisiyi se¢gmesi i¢in Yahudi olan Kapo’yu gorevlendirmektedir. Nicole’iin,
nefreti ise bu nedenle belirli bir kisiye yonelik degildir. Filmde; nefret, kin, intikam
duygularimi aktarmak yerine, yerine Nicole’iin Kapo’luga yiikselerek hayatta kalma
seriivenine tanik oluruz. Nicole, beslenme, uyku gibi temel olan bedensel varliginin
devamini saglayan fizyolojik ihtiyaglarini karsilayabildigi icin kampta kalmaktan
sikayetci degildir. Nicole’iin bu davraniglarini1 6liim korkusuna ve yasam i¢giidiisiine

baglamak miimkiindiir.

3.3.4.8. Oliimiin Mitlesmesi

Toplama kampinda intihar oranlarinin diisiik odugu aksine mahkimlarin son
ana kadar yasama istegi duydugu bilinmektedir. Bunun farkli nedenleri olabilir. Bu

filmde de benzer sekilde, Nicole Kapo’luk yaptigi i¢in yasadig sartlardan sikayetei
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degildir ve ilk giinden beri degismeyen amaci “hayatta kalmak”tir. Nicole, kamp
kosullarinda yemek ve barinma gibi yalnizca temel ihtiyaglarimin karsilanmasiyla
mutlu oldugunu ve bunun yeterli geldigini belirtmektedir. Ciinkii savasin bittigi vakit
gidecek ne bir yakini ne de bir evi vardir. Nicole bu utancin verdigi cesaretle bir¢ok
kisinin kurtulusu i¢in kendi hayatim1 feda ederek 6liime gider. Onun bu davranisi,
Kapo’luk gorevinin vermis oldugu agir su¢luluk duygusundan kurtulmayi istedigini
diistindiirtmektedir.

Terese’nin Oliimiine benzer sekilde asagidaki filme ait karelerde Nicole’iin

olume gidisi kesme gecisler kullanilarak agsama asama gerceklesmektedir.
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Resim 12: Nicole’iin 6lime gidisi birkag planda gosterilmektedir.

Nicole’iin bast tipki bu eserdeki gibi Nazi askeri tarafindan hafifce egik
tutulmaktadir. Nicole’iin bu durumu Rénesans resimlerinde Isa’nin  Sliimiinii

animsatmaktadir.
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Resim 13: ROnesans ressamlarindan Giotto Di Bondone 1304-1306 yillar1 arasinda
yaptig1 “Lemantation” (Agit) adl1 eseri®*

Sonugta Nicole i¢in savasmanin anlami kalmamistir. Herkesi ve her seyini
kaybettikten sonra yasamasinin ne gibi bir anlami olabilir? Nicole gokyiiziine
bakarken yiiziindeki tezat 1s1ikla muhtemelen bunlan diistinmektedir. Nitekim biraz
once konustugu SS askeri ile aralarinda sdyle bir konusma gegmektedir:

Nicole: “Ne zaman gidiyoruz?

Karl: Her sey bittigi zaman.

Nicole: Nereye?

Karl: Almanya’ya.

Nicole: Artik savas bitti. Seni kandirdilar, Karl. Seni de kandirdilar

Nicole: Simdi ne yapacaksin?

Karl: Bilmiyorum, ya sen?

Nicole: Ben de bilmiyorum.

Karl: Artik yasamak o kadar da miihim degil.
Nicole: Dogru... hi¢c miihim degil (01:45.00 -01.45.30).

Modern bir ¢ocuk olarak Nicole’iin irksal kokeni ve bedeni izerinden maruz
kaldig1 disiplin ve denetim, onun Oliimiine neden olmaktadir. Bu aymi zamanda
savagin sonu ve Hitler’in kurdugu sistemin ¢okmesidir. Nicole’iin oliirken
tiniformasindaki Nazi armasini g¢ikarmasi sisteme ait olmaktan duydugu utanci,
Oliirken tasimak istemedigini gostermistir. Bununla birlikte Nicole 6liime gitmeden
hemen Once baktigi gokyiizii araciligyla film, kendi yiziindeki 15181 arttirarak hem
kontrast yaratmig hem de Nicole’iin masumiyetini bir kez daha vurgulamistir. S.
Daney ve J. Rivette bu sahne iizerine yazdiklar1 makalelerde birbirini destekler
nitelikte 6liimiin estetize edildigini “sanatsal bir pornografi” yaratildigini belirtirler.
Film bu acidan, antisemitizme oldukga duyarli bir kitleyi harekete gecirmek igin

etkili bir ara¢ haline dontigsmiistiir (Jullier &Leveratto, 2016).

Nicole, yast dogrultusunda, 1limli bir kapo olarak tasvir edilmektedir. Bu
thmli tutum, onun Olimiiniin ilahilesmesi ve yiiceltilmesiyle doruk noktasina

ulagsmaktadir. Nicole’lin 6liimii, Terese’nin 6liimii gibi birka¢ planda aktarilmaktadir.

24 (Cevrimigi), https://www.sanatabasla.com/2013/06/11/agit-lamentation-giotto/, 12 Ocak 2018.
Eser, Isa’nin 6liimii sonrast duyulan derin {iziintiiyii anlatmaktadir.
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Kesme gegisler ve kamera hareketi yonetmenin Nicole ile ilgili olarak diisiincelerini
acikca ortaya koymaktadir. Nicole kapo olsa bile, toplama kampindaki diger
mahkdmlar gibi herhangi biri degildir. O sadece bu 6lim gosterisiyle bile, kamptaki
yuzlerce mahkimu kurtaran biri olarak ilahilesmistir. Onun uzun siiren Olimii
aslinda hi¢ 6lmeyecek izlenimi vermektedir. Sanki hi¢bir zaman gergeklesmeyecek
bir 6lim olarak gosterilir. Bu 6limu, bir baslangig¢ olarak gormek miimkiindiir.
Nicole’in 6liimii bu oranda mitlestirilmektedir. Onun oliimii aynm1 zamanda bir
baslangici temsil etmektedir. O baslangig, bir devletin kurulusuna baglanmaktadir:
“Israil topraklart aydinlandi. Tanr Israil'dir. Tanri isiktir. Tanrim ulu Tanrim. Sen
ki kolelerin zincirlerini koparansin...” Bu sozlerden Nicole’iin oliimiiyle birlikte
Ozgir olacagi varsayimi anlagilir. Bu esnada Nicole’tin yiizii tipki Ronesans
resimlerini andiran bir aydinlikla gosterilmistir. Nicole kamptaki tim insanlari
kurtaran ve kendini bu ugurda bahsedendir. Bu oranda onun 6limi, kutsal ve
mitlesmis bir sekilde aktarilir. Nicole’in  Sliimii  “ayricalikli  bir an”da

yaratilmaktadir.

Gergekte, toplama kampindaki yasam ve 6liim bir deneyim i¢ermez. Ancak
bunun imgelerle temsili, temsil edilemez olanin aktarilmasi gabasi, kuskusuz sinema
gibi temsili bir alanda yeni bir anlati sunabilir ve bunu deneyime doniistiirebilirdi.
Ancak bu filmde, Nicole’iin kamptaki yasamii deneyime doniistiirecek bir anlati

yaratilmadigi g6zlemlenmektedir.

Adorno ikinci Diinya Savasi’nin deneyime elverisli olmadigini su sozlerle

anlatmaktadir:

I

. tipki bir makinenin isleyisinin insan govdesinin hareketlerinden uzak olusu gibi...
Siireklilikten, tarihten, bir "epik" dgeden yoksundur bu savas, her evresinde sifirdan baslar
gibidir: Bellekte bilingsizce korunmusg, kalici bir ant da bwrakmayacaktir. Her yerde, her
patlamayla, uyarim engelini delip ge¢mistir; oysa deneyim, sagaltict unutusla sagaltici
ammsama arasindaki siire, bu engelle korunan bir alanda olusur. Kipwrtisiz, bombog

araliklarla kesilen, zaman dis1 bir sarsilmalar dizisine dontismiistiir yagam” (2000: 56).

Sonugta Kapo filminin toplama kampinda gegmesi nedeniyle kamp Foucault
ve Agamben’in kavramlariyla agiklanmaya calisilmistir. Filmin taniklik deneyimini

aktarmada hangi araclart kullandig1 ve bunlarin yarattigi anlamlar neticesinde filmi

140



klise-imge, zaman-imge, hareket-imge gibi kavramlarla ele almanin yanisira

zalimlik, acimasizlik gibi duygular felsefi bir diizlemde incelenmistir

3.3.5. Almanya Sifir Yih (1948)

Edmund’un yash ve hasta babasi, asker kagagi abisi ve ablasiyla birlikte
yasam miicadelesini anlatan film, 1945 yilinda Hitler’in 6liimiiniin hemen sonrasinda

Berlin’de ¢ekilmistir.

3.3.5.1. Filmin Konusu ve Bakis Agisi

Bakis acisi, filmin seyirci tarafindan algisini belirleyen 6nemli bir kavramdir.
Almanya Sifir Yili filminin bakis agis1 belgesele yakindir, film gézlemleyen nesnel ve
tarafsiz olma amacindadir. “Tarafsiz gozlemci bakis agis1”’nda yonetmen gordiiklerini
oldugu gibi sunarak, kendi goriisiine miimkiin oldugunca az yer vermektedir.
Olaylarin kendisini anlatmas1 amaglanmaktadir. Ancak nihayetinde film yonetmeni
nasil bir “bigim diizlemi” olusturacagina karar vermektedir (Foss, 2012: 16). Bu ayn1
zamanda kameranin agisini da belirlemektedir. Film, nesnel c¢ekim agisiyla
cekilmistir. Izleyicinin bakis acis1 yonlendirilmeden, ondan filme tanik olmasi
beklenmektedir. Dolayisiyla izleyiciden karakterle 6zdeslesmesi istenmez. Film bu
dogrultuda her ne kadar nesnel bir tutum sergiliyorsa da, bu durum yonetmenin ve

dolayisiyla filmin durdugu yeri anlamamiza engel degildir.

Vivian Sobchack filmin kendisini hem géren bir 6zne, hem de goérulen bir
nesne olarak algilamanin mimkiin oldugunu diisinmektedir. Edmund, yikintilar
ardinda dolasirken, izleyici i¢in seyredilen, gorilen bir nesnedir. Oysa film igerisinde
ayni zamanda savast bizzat deneyimleyen bir 6znedir. Sobchack’in film deneyimi
fenomenolojisinde dort diizey bulunmaktadir: Ilk diizeyde, film kendi gérmesini
ifade eder, dolayisiyla 6zneldir ve somuttur. Son diizeyde film, kendi diinya
deneyimini ifade eden bir film-6zne olarak seyircinin karsisindadir. Film insani
deneyimi taklit eder. Filmin bakis1 insanin gérme yetisiyle ayni1 dogrultudadir. Ancak
bu filmin kendi 6znelligini yaratarak, film-olus olarak karsimiza ¢ikarir. Filmin
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bakis1 insanin gérme yetisini taklit etse de, yine de kendine ait bir bigim olusturarak

bunu yapmaktadir (akt. Frampton, 2013: 70).

Film, Alman halkinin sugluluk duygularimi 6n plana Gikaran bir 6zlr
niteligindedir. Rosellini bu filmi Berlin’de ¢ekmistir. Film Hitler’in 6liimiinden
hemen sonrasini 1945 yilinda gegmektedir. Almanya i¢in “sifir” yilidir. Almanya
kiillerinden dogan bir iilke olarak uzun yillar isgal altinda kalmistir. Rosselini, Alman
bir ailenin savasa bakisini ele alirken, onun sucluluk duygularini1 6n plana ¢ikararak
tim Alman toplumu i¢in bir genelleme yapmaktadir. Film Almanya’nin savas sonrasi

sucunun bir itirafi ve dzrii olarak gormek mumkandur.

Kracauer oykilu film olarak adlandirdigi filmleri ii¢ temel kategoride
incelemektedir: “tiyatrosal film”, “uyarlama film” ve “dzgiin film”dir. Ozgiin film
buluntu hikayeden olusmaktadir (1960, 245-246). “Buluntu 6ykii”, “belgesellerden
teorilestirilen sinema deneyimi” olarak tanimlanmaktadir (Cekig, 2007: 5). Yeni

Gergekgilik akimi filmleri de bdyle bir deneyime dayanmaktadir.

Ahmet Giirata, Italio Calvino’nun “Klasikleri neden okumaliy1z?” baglikli
yazisinin “roman” lizerine olan atiflar1 filme cevirerek ele aldig1 “Klasik bir film tim
filmlerin toplami olan bir filmdir” 6nermesini Almanya Sifir Yili filmi i¢in diisinmek
mimkindiir (Sinebellek, 2014).2° Almanya Sifir Yili filmi, savas iizerine yapilmis
“klasik” bir filmdir. Ancak filmin klasik olarak nitelenmesi onun “kiiltliiglini”
anlatmayr amaglamaktadir. Klasik filmler kiilt film olabilir, ancak anlati agisindan
klasik olmayabilir. Buna gore klasik bir filmin ne oldugu hakkinda 6nerilen “biitiin
filmlerin toplam1” Onermesi filmin, kendi 0zgiin diislincesini ortaya koymaya
calisirken diger biitiin diisiinceleri ve filmleri bilip, hi¢ kimsenin daha o6nce
yapmadig1 gibi yeni ve 6zgiin diisiinceyi ve film dilini yaratmay1 amaclamasi, Italyan
Yeni Ger¢ekei akimin bakis acisini yansitmaktadir. Bu anlamda A/manya Sifir Yili
filmi klasik bir film olmakla birlikte, daha 6nce diigiiniilmiis ve yaratilmis tim
filmleri ve distinceleri bilerek, kendi 6zgilin diisiincesini yaratabilmistir. Sonucta,

savagin kiilt filmlerinden biri olmustur.

% SineBellek, Roma Agik Sehir Roma, Citta Aperta, Ahmet Giirata (Cevrimici),
https://www.youtube.com/watch?v=Im-nseaMMZKk, 21 Aralik 2017.
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3.3.5.2. Nazizm Yansimalari

Almanya Sifir Yili’'nda Edmund’un 6gretmeninden aldig1 6giitler Nazilerin
uygulamaya calistig1 ilkeleri yansitmaktadir. Bu ilkeler dogrultusunda Edmund
babasinin bir ise yaramadigini diisiiniir. Aktif olmayan insanlarin yok edilmesi
gerekir. Ustelik bu sekilde hem babasinin, hem kendisinin hem de abla ve abisinin

rahata kavusacagini diisiiniir. Bu dogrultuda babasini 6ldiirmeye karar verir.

Traverso’ya gore fasizm bir ideoloji, kiiltliir ve diinya goriisli olarak “yeni
insan” yaratmak amaciyla “...kollektif tahayyiilii doniistiirmek, hayat tarzlarini
degistirmek, ozel hayatla kamusal yasam arasindaki her ayrimi ortadan kaldirmak”
amacindadir  (2013: 77). Almanya Sifir Yili filminde Nazizmin ilkelerinin
uygulandigimi diistinmek miimkiindiir. Edmund’a 6gretmeni, giicliiler yasasin diye
zayiflarin 6ldiiglinii ve tiim meselenin kendimizi kurtarmak oldugunu séylemektedir.
Bu yaklasim; Nazilerin yaslilari, delileri, Yahudileri, toplumda ise yaramayan ve

sagliksiz olarak goriilen kimseleri, 6ldirmesine karsilik gelmektedir.

Edmund babasina zehri vermeden 6nce babast monolog seklinde uzun bir
konusma yapar. Bu konusma eskiden nasyonel sosyalist olan ve Birinci Diinya

Savasi’nda subay olan bir Almanin 6ziir konusmasidir.

“Felaketin yaklastigin gordiik fakat dnlemek adina hi¢cbir sey yapmadik. Sonuglarini ise,
ancak simdi anlayabiliyoruz. Simdi hatalarimizin bedelini 6diiyoruz. Hepimiz édiiyoruz, siz
de bizim kadar édiiyorsunuz. Sucumuzu kabullenmek zorundayiz” (49 dk 17sn). (...)“Nazi
Almanya’simin ¢okiisii ve maglubiyeti eger isler tersine donmeseydi diinya nasil bir halde
olurdu diisiinmek bile istemivorum” (Almanya Stfir Yili, Rosellini, 1948: 51. dk, 21.
sn).

Edmund o6gretmeni ile kentte dolasirken, yikintilar1 toparlamakta olan,

Ogretmeninin bir arkadasina rastlarlar. Aralarinda sdyle bir konusma geger:

“Pis is, degil mi? Is mi? Kélelik bu. Ibretlik vaziyetteyiz. Eskiden yine de erkektik.
Nasyonal sosyalistlerdik. Simdiyse sadece Nazileriz” (Almanya Sifir Yili, 20. dk, 46. sn).
Bu diyalog ve babasinin hasta yatagindaki uzun konusmasi tim Almanya’nin ve ona

inanan tim Alman halkinin aldatilmishigini yansitmaktadir. Tipki Kapo filminde
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Nicole’iin Alman askere sodyledigi “hepimiz kandirildik” climlesi gibi, Nasyonel
sosyalizm ideolojisiyle Hitler’e inanan herkes kandirilmistir. Artik onlar tiim
diinyanin kendilerini sorumlu tuttugu katliama sessiz kalmis ve ortak olmus yalnizca
siradan  bir Nazi’dirler. Nazilerin amaci da zaten kisileri, “hi¢kimse”lere
doniistiirmek ve Alman toplumunu olusturan belirsiz bu kimselerden yalnizca inang

ve itaat beklemektir.

Nazizimde 6znellik yok edilerek ve insani 6zelliklerden mahrum birakilarak
yeni bir 6znellik bigimi olusturulmaktadir. Bu yeni 6znellik bigimi Nazilerin insan
olmayani1 o6ldiirme, oldiiriilebilen ancak oldiirmenin cinayet sayilmayacag homo
sacer’dir. Cifte dislanmanin adi muselmanndir ve muselmann ayn1 zamanda homo
sacer’dir. Ancak Agamben’in merak ettigi soru 6nemlidir: Nasil oluyor da, asil
amaci “yasatmak” olan biyo-iktidar, Naziler tarafindan, 6nce insanliktan ¢ikararak
“ciplak hayat”a indirgedikleri mahklimlar1 O6ldiirmeyi birincil amag¢ haline
getirebilmistir. Yasatma amacit 6ldiirme amacina donligmiistiir. Foucault’a gore bu
paradoksu sOyle agiklamak miimkiindiir: insanlar arasinda biyolojik farkliliklarin
olmast ve bu farkliligin bir savas nedeni olarak temellenmesi, yasam ve olim
ilkelerinin bu temelde birlesmesine neden olmaktadir. Boylece toplumun farkli bir
topluma kars1 savunulmasi, modernist bir bicimde “toplumun icerisinden dogan
tehlikelere karsi bir i¢ savas” durumuna doniismektedir (Foucault, 2010: 281). Bu
durum biyo-iktidarin niifus politikalarina uzanmaktadir. Nazilerin uyguladiklar saf
ari irktan olmayan ve sakatlik, zeka geriligi, escinsellik, ciicelik gibi norm dis1
hastalikli insanlarin kalitimi bozdugu icin yok edilmesine yonelik dizenlemeler,
biyo-politikanin demografik diizenlemelerine girmektedir. Almanya’da 1933
tarthinde cikarilan “Alman halkinin kalitsal saghginin korunmasit” yasas1 biyolojik
ayrimin bir gostergesi, biyo-politik bakisin bir gostergesidir (Agamben, 1999: 84-
85).

Yikic1 yaratim kavrami, nasyonel sosyalizmin hedefledigi lizere ari irktan
olmayanlar1 basta Yahudileri olmak iizere yok ederek yeniden saglikli bir toplum
insa etme amagl bir politikanin kilit noktasini olusturmaktadir. Almanya Sifir Yili
filminde bu yasa yasli bakima muhta¢ ve yatalak durumda olan Edmund’un babasini

da kapsamaktadir. Edmund, Berlin yikintilar1 arasinda yiiriirken 6gretmenine rastlar.
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Bu, Edmund’un hayatin1 degistirecek bir karsilagmadir. Edmund, babasinin hasta ve
a¢ oldugunu bu nedenle is aradigii soyler. Ogretmeni ise Nasyonel Sosyalizmin
giclii ve saglikli bir wrk yaratma amacima paralel olarak Edmund’a soOyle
sOylemektedir:

“Artik buna bir son ver. Olanlari degistiremezsin. Diinya sen ve bencil isteklerin etrafinda

donmiiyor. Babanin oleceginden korkuyorsun. Dogaya bir bak. Giigliiler yasasin diye
zayiflar oliir. Birinin zayiflart éldiirecek cesareti olmalidir. Bu konuda net olmalisin evlat.

Tiim mesele kendimizi kurtarmaktir” (Almanya Sifir Yili, Rosellini, 1948: 45.dK).

Agamben’in belirttigi gibi tanik, insan ile insan olmayan arasinda bir
yerdedir. Edmund’un babasint muselmann olarak gérmek mimkiindir. O ayni
zamanda Oldirilmesi herhangi bir su¢ sayilmayandir. Edmund’u bu nedenle
sug¢lamak giigtiir. O, Nazizmin ilkeleri dogrultusunda ve ceza gerektirmeyen bir
eylemde bulunmustur. Bu nedenle film, izleyiciye Edmund’u etik a¢idan yargilama
hakkk1 vermez. Edmund, hem kendini hem bagkasinin hayatina son vererek, eylemin

etik boyutunu ortadan kaldirir.

Totaliter rejimler katilimer degil sessiz olunmasini ister, kargt ¢ikmak yerine
boyun egilmesini ister. Edmund yalnizca bos ve yikik sokaklarda eve yiyecek
gOturmenin pesindedir. O yalnizca taniktir. Rejimin yaratmak istedigi, Alman
halkinin sessiz bir sekilde tiim olan biteni onaylamasi ve kendi yasam miicadelesini
vermesi gibi Edmund da, yikintilar arasinda yalnizca hayatta kalma ¢abasi
gOstermektedir. Dolayisiyla filmde, Nazilerin yaratmaya calistigi saglikli toplum
dogrultusunda gerceklesen ilkelerin uygulanmakta oldugu goriilmektedir. Bu
dogrultuda Edmund’un yargilamamiz gii¢lesir. Filmin sonu disiintildiigiinde;
“Kavramin goriiniir anligi iginde hareketsiz kalmak” ve boylece tanik olmak;
Izleyicinin de karakterin de film karsisindaki durumu budur. Yasan kotlluk,
gerceklesen eylemin kendisinden c¢ok daha biiyiiktiir. Asil kotii olan, kotiiliigiin
ahlaki agidan normal algilanmasidir (Arrendt, 2016: 281).
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3.3.5.3. Hayatta Kalma Uzerine Denemeler

Edmund, yikik sokaklarda avare dolasip is arayarak hayatta kalmaya
cabalamaktadir. Savag sonrasi ortaya ¢ikan beyhude ve amagsiz bir varolusla gézlem

yapmaktadir.

“Ev, ge¢miste kalmistir. Calisma ve toplama kamplari kadar, Avrupa
kentlerinin bombalanmast da, teknolojinin ickin gelismesiyle eve ¢oktan bicilmis
olan hikmin sonunda infaz edilmesidir sadece. Evler eski konserve kutular: gibi
kullamlip atilacak seylerdir artik” Adorno’ya gore, glinimuzde insanin evindeyken
bile kendini eve ait hissetmemesi bir ahlak sorununa doniismiistiir. Bu ayn1 zamanda,
ahlakin da ¢okiistidiir (Adorno, 2000: 40-41). Artik Edmund’un yasadigi uygarligin
semboll gorilen kent, bir yigintiya donismistiir. Olaylar yargilanirken onu
belirleyen etik ilkeler silinmistir. Bu diisiinceler savasin hemen ertesinde varolugsal
sikintilarin zaman ve mekan algisina yansimasi sonucu ortaya ¢ikmistir. Savastan
sonra; hayatta kalma amaci, hayata anlam verme ¢abasina doniligmiistlir. Baska bir
ifadeyle bu diisiincenin kaynagi hakim olan “yersizyurtsuz” “koksiiz” olma hissidir.
Geleneksel diisiincelerden genel bir kopus hakimdir. Bu ayn1 zamanda pargalanmis
Avrupa’nin ve isgal altinda olan bir kentte yasayanlarin ruh halini agiklayan bir

kavramdir.

Savas bitmistir ancak aghk ve kithk wvardir. Edmund gordiikleri ve
yasadiklarinin ahlaki sorumlulugu altinda ezilir. Bu yiizden gozlerini kapatip intihar
eder. Eger filmde Edmund babasimi oldiirmeden yalnizca savas ve yoksulluk
yiizinden intihar etseydi, bu yeni gergek¢i film kodlarina uymayacakti. Ancak
Edmund’un bu durumu tipki Almanya’nin sonuna benzemektedir. Kendi sonunu
kendi eliyle hazirlamistir. Edmund’un tamikligi sokakta basibos dolasirken
gordiikleridir. Rossellini  imgeyi gili¢lendirecek ya da diislince giliclini
smirlandirabilecek  herhangi  bir miidahalede bulunmaktan kaginir. Imge
goriindiiginden fazlasi olabilir, ama buna film degil, izleyicinin hayal gucu karar
verecektir. Ogretmen, Edmund’a yardim etmek istedigini, is bulabilecegini

sOyleyerek ondan Eski Yiiksek Mahkeme’ye gitmesini ve Hitler’e ait bir konusmay1
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Amerikal: ya da Ingiliz’e satmasini ister. Bu onun igin bir umut olmustur. Sonunda

birkag kurus kazanabilecegini diistiniir.

Almanya Sifir Yili filminde Kklasik anlati imgeleri, geleneksel konumlarindan
koparilarak “depolar, atik alan, yikik ve yeniden yapilanma yolundaki
sehirler”,“ugsuz bucaksiz terkedilmis alanlar” gibi imgelerle aktariimakta, zaman ve
mekanin Oykiilenmesi giindelik hayati yansitmaktadir. Boylece bu yerler Deleuze’iin
Marc Auge’den aldigi bir kavram olan “herhangi mekénlar’a donismektedir
(Deleuze, 1997). Bu ayni zamanda savas sonrasi yikint1 haline doniismiis mekanlari
tasvir ettigi gibi, karakterde savasin yarattigi ruh halini de anlamaya yardimci
olmaktadir. Bu tanimlama dolayli yoldan sinemada eylem-imgenin Kkrizine de isaret
etmektedir. Topluluklarin yasadigi ortak deneyim ortak bir bellek iiretmektedir.
Dolayisiyla, toplumsal eylemler veya felaketler toplumda kollektif bir hafizanin
olusmasina ve bu hafizanin felaketin somut bir parcasi olarak kent iizerinden
olusmasina kentsel bellek demek miimkiindiir. Kentte yasanan fiziksel degisimler,
kentsel bellegin de degisime ugramasima yol agmaktadir (Unlii, 2017: 77). Bunun en
biiyiik ornegi savas sonrast yikik bir kente taniklik etmek toplumsal travmatik bir
hatirlamanin pargasi olarak yer almaktadir. Bu dogrultuda Edmund kentsel hafizanin
olusmasina kaynaklik etmis olan savasin yikintilarim1 kendi deneyimleriyle
birlestirmektedir. Filmde yikinti, yoksulluk ve amagsizlik kentsel hafizanin

diizleminde aktarilmaktadir. Filmde bu nedenle dis mekadn olarak yikilmis ve

harabeye doniigsmiis Berlin kentine oldukga fazla bagvurulmustur.

Resim 14: Savasin sona ermesinden bir siire sonra, Berlin, 1945.
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Resim 15: Almanya Sifir Yili filmindeki sokak goruntuleri.

Berlin kentini uygarligin belirgin sembolii olarak gérmek miimkiindiir. ikinci
Diinya Savasi’nda kentlerin yikilmasi ile asil imha edilen uygarlik olmustur. Savas
ve savasin dehseti, tarihe karigsan ve uzun zamandir devam eden degerleri ortadan
kaldiran bir travmaya doniistiirmistiir (akt. MacCannel, 2007: 3-4). Deleuze’iin

deyimiyle, yikik kent manzaralari artik herhangi bir imgeye dontismiistiir.

Deleuze, savas sonrasi sinemanin ‘“anilarimi  kaybetmis karakterler"”
yarattigini iddia eder. Edmund gibi, kelimenin tam anlamiyla gegmise geri ¢ekilmeyi
ya da ortaya ¢ikip hatirlamadan gizlenmis olan1 gorulebilir hale getirmeyi basaran
filmde bu karakterler ve hatta mekanlar belleksizdir (Akt. MacCannel, 2007: 4).
Boylece, zaman mekandan hemen hemen ayirt edilemeyen bir agirlik derecesi ve
boyutsallik almis; yani, hatirlanamayan anilarin alan1 olarak var olmustur. Bu
Deleuze’iin deyimi ile “farkli siirelerin bir arada varligi” ile doldurulan yeni bir
zaman-imgeyi ortaya g¢ikarmaktadir. Gegmis, kronolojik olmayan sirada, bir arada
var olmaktadir. Ana akim sinemanin hareket-imgesinin yerini alan zaman-imgesi,
gegmis-simdi-gelecek gibi bir kronolojinin o6tesinde kalan anilara ulagilmasini

saglamaktadir.

Zamana iligkin bir degerlendirme i¢in Edmund’un sokaklarda bos ve amagsiz,

basi ve sonu olmayan bir gezintiye ¢iktigi sahneleri gosterebiliriz. Bu gezintilerin
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sozde amaci calismak ve eve yiyecek bir seyler gotiirmektir. Yeni gercekei
sinemanin zaman-imgesi betimlemeye dayanarak yaratilir. Neden sonug, simdi ve
gelecege dogru ilerleyen bir anlatim, yerini dogrusal ve rasyonel olmayan “yansiz
betimlemeye tamamlanmamaus ve degisken oznelliklerin duyussal-devinim iliskilerinin
gevsekligi icinde duyumun sanal ve yogun giiciinii deneyimlemeye “dayanir
(Sauvagnargues, 2010: 179). Boylelikle yeni anlatim bigimi; “nitelendirilmis
uzam”dan ve zamanin bilinen ve dogrusal siralamasindan koparak, bir deneyim
bi¢cimine dogru donlismektedir (Sauvagnargues, 2010: 187). Buna gére Edmund’un
taniklig1 film anlatis1 dogrultusunda bir deneyim olarak aktarilmaktadir. Onun
taniklgi; sessizligi ve yalniz basina sokakta basibos salinimiyla, mekanin ve zamanin
dolaysiz bir aktarimiyla iliskilendirilmektedir. Dolayisiyla savas sonrasina taniklik,

bir deneyim bigimi olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Resim 16: A/manya Sifir Yili, Edmund yikik sokaklarda amagsiz dolasmaktadir.

Modern bilimsel devrim, hareketi herhangi anlarla iliskilendirmektedir
(Deleuze, 2014: 15). Deleuze, eski ve modern anlati rejimi arasindaki farki soyle
tanimlamaktadir: “Eski diyalektik bir harekette aktiiel hale gelen askin bicimlerin
diizeniyken, modern diyalektik, harekete ickin tekil noktalarin iiretilmesi ve karsi
karsiya getirilmesidir” (2014: 17). Modern sinema anlatisi ise, ayricalikli addedilen
zamanlari “herhangi anlar” tarafindan ¢evrelenmesiyle olusmaktadir. Bu anlarda
yaratilan yerler ise “herhangi mekanlar”dir. Bunlar; filmde yikik ve harabeye

doniigmiis bos sokaklar ve bos binalarin igi olarak gosterilmektedir.
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Resim 17: Almanya Sifir Yili, Edmund yikintilar arasinda dolagirken, 1948.

Yikilmig bir Avrupa ve bu yikilmishigin altindan ancak ¢ocuk ve geng olarak
kalmanin varlig1 yeni imgenin yaratilmasina olanak tanimaktadir. Bu imge; yalnizca
ekonomik alanla siirlandirilamayan, kiltirel veya estetik alanda da yaratici yikicilik
olarak adlandirilan bir sirece girilmistir. Ekonomik alanda, olan biten her sey
kiiltiirel ve sanatsal alani da etkiliyordu. Yaratict yikim; yonetmenin yeni bir tarihi
yorum getirmek icin, tim bilinenleri yok sayarak kendince bir yontem ve bakis agis1

gelistirmesi olarak da yorumlanabilir.

Taniklik bir direnmedir. Edmund’un intihar karar1 anliktir, son ana kadar
yagsamak icin direnir. Yapacak hicbir seyi yoktur. Agir sugluluk duygusu altindadir.
Buna karar vermeden hemen 6nce bile top oynayan ¢ocuklarin arasina katilmak ister,
fakat reddedilir. Edmund’un hayatta kalma denemeleri her seferinde basarisizlikla
sonuclanmaktadir. Zaten amagsiz oldugu bir diinyada gittikge kotii bir sona

suriklenmektedir.

3.3.5.4. Yeni Gercekci Imge Olarak “Cocuk”

Yeni imge, “perspektiflerin hafif carpiklasmasi, zamanin yavaslamasi,
jestlerin  bozulmasidir”. Klasik sinema anlatisinda zaman, algilanim-eylem-

duygulanim hiyerarsisiyle gelismekteyken, yeni dalga algilanimi motor uzantisindan
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kopararak, eylemi nedensel bagindan veya bir duruma baglayan bagdan ve
duygulanimi karaktere ait olmaktan kurtarir. Baker bu yeni olusan zaman-imgeyi
“transandantal imge” olarak adlandirmaktadir (Baker, 2012: 95). Yeni gercekci
akimin bir 6rnegi olan A/manya Sifir Yili filmi, belgesel tarzina yakin bir anlatimla

yeni imgeler yaratmaktadir.

Modernist anlatida kligelerin ya da ayricalikli kisilerin yerine, herhangi
olaylar ya da 6nemsiz kisiler kahraman olarak yer almaktadir. Bu film de modernist
bir anlattya sahip oldugu oranda gercekligi ele alisi klasik anlatidan
farklilagsmaktadir. Ydnetmen, savasin gercekligini kendi yarattigir imgelerle yeniden
kurar. Olusan “yeni” gergeklik de ayni oranda kotii, ¢irkin, yoksuldur. Peki gercek
neden iyi gilizel mutluluga yakin degil de cirkinlik yoksulluk ve kétiiliige yakin
olarak kendini temsil ediyor? Bunun cevabini, savas sonrasi donemin kosullarinda ve
ruh halinde aramak mumkiindir. Godard’in Historie(s) du Cinéma (Sinemanin
Tarihi,1989) belgeselinde belirttigi gibi; “gerceklik su an intikam pesinde, gergeklik
gozyast ve kan” istemektedir. Aimanya Sifir Yili filminde gerceklik; Emile Zola’nin
Oykulerini hatirlatmaktadir. Eylem ve maktul tim c¢iplakligiyla ortadadir. Ancak

Edmund’un masum ¢ocuk imgesi onu su¢lamamizi engellemektedir.

Italyan yeni gercekeci akim igin taniklik artik ncelikle bir eylemin kahramani
degil tarihsel durumda bir g¢esit degisiklik yapandir. Almanya Sifir Yili filminde
oldugu gibi ise aksine, tanik kahraman bu karakterlerin 'saf taniklar' olarak
adlandirildig1 ancak bu kategorinin, sliphesiz faydali olmasina ragmen, karmasik
islevini yeterince yansitamayandir. Eger tanik kategorileri ve 'saf tanik' sorunluysa
yeni gergekci cocuga iligskin olarak daha acik bir sekilde uygulanabilir (lannone,
2011: 44-47).

“Ozgiirlesim beklentisini bagrinda barindiramayan bir bilgi sadece bir
yeniden - insadw. tekniktir.: kavrayisumiz varolan diinyamin algilanmasmi
degistirmeli, onun aldatici goriiniimiinden kurtulabilmis olmali (Adorno’dan Akt.
Jay, 2001: 14). Edmund karakteriyle tipki bu ciimlelerdeki gibi yeni bir imge
yaratilmigtir. Bu yeni imge kliselerden armdirilmistir ve ayni zamanda yeni bir

kavrama bigimidir. Klise kendisinden beklenileni yapmaktadir. Bu nedenle yeni
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gercekgi filmde aksak bir ritim, bir tiir beceriksizlik hali, kusur veya sakarlik olarak
yeni bir kliseye doniismektedir (Deleuze, 2014: 274-275) Hatirlarsak Kapo filmi igin
Daney, ritmik ve tempolu bir kosu igerisinde Terese’nin 6lime gittigini belirtmisti.
Kapo ve Almanya Sifir Yiui filmlerinin anlatilarindaki farklilik burada agikga

gorulmektedir.

Nesnel bir gozlem arzusu filmin Kkarakterlerine yonelik bir arzuya
donligmemis, yalnizca umutsuzluklart ve mutsuzluklari iletmede bir ara¢ olmustur.
Yeni gercekei yaklasim giinliik hayatin dogas1 geregi imgeler “acima ve sempati’nin
imgeleriydi (Kolker, 2010: 60). Umutsuzca yikintilar arasinda avare dolasan
Edmund’un top oynayan ¢ocuklar tarafindan istenmemesi, komsulart ve 6gretmeni
tarafindan kaziklanmasi ve tim bunlar olurken sessiz kalmasi, hakkini aramamasi
izleyicide karaktere karsi acima duygusunun belirmesine neden olmaktadir.
Rossellini, Edmund’un babasinin 6liimiinden duydugu utang ve sugluluk duygularini
filmin sonuna saklamistir. Film eger bu pismanligi filmin basinda ortaya koyup,
Edmund’un istirabin1 gostermekten imtinayla kaginmasaydi, melodram olmaktan
kurtulamazdi. Yine de Edmund’un etrafinda dolasan umutsuzluk imgesi ancak bir
cocuk tlizerinden bu siddette bir etki yaratabilirdi. Yeni gergekgiler bu etkiyi,
savunmasiz varliklar olarak “gocuklar”in en 1iyi yaratabileceginin agikca

bilincindeydiler.

Almanya sifir Yili filminde Edmund toplumsal bir tip olarak sergilenmez.
Ulus Baker’in kanaatler toplumunun “toplumsal tipleri” belirsizlestirdigi iddasini
cocuk olarak Edmund o6rneginde gérmek mumkin olmaz (2014: 91-99). Cunku
Edmund neredeyse tiim Alman toplumunun bunalimini yansitan bir imgedir. O
kendisinden beklenen toplumsal bir ¢ocuk tiplemesinin yerine, ¢ocuk olarak “savas”

magduriyetinin toplumsal bir tipidir.

Yeni gercekgiler icin imgenin oldugu gibi aktarilabilmesi gerekmektedir.
Bazin’in Sinema Nedir? kitabinda belirttigi gibi, yeni imge ya da ideal sinemasal
imgenin miidahale edilmedigi, insan goziinliin gordiigiine yakin oldugu oranda
gercekei olacagina inaniliyordu. Kamera gergek diinya ile diinyanin gercek imgesi

arasinda bir aracidir. Dolayisiyla herhangi bir miidahale imgenin gercekligine zarar

152



verebilir. Ancak diger yandan, gerceklik imgesi aslina ne kadar benzerse benzesin,
gercek; yeni imgeden iiretilen anlamla yaratilmaktadir (Kolker, 2010: 129-130).
Almanya Sifir Yili filminde kent perisanligin, yoksullugun kentini ve insa halinde bir
kenti tanitmaktadir. Edmund, binalarin arasinda yeni sehre tanik olur. Film, her
seyden Once yeni Berlin’e taniklik etmektedir. Berlin’de, savasin izleri silinirken,
yavas yavas Simmel’in yeni kent olgusuna yaklastigi Olgiide, Edmund da
kalabaliktaki ¢ocuklardan biri olacaktir.

Filme bakildiginda, Rossellini her ne kadar yeni bir sinema anlayisiyla yola
ciktig1 sdylenebilirse de, geleneksel anlatim bi¢imine bagl kaldigi goriilmektedir.
Bunun nedenlerinden biri, yoksul halkin gercek kosullarinin karakterlerin umutsuz

ve kotiimser anlatildig1 oranda gergekei olunabilecegi inanciydi (Kolker, 2010: 67).

Sonug olarak film bir olus imgesini yaratmaktadir. Film, yikik ve harabe
mekanlar icerisinde uzun uzun dolasma eylemini de bu zaman-mekéna ickin olarak
katmaktadir. Film bu anlatim big¢imiyle yaratilan bu olug-imgesini deneyimlememizi
saglamaktadir. Film bu pratik iizerinden, algiyr yonlendirmeden karakterle birlikte

izleyicide taniklik deneyimine katmaktadir.

3.3.5.5. Utanc¢ ve Umutsuzluk

Utang;  “benligimizden uzaklasarak kopamamanin”  beceriksizliginde
olugsmaktadir. Kisinin kendi benliginden kagmaya calismasi basarisizlikla sonuglanir
ve boylece kisi kendisiyle arasina mesafe koyamadig: i¢in utan¢ duygusunu yasar.
(Agamben, 1999: 105). Levinas’in belirttigi gibi; kisi kendisine zincirlenmis
vaziyettedir, kendisinden gizlenmek igin, kendisinden kagabilmesi olanaksizdir,
“benligin kendisine tahammiil edilemez goériinmesidir” (akt. Agamben, 1999: 105).
Bu durumda asil utanilan sey diislincelerdir. Bu ayni zamanda kisinin kendi
mahremiyetidir. Boylece “ben” kendi kendine indirgenmeye ¢alisilmaktadir ki, bu
imkénsiz bir durumdur. Bu nedenle utangta; “dznenin-kendi-ozneliginin yok
edilmesinden gayri bir icerigi yoktur, kendi rahatsizligimin, bir 6zne olarak kendi

bilincini kaybetmenin tanigr haline gelir”’. Dolayisiyla, 6znelesme ve 6zneligin yok

153



edilmesi bu hareketin bilincinde olmak utancin kaynagini olusturmaktadir. O halde
utanci, insan ve varlik arasindaki iligkide var olan “ontolojik bir duygu” olarak
tamimlamak miimkundir (Agamben, 1999: 106). Utang, varligin kendisi karsisinda
hissettigi duygudur. Varlik kendi kendisinin karsisinda ¢iplaktir. Edmund,
yetiskinlerin yasadig1 fiziki savasin manevi agirligini ¢ekmektedir. Cocuk olarak
tanik olmanin farkini burada gérmek miimkiindiir. “Ben”’in askiya alinmasiyla ancak

taniklik miimkiin olabilir (Agamben, 1999: 131).

Spinoza duygulardaki azalisin yani kederin, yasama kudretinde azalmaya
neden oldugunu belirtmektedir. Spinoza’ya gore keder, iktidarin kisi {izerindeki
etkisidir. Tktidarlar kisileri kedere siiriikler. Kisinin yasami iizerindeki baski ve giic,
yasama kudretini azaltarak kisiyi kedere siiriikler. (akt. Baker, 2011: 35). Keder,
varolus giiciiniin azalmasidir. Bu kederi, iktidar haricinde bir diisiincenin veya
sevilmeyen bir kisi ile karsilasma sirasinda da yasamak miimkiindiir. Edmund bu
duygularin yiikiinii kaldiramaz. Oliimii tercih eder. Edmund diger karakterler gibi
toplumsal cinsiyet rollerinin gerektirdigi bir ¢ocukluk yasayamaz. Edmund’un
babasin1 dldiirmesinde onun daha 6zgiir oldugu inanci yatmaktadir. Edmund babasini
oldururken diisiincesinde, kendisinin daha rahat yemek bulabilecegi degil, babasinin
ozgiirlesecegi fikri bulunmaktadir. Edmund’da babasinin yoklugundaki kendi hisleri

degil, babasinin 6zgiirliigii diislincesi yatmaktadir.

Spinoza’ya gore umutsuzluk, gecmis ya da gelecek fikrinden duyulan
glvensizlik ve korku duygusudur, kederdir (2011: 145). Acima, sevdigimiz birinin
bagina gelen kotiligin kiside yarattigi keder duygusudur. Umutsuzluk ise,
stiphelenilecek bir neden icermeyen gegmis ya da gelecek bir seyin fikrinden duyulan
kederdir (2011: 185). Tiim bu duygulara baktigimizda ortak duygunun keder oldugu
gorilmektedir. Utang da bir kederdir. Sipnoza’ya gore utang; “baskalar: tarafindan
verilmis oldugunu hayal ettigimiz bir etkinin (action) fikriyle birlikte olan bir
keder’dir (2011: 190). Almanya Sifir Yili filmindeki utang imgesi varolussaldir, o
tanik olduklarindan ve kendi varolusundan utanmaktadir. Diistincelerinden ve sonra
eyleminden utanmaktadir. Oz bilinci yerinde, eylemi gerceklestirmistir. Utanctan

kurtulmanin bir yolu vardir, intihar.
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Edmund ise, dayanilmaz bir sekilde vicdan azabi g¢ekmektedir. Birkag glin
once babasini 6ldiirme karar1 vermeden Once kendisinde 6lme istegi olduguna dair
higbir ipucu yoktur. Oyle ki, babasiin lmesiyle, hem kendisi hem de babasi i¢in her
seyin daha iyi olacagimi diisiiniir. Ancak Levi’nin de belirttigi gibi savastan sonra,
ortalik sakinledikten sonra, diisinmeye vakit kalir. Edmund kendisini suglayan
Ogretmeni karsisinda, kendi eylemi lizerinde gergekten diisiinmeye baglar ve bu
eylemin agir sorumlulugunu kaldiramayarak élmek ister. Agamben’in belirttigi gibi
tanik; insan ile insan olmayan arasinda bir yerdedir. Taniklik bir direnmedir. Edmund
insan olmasaydi o sugluluk duygusunu hissedemezdi. Sonugta Edmund’un tanikligi

belirli bir yere kadar devam eder.

Edmund babasinin 6liimiinden sonra, tekrar basibos ve amagsiz bir sekilde
sokaklarda dolasmaya devam eder. Edmund’un intihar karar1 anliktir, son ana kadar
direnir. Yapacak hicbir seyi yoktur. Agir sugluluk duygusu altindadir. Son bir kez
arkadaglariyla oynamak ister ancak aralarina kabul edilmez. Edmund’un hayatta

kalma denemeleri her seferinde basarisizlikla son bulmaktadir.

3.3.5.6. Edmund’un Intihan

Iktidarmn asil amaci insanlarin hayatlarma miidahil olarak onlar1 yasatmaktir.
“...Yasami saglama, destekleme, giiclendirme, ¢ogaltma ve diizenleme” (ibi
amaglart olan iktidar bu giiciinii, 6ldiirme {lizerinde degil, yasamasina izin verme
iizerinde kullanmaktadir. Iktidar etkisini yasam siirdiilkce devam ettirir (Foucault,
2010: 101-102). Yasatma tizerine kurulu iktidarin giiciiniin smirlar1  6limle
cizilmektedir. Intihar on dokuzuncu yiizyilda sosyolojinin inceleme alanina girmistir.
Intihar olgusunun incelenmeye deger bir alan olmasinin nedeni; kendi 6liimiine karar
vermek, yasam {iizerinde kurulan iktidarin smirlarimi asarak normlarin disina

cikmaktadir.

Edmund’un tercih ettigi eylem intihardir. Benligini saran melankolik durum
utan¢ duygusuyla birlesmistir. Hayatla olan baglarinin tiikkenmesiyle yasamina son

verir. Savas bitmistir ancak aclik ve kithik vardir. Edmund gordiikleri ve
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yasadiklarinin ahlaki sorumlugu altinda ezilir. Bu yilizden gozlerini kapatip intihar
eder. Eger filmde Edmund babasim1 oldiirmeden yalnizca savas ve yoksulluk
yiliziinden intihar etseydi, bu yeni ger¢ek¢i film kodlarma uymayacakti. Ancak
Edmund’un bu durumu tipki Almanya’nin sonuna benzemektedir. Kendi sonunu
kendi eliyle hazirlamistir. Rossellini, imgeyi giiglendirecek ya da diisiince giiciinii
smirlandirabilecek  herhangi  bir miidahalede bulunmaktan kaginir. Imge
goriindiiglinden fazlasi olabilir, ama buna film degil, izleyicinin hayal giicl karar

vermelidir.

Filmin  umutsuz ve melankolik durumu Edmund’un imgesiyle
somutlagmaktadir. Melankolik durumunun temsil ettigi seyin Almanya’nin yasadigi
sucluluk duygusu ve kaybedilen kentler ve insanlarin yakinlart oldugunu diisiinmek
miimkiindiir. Bu disiince bigimi dogrusaldir. Ge¢misin bir anda gérmezden gelinme
tehlikesi vardir. Ancak Santner’in belirttigine gore melankoli, ayn1 zamanda egonun
kayb1 dolayisiyla liderin kaybi ile 6zdeslesmektedir. Bu kayip igsellestigi icin
melankoliye neden olmaktadir. Kisi kendinin ve &tekinin birbirinden ayri oldugu
algisina kars1 bir direnis gostermektedir. Bunu narsistik bir unsur olarak algilamak
mdmkindlr. Melankoli, kisinin ilkel narsisizminin par¢alanmasinin provasidir,
¢linkii narsist kisi i¢in, baska nesneler heniiz varolmadigindan, kaybolan bir nesne
icin gercekten de yas tutar. Kisacasi bu yas, melankolik durum esasinda narsistik bir
incinmedir (Santner, 1993: 3). Cunki kisi hayran oldugu ve kendisiyle 6zdeslik
kurdugu birini kaybetmesiyle birlikte gergekte bir “ego” kaybi yasamaktadir.
Freud’un 1917 yilinda yazdigi Yas ve Melankoli adli makalesinde belirttigi gibi,
melankolik durum bir kisiyi kaybetmekten ziyade benligin ve egonun kaybidir.
Almanlar, vatanlar1 adina islenen sugun tam boyutunu algilamaya ve Nazizmin
kurbanlar1 i¢in yas tutmaya baslamadan once, Hitler'e karsi muhafaza ettikleri
iliskilerin pargalanmasinin bazi etkileri goriilmekteydi. Volksgemeinschaft 26

Turkcede “ulusal topluluk” olarak karsilik bulmaktadir. Alman ulusunun Hitler

% Kelimenin kokeni F. Tonnies’in “gemeinschafft ve gesselschaft” kavramlari arasindaki ayrima
dayanmaktadir. Endiistrinin gelismesi ve kentlegsme gibi olgularla birlikte yasanan toplumsal degisimi
yansitmaktadir. Koylerdeki geleneksel yasam tarzi ile kentteki modern yasam arasindaki tezatlig
toplumsal iligkiler baglaminda kavramsallastiran Tonnies, bunu cemaat ve cemiyet olarak
aciklamaktadir (Der. Aydogan, 2000: 185-218).
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narsizminin kalintilar1 tizerinde ilk ©once kendilik duygusunu yeniden kurmasi

gerekecekti.

Resim 18: Edmund intihar etmeye karar vermeden hemen Once yikik binanin

Uzerinde

Filmde Alman halkinin Hitler’in politikasina ortaklik etmesinin sugu;
Edmund imgesiyle, masum bir “kurban” konumuna donistiriilmistiir. Filmde
kurban konumundaki Alman halki sugunu, kendi kendini ortadan kaldirarak

o0demektedir.

Sonug olarak Almanya Sifir Yili filminde kente ve yikintiya taniklik eden
Edmund film sdéylemi baglaminda ele alinmaktadir. Sinemanin savas sonrasi ortaya
koydugu “yeni sinema” anlayisiyla birlikte ortaya konan zaman-imge hareket imge
gibi kavramlar filmde ele alinmaktadir. Bununla birlikte filmin Deleuze’iin ortaya

koydugu kristal dykiileme bigimiyle yaratildigi gorilmektedir.

3.3.6. Nicole ve Edmund: iki Farkh Tamklik Deneyimi

Almanya Sifir Yili filminde Edmund’un tanikligina bakildiginda, yazar Primo
Levi’nin kullandig: iislup ve dil gibi benzer sekilde, “kurbanin yakinan dilini ya da
o¢ almak isteyen kimsenin ofkeli dilini degil, tamigin sakin ve agirbasl” tavrini

yansitmaktadir (2013: 214). Taniklik sakin ve sessiz bir bigimde deneyime doniisen
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bir anlatiyla yaratilmistir. Film bu yontemle, tanikligin sorumlulugunu izleyiciye de
yuklemektedir. Ancak diger yandan Kapo filmine bakildiginda, Nicole’un Kapo’luk
gorevi, onun sakin ve sogukkanli tavriyla aktarilmaktadir, ancak imgenin hareketi
baglaminda zaman ve mekanin yaratilmasi ve filmin geleneksel bir anlatiya sahip
olmas 6l¢iisiinde taniklik bir deneyime doniismez. Filmde klise imgelerin fazlalig:

Nicole’lin taniklik deneyiminin 6niinde bir engeldir.

Bedende “nesnel gerceklige sahip” fikirler ve bu fikirlerin yarattig
duygulanimlar (affectus) bulunmaktadir. Bu duygular1 yaratan fikirlerle her yerde
karsilasabiliriz. Kitaplarda filmlerde ya da reklamlarda karsilastigimiz bu fikirler
Spinoza’ya gore bedenseldir (Baker, 2011: 33). Bu fikirlerin yarattig1 duygulanimlar

ve bunlarin siddeti birbirinden farklidir.

Deleuze’iin Neron’un ve Orestes annelerini Oldiirmeleri Orneginde ise,
Baker’in belirttigi gibi tarih bu iki ismi de farkli sekilde animsamaktadir. Neron’un
yaptig1 vahsice ve ahlaksiz bulunurken Orestes igin aksi durum gecerlidir. Cunkd
Neron, eylemi gerceklestiritken yalnizca tutkularinin nefretinin esiri altindadir.
Orestes ise, babasini 6ldiirdiigi i¢in annesinden intikam almak amaciyla bu eylemi
gerceklestirir. Annesinden kisisel olarak nefret etmez. Ancak bu eylemin sonucu,
babasiyla bir iliski kurmasina neden olur (Baker, 2011: 39 ). Fikirlerin “farkli
gerceklik derecelerine” sahip olmalari ve buna gore belirlendikleri duygulanimlarin
da farkli derecelere tekabiil etmesine yol agar (Baker, 2011: 34). Sonug olarak
diisiinceler de farkli imgelere, farkli duygulara ve etkilere sahiptir. Filmlere
bakildiginda, Nicole ve Edmund ayn1 etki giicine sahip farkli imgelerle
karsilagmaktadir. Edmund babasina iyilik yaptig1 diisiincesiyle bilingli bir sekilde
kendisine “yararli olma” duygusu uyandirmasi neticesinde babasini 6ldiiriir ve bunu
sonucunda ortaya ¢ikan sucluluk duygusuyla da kendisini oldirdr. Ik imgede
babasina karsi herhangi bir nefret ya da kin duygusu asla bulunmamaktadir. Bu
6ldiirme eylemini mesru kilmaktadir. Kendi 6liimiinde ise, babasina karsi sugluluk
hissetmesi nedeniyle kendi kendini ortadan kaldirmak ister. Nicole ise, Almanlarla
isbirligi yaparak toplama kampindaki iskence ve dliimlere ortak olmaktadir. Aslinda
Nazilerin kisisel olarak higbir Yahudi’den nefret etmedigi goriilmektedir. Oyle ki

filmde Nicole Nazi gorevlilerinden biri ile arkadas olur. Kart oynarlar.
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Edmund’un taniklig1 belirli bir sessizligi icermektedir. Sessiz oldugu oranda
pasiftir. Cunkid o0, yalmzca gozleyendir. Gozlemleyen ve ayni zamanda
gozlemledikleri Olcusiinde 1stiraba dayanmayandir. Edmund tanik olduklarinin
sonsuz yuki altinda intihar eder. Karakter igin bu fikir birden belirir ve yapacak bir
seyl olmadig1 ve bu nedenle intihart tek ¢oziim yolu olarak diisiindiigii izlenimini
vermektedir. Film anlatist igerisinde bu sekilde diisiindligiinii varsaydigimiz
Edmund’un taniklik imgesini de, bu diislinceler yoluyla yarattigini sdylemek
mumkindlr. Kapo filminde ise Nicole’lin taniklik deneyimi bir deneyimden daha
fazlasin1 eyleme dayanmaktadir. Onun intihar eylemi Edmund’a benzer sekilde
sucluluk duygusuna dayanmaktadir. Ancak Nicole’iin taniklik imgesi eylem odakli

yaratilmaktadir.

3.3.7.1. Filmlerdeki Anlat1 Yapis1 ve Bakis Acisi

Filmlerin anlati yapisina bakildiginda, karsimiza Deleuze’tin iki farkl
Oykiileme bi¢imi ¢ikmaktadir. Kapo filminde organik dykiileme bi¢iminde oldugu
gibi hikaye geleneksel anlati kodlarma uygun bir sekilde olusturulmustur. Film
Nicole fiizerinden hareket imgesini yaratmaktadir. Filmdeki zaman karakterin
hareketine bagli olarak gelismektedir. Nicole’iin toplama kampina gelmesi, Kapo
olarak goreve baslamasi, yikselmesi ve daha sonra 6limu; cizgisel bir zamanda
ilerlemektedir. Bu anlamda filmin anlatida klasik bir akisi; serim, digiim, ¢6zim
asamalarimi izledigini gormek mimkundir. Sonucta, Nicole’iin kampta gegirdigi iki
yil iki saat igerisinde anlatilmaktadir. Filmsel zaman anlatinin igerisinde hizli bir
sekilde akmaktadir. Almanya Sifir Yili filminde ise, anlatim kristal 6ykileme olarak
adlandirilan anlatim bigimiyle ortaya konmaktadir. Filmin baslangicinin, gelismesi,
filmde on plana ¢ikan olaylarmm ve nihai bir sonucu bulunmamaktadir. Ciinki
filmdeki olaylar esit derecede 6nemli ve 6nemsizdir. Film herhangi olaylardan
olusmaktadir. izleyici karakterin yasadigi gercek ve herhangi bir zamana tamik
olmaktadir. Edmund’un yalnizca birka¢ giinii anlatilmaktadir. Kristal Oykileme,
organik Oykiileme de oldugu gibi hareket imgesiyle degil, diisiince-imge ve zaman-

imge ile yaratmaktadir. izleyici Nicole’ii yalmzca seyrederken, Edmund’a ve
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Edmund’un tanikligini  deneyimlemektedir. Seyretme edimi Ozdeslesmeye

dayaliyken, deneyim izleyicide diisiince yaratmayi amaglamaktadir.

Totalitarizmde olgusal gerceklik istisnai durum adi altinda bozuma ugratilir.
Yerini totaliter rejimin doktrinlerine birakir. Kapo filminde de benzer sekilde
gerceklik, filmin organik oOykii yapisi nedeniyle karsitlik barindirmaktadir. Bu
karsitlik olgularin nesnel gergekliginin bir temsili olamayacagi ve filmin bu
gercekligin yeniden iiretimi oldugu gerceginden kaynaklanmaktadir. Almanya Sifir
Yili filmindeki gerceklik ise, kiigiik bir ¢cocugun tanikligi kadar yeni, saf ve dogaldir.

Filmdeki gorintiler ayni oranda belgesel gercekligine yakindir.

Anlatiy1 olusturan 6nemli unsurlardan biri de mekandir. Yeni gergekgilik,
eskinin belirlenmis mekanlarina karsilik, herhangi mekanlar1 ¢ogaltmaktadir. Bu
herhangi mekénlar gelismekte olan kentler, bos veya gegici mekanlar, yikik kentler
hakimiyetini surdirmektedir. Bu ayni zamanda geleneksel anlatida estetik kaygiyla
yaratilan mekanlarin klisesine karsit bir baskaldiridir. Filmlerin her ikisinde de
yikinti, pislik bos mekanlar gosterilmesine ragmen Kapo filminde bu estetik bir
kaygiyla yaratilmaktadir. Sonradan yaratilan toplama kamplar1 her ne kadar aslina
benzese de, filmin ¢ekim teknikleriyle aslinda higbir zaman var olmayan bir mekana

doniistliriilmektedir.

Anlatiy1 olusturan 6nemli bir bagka unsur da “bakis agis1”dir. Bu kavram ayni
zamanda filmin izleyici ile arasindaki mesafe ve filmin yaratmak istedigi anlam
araciligiyla konumlanmaktadir. Filmlerin bakis agisi yonetmenin konuya olan
yaklagimini yansitmaktadir. Yansitmaktan da ileri, filmler ayn1 zamanda yonetmenin
hayattaki varolusu dogrultusunda belirli diislincelerini ve bu diislinceler karsisindaki
konumlandig1 yeri ve tutumunu yansitmaktadir. Ancak bu dogrultuda yaratilani
yalnizca Oznellik olarak adlandirmak dogru olmayacaktir. Baker’e gore bunun
nedeni; “...ozne olabilmek, herhangi bir bakis a¢isimi, bir konumu isgal etmeye,
orada yer tutabilmeye baghdir. Oyleyse, bakis acisinin dzneye ait degil, varolusun
timine ait” olmasidir. Bununla birlikte Baker, bakis agisini olustururken algiy1
nesnenin igine yerlestirmek ve 6zneyi bu yolla ortaya ¢ikarmak igin olusan yeni

Oznenin “devrimci” bir 6zne olacagini iddia etmektedir (2012: 211). Bu, sinemada
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diisiinceyi imgeye yerlestirme yoluyla gerceklesmektedir. Diisiince imgenin igerisine
onun varolusunun tiimiine yerlestirilir. Bu yolla olusan imge bakis acisina sahip
oldugu olgiide kendi diisiincesini, diisiince-imgeyi yaratir. Almanya Sifir Yili filmi
disiinceler iretir ve film boyunca diisiindirir. Kapo filmi ise, diisinme edimini

harekete baglar. Ancak bu yolla olusan diisiinceler motor duyulara seslenmektedir.

Sonug olarak, iki film de zaman ve mekén araciligiyla farkli bicimlerde kendi
gercekligini yaratmaktadir. Bu farklilik ¢ocuk ve taniklik imgesine de yansimaktadir.
Filmlerdeki anlatima bakildiginda, Kapo’nun Oykii odakli bir anlatimi oldugu

Almanya Stfir Yili filminin ise betimleyici bir anlatimi tercih ettigi goriilmektedir.

Etki ile tepki arasindaki mesafeden “aralik imge” olusmaktadir (Deleuze,
2014: 89). Ulus Baker’e gore aralik; birbirinden uzak olan iki sey arasindaki
yakinligi Olgmeyi saglamaktadir. “Aralik” yabancilagmanin elestirisini ifade
etmektedir. (2012: 209). Deleuze, bu araligi alg1 ve eylem arasinda bir fark olarak
gormektedir. Deleuze, “araligin” iki seyin arasindaki farkin yerine, “birbirine
baglantisiz goriinen ikKi imgenin” arasinda yer aldigini belirtir. “Vertov'a gore, iki
imgenin arasinda bir bogluk yoktur, aksine bir yakinlik derecesi vardir ve bu
sinematografik imge adi verilen seyden baskasi degildir” (akt. Baker, 2012: 209).
Bir bagka deyisle sinematografik imge, uzak olan iki imge arasindaki bosluktan

Uremektedir.

Araligin nasil gectigini anlamak, araliklarin filmde ilk etapta nasil
olusturuldugunu anlamay1 gerektirmektedir. Bu ayni zamanda, temsil sorunu ile
ilgilenmek demektir. Deleuze’e gore sinema dogal olarak bir temsil mantiZina bagl
degildir: sinema bize hareket eklenen bir goriintli vermez, bize bir hareket-goruntusu
vermektedir. Sinemanin Urettigi bir hareket imgesi degil, hareketin kendisidir.
Sinemay1 temsil mantig1 iginde tutan, sinematografik aygitin kendisinden ziyade,
diisiince kosullar iginde yaratmasidir. Kapo filminde 6znel veya objektif imgelerle
kars1 karsiya kalmak yerine, bir algi-imge ile onu doniistiiren bir kamera bilincinden

olusan bir durumla karsilasmaktayiz (Kuipers, 2017: 35).

Bakmak eylemi bir yeti olarak diisiiniildigiinde masum bir eylemken, sosyal

kiiltiirel ve ekonomik ve hatta teknolojik iliskilerin iktidar kurmasiyla masumiyetini
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yitirmektedir. ~ Cilinkii  bakis  karsindaki  iktidar ve gli¢  kavramlarim
sorunsallastirmaktadir. Dolayisiyla bakmak, bakisa doniistiigiinde belirli bir niyeti
icermektedir (Kirel, 135-138). Sinemada ise bakis, izleyici agisindan voyoristik bir
hazza doniismektedir. Buradan yola ¢ikilarak Kapo filminde Nicole’iin geng bir kiz
olarak giizelligi yaninda diger mahkGimlarin ayn1 oranda sisman bakimsiz ve kot
gosterilmesi, bakigin Nicole’e ¢evrilmesine Ve izleyicinin narsistik bir 6zdeslesme
saglamasina neden olmaktadir. Bir Kapo olarak iktidar sahibi olan Nicole, ayn1 anda
filmdeki egemen bakisin da sahibidir. A/manya Sifir Yili filminde ise, izleyici ve
karakter dikizci bir seyretme eyleminde bulunmaz. Bu filmde, izleyici yalnizca
“goren” ve “tanik olan” konumundadir. Dolayisiyla filmler kendi &6zgiin bakis

acisinda konumlanarak diisiince-imgeler yaratmaktadir.

Almanya Sifir Yili filminde ise, karakterlerin kendi 6znellikleri ve kendi bakis
acilar1 yansitildignr goriilmektedir. Bdoylece, izleyici disaridan bir gdzlemci

konumundadir.

3.3.7.2. Nicole ve Edmund’un Tamkhklari

Homo sacer olarak Nicole istisna olanin yasandigi mekan olarak toplama
kampinda, ¢iplak yasama indirgenmistir. O artik 6ldiiriilebilmesinin su¢ olmadig: bir
mekéanda yasamaktadir. “Ciplak yasamin tahakkiimiinde intihar séz konusu olamaz”
Onemli olan Homo sacer'in éldiiriilmesi degil, kendi kendini 6ldiiremeyecek hale
gelmisligidir (Gambetti, 2012: 35-36). Kamptaki insanin zoe ile bios arasindaki

ayrimi kalmamistir. Clinkii bizzat insan, zoe ya indirgenmistir.

Tanikligin deneyime doniismesi i¢in bazi durumlarin bir araya gelmesi
gerekmektedir. Oncelikle bir durumun deneyime déniismesi igin, o sey
kurgulanmadan dogaglama olarak gerceklesmelidir. Kurgu, performatif bir etki
yarattigindan, o seyin dogasin bozar. Ikincisi ise, eger tamkligin imgesini ele
aliniyorsa, sinematografik imgenin kesintiye ugramamasi gerekmektedir. Bu kesinti,
kurgu ile araya bir bagka imgenin girip, siirekliligin bozulmasi olarak anlasilmalidir.

Filmlere bakildiginda, bu kesintiyi Kapo filminde agik¢a gérmekteyiz. Imge, kurgu
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ve kameranin farkli ¢ekim acilariyla mitlestirilerek verilmektedir. Nicole’ln
hareketleri  oncelikli olarak belirlenmekte ve filmsel zaman buna gore
yaratilmaktadir. Almanya Sifir Yili filminde filmsel zaman diisiincelerin aktarilisina
gore herhangi bir kesintiye ugramadan aktarilmaktadir. Bu duruma en uygun diisen

plan sekans ¢ekimler filmde agirlikli olarak kullanilmaistir.

Filmin diisiinmesi insan diisiinmesine benzemiyorsa, film kendi diislincesini
nasil yaratmaktadir? Film-zihin ve film-disiince metoforik bir kavram olarak
algilanmamalidir. Ciinkii metaforlar bilakis, diisiinen filmlerde degil diisiincenin
yaratilmadigi, izleyicinin pasif oldugu filmlerde ortaya cikmaktadir. Frampton,
diisinmenin belirli kriterlere ve konumlara hapsedilemeyecegini 6ne siirmektedir.
Diisiinceyi yalnizca karakterlere, yalnizca yonetmene veya kameraya baglamak
miimkiin degildir. O halde film-zihin dedigimiz sey, “insan zihninin aynasi degildir”
ve “... bir karakterin film tarafindan gosterilen kurmaca diisiinceleri...” degildir.
Filmin diisiincesi insan diisiincesine benzemez. Insanim diisiinmesi, fikirlerin zihinde
imgelere donlismesiyle meydana gelmektedir. Bu nedenle filmlerde, yalnizca bir
seye belirli bir yaklasim ve kanaatlerimiz gosterilmektedir (Frampton, 2013: 150-
151). Dolayisiyla filmin, insan diisiincesinden daha az derindir ve daha yiizeysel
oldugunu séylemek miimkiindiir. Ancak bu yizeysellik, onun kendi dilini etkili bir
sekilde yaratmasinin Oniinde engel degildir. Ulus Baker’in belirttigi gibi saf
diisiinceye ulagmak igin diisiinceyi kanaatlerden ve kartezyen 6zne baglamlarindan
kurtarmak gerekir. Ciinkii goriintiller diinyasi dig diinyanin yalnizca carpik bir
imgesidir (2014: 68). Filmlerden; insanlarin yalnizca kanaatlerini aktarmasini degil,
bu kanaatlerin veya yargilarin diisiinceye doniismesini saglamast beklenmektedir.
Almanya Sifir Yili filmi belirli bir kent izlenimini aktarmak yerine, yeni imgelerin
yardimiyla kanaatleri ve yargilari bir adim o6teye tasiyarak, Edmund karakterinin
diisiincelerini yakalamamizi saglamaktadir. Filmin {irettigi diisiince, izleyicinin yargi
ve kanaatlerinden armmig olarak filmsel dizene uygundur. Bu anlamda filmi, bir
diisinme metodu olarak gdrmek mimkindir. Kapo ve Almanya Sifir Yili filmlerinin
her ikisi de, kendi dogasmma ve varolusuna uygun bir sekilde imgelerini
yaratmaktadir. Bu imgelerin birbirine yakin olmasi beklenemez yalnizca kendi

yaratilari igerisinde bir tutarlilik beklenebilir. Bu anlamda Almanya Sifir Yili filmi
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diistinmekte oldugunu agik bir sekilde gostermektedir. Edmund karakteri, her seyden
Once disiiniiyordur. Onun, eyleme gecmek gibi bir durumu yoktur. Yikintilar
arasinda dolasarak diisiinmektedir. Rosselini, diistinceyi Edmund’a yikledigi siradan
ve glndelik bir harekete baglamaktadir: yikik kentin sokaklarinda yiiriiyiis. Bu
diisiinceler yoluyla yaratilan imgeyi ayni zamanda taniklik imgesi olarak gérmek
mimkiindiir. Clinkii taniklik imgesi, eylem veya sz araciligiyla kendini etkin
kilmaktan ziyade, diisiince ve fikir yoluyla yaratilmaktadir. Bu nedenle filmde,
Edmund’un savasa dair bir fikri oldugunu ve hangi duygulara, diisiincelere sahip

oldugunu acik¢a soylemek miimkiindiir.

Sinema yazari Sergey Daney Godard’la yaptigi sOyleside “Histories du
cinema” adli belgeselini ima ederek sOyle sorar: “tarih ancak is bittikten sonra
yapilir... Sinemanin iginin bittigine mi inamyorsun gercekten? Buna Godard’in

cevabini Ulus Baker verir:

yoksa ¢ok ge¢ olur...” (2012: 211-212). Bu baglamda; Almanya Sifir Yili filmi

... bir seyin oykiisii o sey heniiz canliyken anlatilmali,

savasin bitmesinden U¢ yil sonra g¢ekilirken, Kapo filminin yaklasik on bes yil sonra

yapildig1 goriilmektedir.

Bir sanat eserinin guzellik yoluyla, politik olarak kotu bir fikrin “mantikli bir
tezahrd’nl ortaya koyabilmesi mimkindur. Bu nedenle gizellik ile etik sorumluluk
arasmdaki denge sorunu ortaya ¢ikmaktadir. Imgenin estetik 6zgiirliigiine erismesi
icin 6deyecegi bedel igerigin kaybolmasi olur. Fransiz felsefeci Jacques Rancicre’e
gore estetiklesme, seyirciye sanatsal jestini ima eder; ancak bu Pontecorvo'nun
yaptig1 gibi degildir. Clinkii o, trettigi duygusal imge nedeniyle izleyicinin sanatsal
jestin farkinda olmasini engellemistir (akt. Jullier & Leveratto, 2016). Boylece
izleyici de goriintiiden sorumlu hale dontismistiir. Kapo filmi ¢ocuk tanik imgesini
boyle bir estetik yargiyla yaratmistir. Onun yarattigi bu imge yalnizca “giizel” ve
“etkili” olma amac1 tagimaktaydi. Sonugta; estetize edilmis jestler ve imgeler, sahici

olmayan bir taniklik, toplama kamp1 ve ¢ocuk imgesi yaratmistir.

William Rothman’a gore kamera ayn1 zamanda yaratic1 yazardir. Kameranin
yaratici yazar olarak insani bir yan1 bulunmaktadir. Karakterin deneyimi, yonetmen

ve seyirciyi de igererek, kamera yani yaratici yazar, film ve izleyici bir biitiin
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olusturmaktadir. Ancak Frampton yaratici yazar kavramini, auteur kuramindan
ayirarak anlatinin biitiiniiyle yaratic1 yazar tarafindan tasarlandigini ileri stirmektedir
(2010: 53). Yaratici yazar bakis agisiyla filmleri inceleyen Kawin’e goére, bitin
filmler yodnetmenin zihinsel bir sunumudur. Film, bir karakter diisiiniiyorken
gercekten diistinliyordur. Karakterin gerisinde kalan diger her imge baska bir “zihin
g0zilinlin” sagladig1 yani tiglincii tekil sahis olarak gosterilmektedir (akt. Frampton,
2010: 55). Almanya Sifir Yili filminde Edmund’un bilhassa intihar etmeden hemen
once diistindiiglinii gormekteyiz. Geride biraktigimiz baba, agabey, abla ve 6gretmen
Edmund’un bakis agisindan, yani tglincii tekil sahis olarak diigiiniilmelidir. Bu
dogrultuda filmin diisiindigli, filmsel yarati araclariyla, esasinda karakterin
diisindiiklerinin bir yorumu haline gelmektedir (Frampton, 2010, 143). Almanya
Sifir Yili filmi diisinmeye olanak tanirken, Kapo filmi, karakterin ve izleyicinin
diistinmesine olanak tanimak yerine, bir dizi imgeyi art arda sirlamaktadir. Bu

imgeler, toplama kamplarinin ve mahtimlarin klise haline gelmis imgeleridir.

Nicole, tanik olduklar1 karsisinda daha miicadeleci bir tavir takinmaktadir.
Anlati; olay ve eylem iizerinde geligsirken, Edmund’un daha pasif kaldigi
g6zlemlenmektedir. Bu durum, iki filmin ayn1 zamanda anlati agisindan farkliligini
ortaya koymaktadir. Italyan Yeni Gergek¢i akim icin tanik kisi, artik 6ncelikle bir
eylemin kahramani degildir. Aksine tanik kahraman yaratmamalidir. Kahramanlar
klasik anlati filmlerine 6zgu bir durumdur. Kapo filminde Nicole saf bir taniklik
deneyimi yaratmaz. Ustelik tanik kategorisinde “saf taniklik”m sorunlu bir kavram
oldugu bilinmektedir (Iannone, 2011: 44-47). Kapo filmi kendi icerisinde taniklik

konusunu ve savasin anlatisint sorunlu hale getirmistir.

Her iki film de yeni kliseler yaratma hatasina diigmektedir. Savasin
felaketinde en ¢ok zarar géren ¢ocuklar olmustur. Bu caresizlik i¢erisinde Edmund
sessizce taniklik ederken Nicole savasir ve yeni bir imge yaratir. Bu yeni imge
masumlugunu yitiren ¢ocuktur. Nicole artik bir “cellat”tir. Onlar hem kendileri
taniklik eder, hem de izleyicinin tanik olmasi igin gerekenleri belirler. Her iki
karakter de, tanikliklarini izleyicinin caresizlik ve acima duygusuyla yaratmaktadir.
Boylelikle karakter ile izleyici arasinda duygusal bir etkilesim yasanarak,

aralarindaki mesafe azalmaktadir. Filmlerin izleyicisi her iki filmde de Edmund ve
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Nicole hakkinda olumsuz bir nitelemede bulunulmasina imkan vermez. Edmund’un
babasin1 6ldiirmesini Nicole’iin Kapo olmay1 kabul etmesi veya Nazi subaylariyla
cinsel birliktelik yasamasi, izleyici tarafindan duygusal yakinlik ve empati
kurulmasina engel teskil etmez. Ciinkii her iki filmde de bunlarin nedenleri ve
gerekgeleri anlatilir. Edmund, Nazi ilkeleri dogrultusunda o6gretmeninin verdigi
akilla, ama kendi mantig1 ¢ergevesinde babasini 6ldiirmiistiir: her seyin ve herkesin
daha iyi olmasi igin. Nicole ise, yalnizca yasama giidiisiiyle “gii¢lii” olanin yaninda
yer almistir. Basta yabancilik hissi yaratan bu durus karsisinda, zamanla izleyici
kampin kosullari dogrultusunda Nicole’ e hak vermeye baslar. Filmin sonuna dogru
bu disiincede hakli oldugumuzu goriiriiz. Basta bencilligi nedeniyle elestirdigimiz
Nicole, mahk{mlarin hayatin1 kurtarma yolunda kendi canini verir. Film, beklentileri
bosa ¢ikarmayan bir kliseyle son bulur. Edmund ise, babasini1 6ldiirdiikten sonra ne
olursa olsun hayatina devam etmis olsaydi, muhtemelen bu denli izleyiciyle
Ozdeslesme ve duygusal bir etki olusturmayacakti. “Algilanim-eylem-duygulanim”
(Deleuze, 2014: 276). Geleneksel anlatinin bir formiilii olsa da duygu karakterle
yaratildigindan bu durumun bilhassa Kapo filminde uygulandigi goriilmektedir.
Almanya Sifir Yili bu formiilii zamana i¢kin bir sekilde uygulasa da, duygulanimi

karaktere ait olmaktan kurtaramamakta ve kliselere doniismesine neden olmaktadir.

Sonug olarak her iki filmde de, geleneksel sinemanin teknik ve anlati
ozelliklerine benzerlik ve kliseye duyulan sempati agik¢a goriilmektedir (Kolker,
2010: 62-63). Ancak bu durum Kapo filminde ¢ok daha fazladir. O halde asil 6nemli
olan, yeni bir imge vyaratilirken; onun Oykii veya karakter odakli olmasina
bakilmaksizin ama her biri esit derecede ©6nemli herhangi anlarda bir araya

getirilmesiyle yeni bir imge olusturabilmektir.

Nicole ve Edmund’un sonlar1 benzer sekilde belirli bir pigsmanhk ve
umutsuzluk duygularini barindirmaktadir. Her iki karakter de isledikleri suglar
sonucunda aslinda izleyicinin gérmek istedigi bir sonu yasamaktadir. Onlar kendi
kendilerini cezalandirir ancak her iki 6lim de filmin kliselerin egemenligine
girmesine neden olmaktadir. Nicole karakteri, Almanlarla igbirligi yapan Kapolarin
savastan sonra cezalandirildigini hatta 6ldiiriildiigiinii gayet iyi bilmektedir. Edmund

karakteri ise, Hitler’i iktidara getiren ve suglarina ortak olan Alman halkinin yasadig
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utang ve pigsmanligin bir imgesidir. Dolayisiyla bu filmlerde yasanan ortak son, hem
“masum” ¢ocuk imgesini yerinden ederken, hem de bunu yaparken kullandigi

teknikle ayn1 zamanda “kliselesme” tehlikesine diismektedir.

Edmund 6lmeye karar vermeden hemen 6nce filmde yikik bir kilisede org
caldigin1 duyar. Cok az insan saygi durusunda orgu dinlemektedir. Edmund ¢ok kisa
bir slire oradan ayrilir. Kiiltiir, din, ahlak tiim inanglarin yerle bir oldugu savas
sonras1 film anlatis1 igerisinde bu dini miizigi, kaybolan degerlerin hatirlaticisi
metaforik bir unsur olarak gérmek mumkinddr. Filmin bu tir metaforik unsurlara
basvurmasi ona popiiler bir doga katmis ve wuzlagilmig gergeklerin yeniden
onaylanmasimi saglamistir. Bu durum filmin diisiince iiretmesi agisindan éniinde bir

engeldir. Ancak Edmund burada kisa bir siire kalir ve ayrilir. Bu durum Edmund’un

Bergson deneyimin 0zunt sire (durée) iginde tanimlamaktadir. Deneyimin
belirli bir siire i¢inde ve kesintisiz olarak yaganmasi onu deneyime doniistiirmektedir.
Bergson ve Proust’a gore deneyim, bugiin ancak yapay kosullarda ve yeniden
iiretilmektedir. Iki diisiiniirin kuramlar1 arasmnda bazi kavramsal farklar
bulunmaktadir. Bergson’un “saf hatirlama” (mémorie piire) kavrami, Proust’un
kuraminda “gayri iradi hatirlamaya” (mémorie involontaire) doniismektedir. Bu
kavram aym1 zamanda iradi hatirlamanin karsisinda konumlanmaktadir (akt.
Benjamin, 2012: 118-119). Bu hatirlama bi¢imi sinemada zaman-imgeye tekabl
etmektedir. Sinemada tarihin anlatisi ve tarihin bir hatirlamaya doniismesi, sinemanin
hafizaya dayandiginin bir gostergesidir. Buradan yola ¢ikarsak; zaman-imgeye
dayanan filmlerin, saf bir hatirlamaya yani deneyime olanak tanidigin1 diisinmek
mimkiindiir. Buradan yola c¢ikarsak Al/manya Sifir Yili filminde Edmund’un
yasadiklar1 deneyimin ve hatirlamanin saf halini aktarmay1 amaglamaktadir. Filmin
amaci budur. Sonucta; Edmund’un tanikligi, filmin “kendi tarihini” olusturmasina ve
filmin kendi bagina bu tarihin tasiyicist “hafiza” olarak yer edinmesine olanak
tanidig1 goriilmektedir. Kapo filmi kendi tarihini olusturmadigi gibi, filmin anlatis
resmi tarihin estetize edilerek yonetmenin etik olmayan yaklasimini yansitmaktadir.
Filmde oOliimiin estetize edilisi, Nicole’iin ve Terse’nin bir toplama kampinda
6lmelerinden cok, dlmeyi bir gosteriye doniistiirmesi seyirlik hale getirmesi soz

konusudur. Bu nedenle Kapo filminin kendisini bir hafiza ve deneyim olarak
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diisiinebilmek olanaksizdir. Filmin hafiza olusturabilmesi i¢in, imgelerin belirli bir
deneyimi igermesi ve aktarmasi beklenir. Bir seyin deneyime doniismesi i¢in o seyin
streklilik icermesi gerekmektedir. Ancak Kapo filminde imgelerin montaja

basvurularak kesintiye ugradigi gortiilmektedir.

3.3.7.3. Nicole ve Edmund’a Cocuk Olarak Bakmak

Felsefe Varlik {izerine yapilan bir sorgulamadir ve felsefe Varlikla baslar.
Heidigger de varligin var olusu dasein dir. O, varligin anlamu ile ilgilenir. Varlik,
zaman araciligiyla mevcudiyet olarak belirlenir. Bu ¢ocugun varlik olarak ele

alinmas1 gerekmektedir.

Ikinci Diinya Savasi sirasinda kamplardaki muselmann’larin davranislari
Bettleheim’in belirttigi gibi otistik bir ¢ocugu andirmaktadir. Muselmann yari 6lii
bedeni yalnizca fiziksel islevlerini yerine getirmektir. Onlarin dldiiriilmesinde sug
yoktur. Kimse onlara acimaz ¢iinkii acimak belirli bir yakinik ve benzerlik gerektirir.
Kimse onlarin yerinde olmak istemedigi gibi muselmanna yakinlik da gosterilmez.
Bu nedenle 6ldurulmeleri de herhangi bir sug teskil etmez. Kertesz buna; “kimyasal
olarak temiz eylem” demektedir (2010: 117). Eichmann Kudiis’teki dava sirasinda
belirttigi gibi yalnizca gorevini yerini getiren siradan bir parti ¢alisanidir (Arrendt,
2016: 32). Benzer sekilde Yahudiler arasindan segilen Kapo’lardan da higbiri kendi
eylemlerinden sorumlu degildiler. Kisi kendi eyleminden sorumlu oldugunu
diistindtigiinde intihara yonelir. Savastan sonraki intiharlarin Nazi gorevlileri degil
Yahudi mahkimlarda ¢ok daha fazla goriildiigii bilinmektedir. Ciinkii onlar
baskalarmin yerine yasadigi icin sugluluk duymaktadirlar. Kisinin kendine olan
sorumlulugu ve bundan duyulan utang Edmund ve Nicole karakterlerinde goriildiigi
gibi intiharla sonuclanmaktadir. Iki karakter de savasin sonundadir. Ancak onlar
kendi eylemlerinden sorumlu oldugu 6l¢tide utang duymaktadir. Clnki onlar hayatta

olmayanlarin yerine yasamaktadir.

Cocuklarin kadina ait olarak goriilmesi ve “kadin ve ¢ocuk™un tarihin 6znesi
olarak kabul gormemesinden kaynaklanmaktir. Cocuk caligmalarinin, tipki kadin

calismalar1 gibi sosyal bilimlerin bir calisma alan1 olarak ortaya ¢ikmasi gec bir
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tarihtedir. Bu nedenle ¢ocuklarin doga ile iligkisi, kadinlarin doga ile olan iligkisine
benzerlik gostermektedir. Cocuklarin dogaya ve hayvanlarla kolay iligki
kurabilmesini onlarin ge¢ bir tarihte olusmus toplumsal tarihiyle orantilidir. Oysa
Almanya Stfir Yili filminde izleyici, Edmund’un heniiz kii¢iik bir ¢ocuk oldugunu
hatta dokuz yasindan bile kiigiik oldugunu diisiinebilmektedir. Anlat1 bu dogrultuda

hissettirmek icin ani, aksak ve dogaglama bir sekilde anlam yaratmustir.

Nicole toplama kampina geldiginde on dort yasinda gen¢ bir kizdir. Savas
tim hiziyla devam etmektedir. Edmund ise on iki yasindadir ve savas sonrasi yikik
bir kente taniklik etmektedir. Nicole hem mahkim, hem de gardiyandir. Savasin her
iki tarafinda da bulunmustur. Edmund ise, savasin sonrasina kentteki yikintilarla

tanik olmaktadir.

Norbert Elias Uygarlik Siireci kitabinda, on dokuzuncu yiizyil sonunda
jestlerin dnemini yitirdigini belirtmektedir. Yitirilen jestlerden kastedilen “hareket”
degil, geleneksel toplumlarda “... hayatin, cografyanin ve zamanin Oorgiitlenis
tarzimin dolaysiz disavurumlart olarak ayinsel hareketler... ’dir (Baker, 2012: 329).
Jestlerden olusan klasik anlati sinemasi, modern anlatida yerini jestlerin yitimine,
birakmistir. Jestler “ayricalikli anlarda” var olmaktayken, modern anlatida “herhangi
anlar” imgenin saf hali olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Klasik anlatida olusan poza ve
ayricalikli ana karsilik modern anlatida herhangi anlar yaratilmigtir. Sinema zaten
modernizmle baglar ve sinemanin ilk zamanlar1 “ayricalikli” olanm1 kesfetmeden
hemen 6nce herhangi mekénlara ve zamanda odaklanmaktadir. Sinemada jestler
belirlenmis bir gergeklikten olugmaktadir. Agamben Onermesini ileri bir noktaya
tagtyarak, jestlerin yitimiyle birlikte toplumun kendi igine yoneldigini, yani
disavurumcu bir durumdan bireysellige doniis ile birlikte psikoloji biliminin ortaya
ciktigim iddia etmektedir. Agamben 1992 yilinda yazdigi “Jest Uzerine Notlar”

makalesinde jestlerle ilgili olarak bes dnermede bulunmaktadir:

1. On dokuzuncu yiizyilin sonuna gelindiginde, bati burjuvazisi kesinlikle
jestlerini kaybetmistir.
2. Jestlerini yitiren toplum sinemayla yeniden kayit altina alintyor.

3. Sinema jesttir, goriintii kendi bagina bunu yapamaz

169



4. Sinema jestin merkezindedir, goruntinin merkezinde degildir. Sinema etik
ve politik alana aittir.
5. Saf anlamin oldugu politik alan, kesinlikle ve tamamiyla insanlarin jestleriyle

olusmaktadir (Agamben, 2000: 49-60).

Buradan yola ¢ikarak Kapo filmine bakildiginda, Terese’nin 6liim goriintiileri
goruntdlerin temsil ettikleri kisiden kesin olarak kesilmesini ve karakterin otomatik
jestlerle kole olmasini saglamistir. Filmde Terese’nin elini ve basini kivirmasi ve
Nicole’iin ayinsel 6liimii jesteleri sinemaya geri getirmektedir. Bunlar artik “baska
birinin imaji” degildir. Bu imgeler “toplama kampinda o6lim” kligse-goriintlye
dontigmustiir. CUnkd Nicole ve Terese ile jestlerin hakim oldugu imgeler
yaratilmistir. Bu imgeler jestler yoluyla, kendi kendilerini kliseye doniistiirmektedir.
Goriintiiler, belirlenmis ve kesinlik kazanmis bir gerceklikten olusmaktadir. Jestler
hem kendi dogasi, hem de filmin anlati araclariyla grotesk bir hale doniismektedir.

izleyici bu temsil yoluyla, ger¢ek diinyaya yabancilasmaktadur.

Savas sonrasi izleyicinin de taniklik ettigi bir sinema anlayisi ortaya ¢ikmuigtir.
Sinema izleyicisi artik karakterle 6zdeslesmek yerine hikayeye tanik olmakta ve film
ile birlikte diistinmektedir. Belirli bir fikri sunmak yerine, fikirler Gretmektedir. Ulus
Baker’in belirttigi gibi diistinmek yalnizca insanlara 6zgii degildir neden bir film de
diiginmesin? Almanya Sifir Yili filminde filmin alimlayicisi film {izerine diigiinme
alternatif gelistirme sansina sahip olur. Diger yandan Kapo filmi diislinceyi klise-
imgelere bagimli kilmistir. Film verili fikirler ve kavramlar dogrultusunda, biitiinciil
ve tek bir anlamin ortaya konmasini saglamaktadir. Bu da, tanikligin ve deneyimin

olusmasina olanak tanimamaktadir.

3.3.7.4. Nicole ve Edmund’un OlUumleri

Nicole kendi 6liimiiyle bir¢ok insanin kurtulacagini diisiiniir. Dolayisiyla bir
“lyilik” fikriyle eylemini gergeklestirir. Bu iyilik aksine yasam arzusuyla birlesmez

bu iyiligin kosulu “kendi 6limi”diir. Edmund ise, bir erkek ¢ocuktur ve babasini
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oldiirmiistiir. Bu her ne kadar onu 6dipal bir baba katili yapmasa da, sonucta filmin

yaratacagi karakter icin bir kiz cocuk yerine erkek cocuk tercih edilmistir.

Kapo filmine bakildiginda; Nicole’de 6lim aninda, yurt Ozlemi
belirivermektedir. Bu 6zlem, 6lmeden hemen once Ibranice dilinde, tanri icin
sOylediklerinden anlasilmaktadir. Filmde o sahnede yurt 6zlemine dair herhangi bir
sey anlatiimaz. Almanca heimlich?’ tanidik olan anlamina gelmektedir. Améry bunun
yurt “giiven duygusu” olarak agiklamaktadir (2015: 69). Bu gliven duygusu kampta
yasanilan ilk darbeyle zaten yitip gitmistir. Améry’nin de belirttigi gibi; “Iskenceye
venik diisen kisi, bir daha asla diinyaya i1sinamaz. Yikimin utanct bir daha asla
silinmez. Daha ilk darpla birlikte kismen sarsilan, ama igkence altinda nihayet
timayle ¢oken dunyaya given duygusu Yeniden kazanilamaz” (2015: 62). Kapo
filminde Almanya Sifir Yili filminde tanik olmadigimiz “siddet” olgusu kargimiza
¢ikmaktadir. Nicole’iin yasadigi utanci buna baglamak miimkiindiir. Ciinkii o, hem
siddetin uygulandigi hem de siddeti uygulayan kisidir. Nicole’in 6liim aninda

soyledigi ibranice dua bu yurt 6zleminin énemli bir gdstergesidir.

Diger yandan Almanya Sifir Yili filmine bakildiginda Edmund’un 6liimii daha
cok toplumsal bir soruna déniismektedir. “Oliimiimiiz bizden cok, sag olanlarin
sorunudur”. Thomas Mann’in Biiyiilii Dag romaninin ilk cildindeki bu sozleri
Olimun veya intiharin toplumsal bir sorun oldugunu ve kisinin ardinda kalanlarin
bundan teker teker sorumlu oldugunu ortaya koymaktadir. Alman halki, Nasyonel
Sosyalist Parti’yi iktidara getiren ve bu iktidarin yaptirimlarina sessiz kalan bir
toplum olarak da Ikinci Diinya Savasi’nda 6lenlerin sorumlusudur. Almanya Sifir Yili
filminde Edmund’un babasi ve ailenin diger bireyleri Alman toplumunu
yansitmaktadir. Film ayn1 zamanda tanikliga magdur tarafindan degil suglu
tarafindan da bakmaktadir. Alman halki kendi adina 6z elestiri yaparken, filmde
Berlin yikintist da bu tanikligin kamiti olarak yansitilmaktadir. Heniiz 6lmiis
Hitler”’in yikilmis bos bir binada yayilan sesi Tipki Edmund’un oliimii gibi
Nicole’iin 6limiinde de intihar olamsina ragmen sonu 6nceden belli olan bir siirecin

parcasidir.

27 Kelimenin karsit1 Frued’un belirttigi gibi Unheimlich tekinsiz demektir.
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“Auschwitz'den sonra 0lumu hak etmis biri oldugunuz halde rastlantilar sayesinde onun
elinden kurtulmus ve hayatta kalmis olabilirsiniz. Béyle biri olmak, alabildigine
vurdumduymaz olmayr gerektirir: onsuz tek bir Auschwitz 'in bile olamayacagi dlgiilere
varmis bir vurdumduymazhigi gerektirir. Bu vurdumduymazlik, Auschwitz 'i atlatabilmis,
digerlerinden ayri tutulmus herkesin iizerinden atip kurtulamayacagr kendi sugudur”

(Adorno’dan Akt. Jay: 14).

Nicole’i Oliime getiren ayni zamanda bu sugluluk duygusudur. Ancak
kamptaki hayata, yasadiklarina dayanamayanlar oldugu gibi tanik olduklarin
kurtulustan sonra bile sindiremeyen ve intihar edenler olmustur. Primo Levi, Jean
Amery gibi yazarlar tanikliklarini yaziya doktiikten yillar sonra intihar etmeyi tercih
etmislerdir. Levi, Bogulanlar Kurtulanlar adli kitabinda intihar olgusunun
gerceklesmesine i ayr1 sebep gostermektedir. Bunlarin ilki, intihar diisiiniilerek
yapilan bir eylemdir. Kampta bunun iizerine diisiinecek ne zaman ne de fiziksel
sartlar uygundu. Ikincisi, kampta giin igerisinde “diisiiniilecek baska seyler” vard: ve
bunlar arasinda intihar1 diisiinmek, tstelik eyleme ge¢cmek icin ne gic ne de imkan
vardi. Ugiincii olarak, intihar diisiincesinin temelinde yatan duygulardan biri olan
sucluluk hissi, ceza olarak goriilen kamp kosullarindan en azindan tutsakligin bitisine
kadar erteleniyordu (2015: 81-82). Bu nedenle intihar vakalar1 daha ¢ok kurtulustan
daha sonraki yillarda gerceklesmistir. Intihar bu gibi farkli sebeplerle Nicole’in her
seyden timidini kestigi zamanda daha 6nce diisiinmedigi bir sekilde canini feda eder.
Kampta kapo olarak gorev yapmasinin kefareti, birgok kisinin kurtulusu i¢in kendini

feda etmesiyle temsil edilir.

Sonugta her iki 6lim de umutsuzluk ve pismanlik sonucu gergeklesmistir.
Almanya Sifir Yil'ndaki 6lim dogaglama birden beliriveren bir istek sonucu
gerceklesmistir. Kapo da ise, benzer sekilde 6lim, aniden verilen bir karar ve ayni
zamanda Oziir olarak gergeklesmistir. Ancak bu 6liimlerle yaratilan imge, iki filmde
de farkhidir. Edmund soguk, ani ve aci bir sekilde oliirken, Nicole’e ayricalik
taninmaktadir. Nicole’a 6liim adeta bahsedilmistir. Nicole, Edmund gibi herhangi bir
anda degil, asama asama Oliime gider. Nicole’iin oliimi filmin dramatik etkisini
artirmak amaciyla, kisa kesmelere ve birkac agidan ¢ekime yayilarak, 1siklandirma
ile estetiklestirilmistir. Nicole’tin 6liimii adeta seyredilmek {izere sahnelenmistir,

tstelik son bir kez gokyiiziine bakar ve 6lmeden once Ibranice dua edecek kadar
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vakit bulur. Nicole’tin 6liimii yiiceltilirken, Edmund herhangi biri olarak aniden ve
hizl1 bir sekilde 6lmektedir.

Diger yandan, A/manya Sifir Yili filminde Edmund’un, 6len kisinin “gocuk”
oldugu izlenimi uyanirken, Kapo filminde Nicole, oldukca “gizel bir yetiskini”
andirmaktadir. Edmund herhangi bir zamanda herhangi bir sekilde ve herhangi biri
olarak dlmiistiir. Oliimi kisa, kesin, kolay ve dogal bir sekilde gergeklesmistir. Oysa
Nicole’lin 6limii “ylce” oldugu ve fazla bilingli goriindiigii 6l¢lide bir “gocugun”
oliimiinden uzaklagmaktadir. Seyirci bu yolla ayricalikli bir ana tanik olmaktadir. Bu
an ayricalikli oldugu kadar, bir ¢ocuk igin grotesk kagmaktadir. Nicole’in 6limd,
uzun, zor ve siirece yayilarak abartili olmustur. Sonucta Kapo filminde yaratilan
6lum imgesi arzunun ve gercekligin yerini alan fetis bir nesneye doniismektedir
(Kolker, 2010: 236). Almanya Sifir Yili filminde ise bu imge herhangi bir gercekligin
yerine gecemeyecek siradan ve saf bir durum olarak gerceklesmektedir. Dolayisiyla
filmlerin yarattiklar1 6lim imgelerindeki bu farklilik, bakis agilarindan ve anlati

yapilarindaki farkliliktan kaynaklanmaktadir.
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SONUC

Sinemanin tarihi ve ge¢misi moderndir. Ciinkii sinema teknolojik, ekonomik
ve toplumsal gelismelerle ortaya ¢ikmis ve ilerlemistir. Bu gelismeler sinemanin
surekli kendini yenilemesine neden olmaktadir. Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra
sinemada yeni yonelimler meydana gelmistir. Bu yeni yonelim sinemada zamana
dayali bir anlatinin ortaya ¢ikmasina sebep olmustur. Zamana dayali anlati ve yeni
imge anlayis1 ilk olarak italya’da ortaya ¢ikmustir. italya savas sonrasi italyan Yeni
Gercekciligi olarak adlandirilan yeni bir sinema anlayigini ortaya koyan ilk tilkedir.
Deleuze’iin Zaman-/mge ve Hareket-/mge kitaplarinda belirttigi gibi, sinemaya ait
kavramlar felsefenin yardimiyla sinemada imgelerle yaratilmaktadir. Sonugta,
sinema felsefenin yine sinema araciligiyla yarattigi kavramlarin gorsel bir
sunumudur. Bu tez ¢aligmasi sinemaya iliskin bu felsefi kavramlardan yararlanarak

gelistirilmistir.

Tezde, imgeler diinyasi olarak adlandirilan sinemada, imgeler araciligiyla
savasa tanikligin nasil temsil edildigine bakilmistir. Filmlerde ¢cocuklarin yarattigi bu
imgeler film anlatis1 igerisinde farkli bigimlerde yer bulmustur. Bu baglamda
aragtirmada; Italyan yonetmen Gillo Pontecorvonun ydnettigi Kapo (1959) ve
Italyan Yeni Gergekgi akimmin 6nciilerinden Roberto Rosellini’nin yonettigi

Almanya Sifir Y1l (1948) filmleri incelenmistir.

Taniklik kavrami tanimi geregi belgesel film anlatisinda karsiligini bulsa da,
modern sinema anlatisinda filmler belirli bir tanikliga veya bir seyi gdzlemlemeye
dayanmakta ve anlati bunun {izerine insa edilmektedir. Taniklik kavrami, belgesel
sinemada anlati yoluyla, kurmaca filmlerde ise, hem anlati hem imgeler yoluyla
gerceklesmektedir. Tezde taniklik sorunsallastirilirken once belgesel filmler temel
alinmis, anlat1 yoluyla tanikligin temel problemlerine deginilmistir. Bunlar; hakikat,

iktidar ve etik ekseninde temsili ilgilendiren sorunlardir.

Taniklik etmek, yani tanikligin anlatiya doniismesi hep bir noksanligi
barindirmasi nedeniyle paradoks olusturmaktadir. Hayatta olmayanlarin yerine ve
yine onlarin yerine hayatta kalanlar, taniklig: bir vazife olarak yerine getirmektedir.

Bu sebeple taniklik, ayn1 zamanda bir ihtiyag olarak ele alinabilir. Bununla birlike
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savastan sonra sag kurtulanlar kendi tanikliklarini edebiyat, sinema gibi mecralar
araciligiyla aktarmislardir. Taniklik, sinemada imgeler, edebiyatta kelimeler ve
belgesel sinemada soze ve sese dayali bir anlat1 olusturmustur. 1980°li yilardan sonra
gittikce blylyen video arsivlerinin ve savasa ait anilarin, yani tanikliklarin
korunmasini saglayan kurumlagmis yapilar, tanikligin bir arastirma alani olarak
ortaya cikmasini saglamistir. Ancak taniklik zamanla bir temsil sorunu haline
gelmistir. Bunun 6nemli nedeni, hayatta kalanlarin sans eseri ve baskalar1 yerine
yasadiklar1 ve aslinda dogrudan tanik olmadiklar gergegidir. Taniklik ve bu
baglamda holokost arastirmalart akademik alanda disiplinlerarasi bir calismay1

gerektirmektedir.

Aragtirmanin ilk bolimiinde deneyim, taniklik ve hafiza arasindaki iliski
irdelenmektedir. Tanikligin deneyim olup olmadigi, tanikligin imgelesmesi ve
anlatiya doniismesiyle ortaya ¢ikan temsil problemleri aragtirtlmigtir. Bu durum,
belgesel filmleri anlatiya dayanmasi nedeniyle incelemeye uygun goriilmistiir.
Deneyimin dil ve anlattya doniismesiyle yikildigi iddia edilirken, toplama
kamplarinda yasanilanlarin deneyim olup olmadigi tartisilmigtir. Buradaki
mahklmlarin bazilari 6lim ile yasam arasinda, yalnizca soluk alip veren canlilara
dontismiisken, bunun bir 6liim deneyimine yaklasti§i sonucuna varilmistir. Bu
insanlar insanlik statiisiinden ¢ikarilarak “ciplak hayat”a indirgenmistir. Deneyim bu
noktada gidip gelmektedir. Deneyim yar1 bilingsizlik halidir. Dil ise, deneyim ve
tanikligin anlatiya doniismesiyle bir aract gorevi gérmektedir. Bir aract olarak ayni
zamanda iktidar sahibi olmasi nedeniyle dilin taniklik deneyiminin daima eksik

kaldig1 goriilmiistir.

Sinemada, taniklik olgusunu siirekli devinim halinde tutan sinemanin
deneyim alanina sahip bir anlatim yolu olmasidir. Taniklik kavraminin sorunsal hale
gelmesi ise; hafizaya dayali bir sinemanin olusmasina neden olmustur. Bununla
birlikte hafizada tanikligin anlatiya doniismesiyle bazi bosluklar ortaya ¢ikmaktadir.
Bu bosluklar, travmanin etkisi ve yasanilan siddetle dogru orantili olarak farkliliga
ugramaktadir. Burada ortaya ¢ikan problem ise, bellegin toplumsal bir inga oldugunu
ve “hatirlamaya yardimci olan ogelerin” toplum i¢inde var oldugunu ortaya

koymaktadir.
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Savasin kalintilarinin oldugu an1 mekanlar oldugu gibi korunurken, sadece
tarihi yagatmak amacli an1 miizeler ortaya ¢ikmaya baslamistir. Bu sayede anilar her
daim taze ve canli bir sekilde, ulasilabilir olarak yeniden diizenlenmektedir. Taniklik,
belirli bir performansa dayanmaktadir. Bir anlatim yéntemi ve bicimi olarak kurgu
ise, tanikligin dogasina uygundur. Cunkd, her ikisi de anlami1 yeniden inga etmektedir
ve her ikisinin de mitik bir dogas1 vardir. Anlam daima noksan olarak ve temsil
diizeyinde kalmaktadir. Bu bosluklardan yeni bir anlam yaratmak giictiir. Clinkii o

imgenin gorevi, yalnizca ger¢egin benzeri olmak ve yerine ge¢cmektir.

Ikinci bolimde, tarih anlatisinin sinemada nasil yer buldugu ve savasin
anlatisinin nasil bir temsil politikasiyla ortaya ¢iktig1 aragtiritlmaktadir. Bu baglamda
geemisin ve bellegin sinemadaki anlatisi, tarih ve sinema iligskisine deginmeyi
gerektirmektedir. Tarihin gorsel imgelerle anlatiya donlismesi yoluyla olusan
filmleri, birer tarih anlaticis1 olarak gormek mumkindir. Ancak bu yolla olusan
tarihin, resmi tarih yazimi gibi verili bir gergeklikten yola ¢ikildigin1 gostermez.
Aksine bu yolla olusan tarih, resmi tarihe bagimli olmayan alternatif bir “imgesel
tarih” ortaya koymaktadir. Bu, hem filmin ortaya ¢ikardig tarihin temsilidir, hem de
filmin kendisi basl basma “yeni bir tarih” yaratmaktadir. Ikinci anlamda olusan
tarih; filmleri tekil baglamda ele alinmaz. Buna gore; sosyal, kilturel ve toplumsal
degisimlerin, filmlerin tarihini olusturdugu inanci vardir. Bu arastirmanin genel savi,
filmlerin tarihi anlatmasinin yerine; kendi basina bir tarih olusturdugudur. Bu
anlamda tez c¢alismasinda ele alinan filmleri tarihi film olarak degil, filmlerin

kendisini bir tarih olarak gérmek dogru olacaktir.

Ikinci Diinya Savasi’ni konu alan filmlerin ¢ogunda oldugu gibi Kapo ve
Almanya Sifir Yili filmleri de tiir sinemasi olarak ele alinamaz. Eger savas filmlerini
bir tiir olarak ele alirsak, bu filmlerin savas tiirii i¢erisine girdigini sdylemek gugc
olur. Cunku savas tiiri filmler, savagin belirli bir eyleme dayanmasi sonucunda
ortaya c¢ikmaktadir. Tiirlere iligkin siniflandirmanin; ana akim sinemanin anlati
ozelliklerine dayanmaktadir. Filmler melodramik yapisi bakimindan ve savas
zamaninda gegiyor olsa da, bu hususlar onlar1 savas film tiiriine ait kilmaz. Bu
nedenle bu ¢alismanin analizi i¢erisinde yer alan A/manya Sifir Yili ve Kapo filmleri

savagl anlatan dramatik filmler olarak ele alinmaktadir.
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Bu ¢alismada konu edilen ¢ocuk karakterlerin Ikinci Diinya Savas1 oncesi
yapilan filmlerde, daha ¢ok “masum” “sessiz” “saf’ “komik” “sakar” gibi
nitelemelerle film anlatis1 igerisinde yer aldiklar1 goriilmektedir. Bu nitelemeler
cocuklugun evrensel bir kategori olarak anilmasina olanak tanimaktadir. Yine de bu
nitelemelere ihtiyag bile duymadan yalnizca gocugun goriintiisii bile kliselesmis
birgok imgenin yaratilmasina olanak tanimaktadir. Diger taraftan Avrupa sinemasina
bakildiginda, ikinci Diinya Savasi’ndan sonraki yillarda Deleuze’iin “zaman-imge”
sinemas1 olarak adlandirdigi filmlerde bu evrenselligin dagildigi goriilmektedir.
Vertov’un “devrimin bekgisi” olan g¢ocuklarmin yerini, zaman-imge sinemasinda
bireysel sorunlar cercevesinde tanimlanan ve seyretme edimine bagli olarak
konumlandirilan gocuk karakterler almistir. Savasin son bulmasiyla artik biitiinlikgi
anlayisa dair algt dagilmis, zaman ve mekan arasindaki iliski degisiklige ugramstir.
Bu alg1 degisiminden sinema da etkilenmistir. Sinemada oncelikle Italya’da yeni
gercekei akim “yeni imge” anlayisini ortaya koymustur. Bu imgenin yaraticisi olarak
da “gercekci, sessiz ve gozleyen bir varlik” olarak cocuklar tercih edilmistir.
Cocuklarm bu nitelikleri yeni imgeyi yaratmalari konusunda onlar1 dogal yetenekli

kilryordu.

Savas sonrasinda 1940°Ii yillarin sonunda, ©Oncelikle Italya’da, 1950’li
yillarinda sonunda ise Fransa’da beliren “yeni imgeyi” yaratmak i¢in “cocuk’lara
gorev diigmekteydi. Bu yillardan sonra 6zellikle italya ve Fransa’da gocuklarin
filmin temel anlam yaraticis1 olarak yer aldiklari goriilmektedir. Ulus Baker’in de
ifade ettigi gibi, bir cocuk icin “her sey yenidir” ve “ilk kez goriilmektedir”. Ikinci
Diinya Savas1 sonrasi filmlerde ¢ocuklarin bakis acisindan anlatmak 6nemli bir tema
haline gelmistir. Bu dogrultuda arastirmada taniklik deneyiminin sinemaya
aktarilmasi konusunda en etkili varlik olarak “cocuklar” ele alinmistir. Savas sonrasi
sinemada yer verilen ¢ocuklarin temel 6zelligi; bir duyguyu ve deneyimi aktarirken o

deneyimi yasiyormus gibi yapmamalari, o deneyimi yasiyor olmalaridir.

Tezin iigiincii boliimiinde ikinci Diinya Savasi’n1 konu alan Kapo ve Almanya
Sifir Yili filmleri incelenmistir. Filmlerde cocuklarin savasa tanmikliginin nasil
gerceklestigi ve cocuklarin sinematik anlatima katkilarinin ne oldugu sorularina

cevap aranmistir. Bu dogrultuda filmler {izerine diisiliniiliirken, Deleuze’iin bazi1 temel
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kavramlarindan  yararlanilmigtir:  “Kristal —Oykiileme”, “organik Oykiileme”,
“ayricaliklt anlar”, ‘“herhangi anlar”, “aralik”, “zaman-imge”, ‘“hareket-imge”
“yersizyurtsuz” kavramlar1 bunlar arasindadir. Diger taraftan film ¢dziimlemeleri
yapilirken ~ Frampton’un  “film-zihin”, “film-diisiince” kavramlarindan da
yararlanilmistir. Bu kavramlar filmlere felsefi olarak bakmamiza ve filmler Uzerine
diisinmemize yardimci olmaktadir. Belirlenen temalar ¢ergevesinde elestirel sdylem
analizi yontemiyle incelenen filmlerde anlatiy1 etkileyen onemli olaylar ve bu
olaylar1 olusturan unsurlar incelenmistir. Soylem ve sdylemi olusturan unsurlar
Oznellik ve degiskenlik gostermektedir. Her filmin farkli ideolojisi oldugu i¢in farkli
sOylemler yaratmaktadir. Buradan hareketle, filmlerin savasa bakiglarinin dogal

olarak farkli oldugu goriilmektedir.

Bu c¢alisma savas deneyimi, tanikligi ve ¢ocukluk iligkisini merkezine
almistir. Bu dogrultuda c¢aligma disiplinlerarast bir perspektif igerisinde
konumlanmaktadir. Savasa tanikligin film anlatisinda nasil yer bulduguna bakmak
sosyal bilimler literatiiriiniin yaninda, film ve felsefe iliskisine deginmeyi de
gerektirmektedir. Felsefe kendi kavramlarini yaratarak diisiiniirken, filmler imgeler
araciligiyla diisinmektedir. Diger taraftan filmler ayn1 zamanda felsefeye kaynaklik
da etmekte ve felsefi problemlerin anlagilmasina katki saglamaktadir. Film kendi
imgesini yaratarak izleyiciyi iki farkli yone itebilir. Birincisi; izleyici film hakkinda
diisiince iiretme 6zgiirliigiine sahiptir. Ikinci yon ise; film diisiinmeye izin vermez,
¢liinkli zaten diisiince degil, etki yaratma iizerine odaklanmaktadir, izleyici kendi
diisiincesini  iiretmede Ozgiir degildir. Tezde incelenen filmlere bakildiginda;
Almanya Sifir Yili filminin birinci yonde Kapo filminin ikinci yonde oldugu

gorulmektedir.

Ele alinan filmlerde, ¢ocuklarin savagin farkli yonlerine taniklik ettigi
gorilmektedir. Kapo filminde toplama kamplarina taniklik edilirken, Almanya Sifir
Yili filminde yikik bir kente taniklik edilmektedir. Ancak bu durum, filmlerin bakis
acilart dogrultularinda farkli yollarla yaratilmaktadir. Bu ayn1 zamanda filmlerdeki
¢ekim tekniklerindeki farkliliklarin anlati yapisina da yansidigini gostermektedir.

Nicole ve Edmund’un yasadigi acilar benzerdir. Her ikisi de aglik, yoksulluk ve
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kayip yasamistir. Ancak yarattiklari imgeler ve bunun film igerisindeki yeri o derece
farklidir ki, ikisinin de “gocuk” olduklar1 ve savasa “taniklik™ ettikleri benzerligi
kolayca unutulabilir. Sonugta tezin basinda; “filmlerde yasanilan deneyim, gercek
deneyimden farkli midir?” ve “gocuk olarak bu deneyim nasil kurulmaktadir?”
sorular1 iki film i¢in de farkli bicimlerde cevaplanmaktadir. Almanya Sifir Yili
filminde Edmund’un taniklig1 gercek bir deneyime doniismekte ve filmin anlati
araglar1 bu deneyimin ¢ocuk olarak yasandigi izlenimini izleyiciye aktarabilmektedir.
Kapo filminde ise, Nicole’lin bir ¢cocuk olarak savasa taniklik ettigi diislincesi ve bu

tanikligin bir deneyime doniismesi s6z konusu degildir.

Iki filmin birbirinden farkliligim, karakterlerin yarattig1 jestlerde de gormek
mimkunddr. Kapo filmi, ayricalikli anlarla ve pozlarla kusatilmis bir film olarak
jestlere siklikla bagvurmaktadir. Terese’nin 6liim aninda elini ve boynunu estetik bir
sekilde kivirmasi bu jestlere bir 6rnektir. Bununla birlikte filmde tercih edilen ¢ekim
teknikleri anlatimda belirli bir ana ve poza indirgenen imgeler yaratmaktadir.
Almanya Sifir Yili ise jestlerin olmadigi bir filmdir. Edmund’un 6liimii bile herhangi
an1 ayricalikli kilacak bir jest yaratmaz. Edmund karakteri jeste yer vermedigi
Olglide, Nicole’den farkli olarak heniiz bir “gocuk” oldugunu unutmamiza izin
vermez. Jest verili bir gerceklige bagl olarak izleyici iizerinde baski ve iktidar kurma
islevine sahiptir. Kapo filminde, karakter izleyiciden daha ¢ok sey biliyormus
izlenimi yaratarak, film anlatisini bu jestlere odaklamaktadir. Film, jestlerin yarattig
ayricalikli anlara dikkat ¢gekmektedir. Bu da izleyicinin goziinde, bir ¢ocuk karakterin
savasa tanik oldugu duygusunu ve savasin bir deneyim olarak yasandigi izleniminin
olugmasina izin vermez. Bir bagka ifadeyle Kapo filmi, tanikligin deneyime
donlismesi i¢in stabilize bir anlamin ortaya c¢ikmasini engellemekte ve tek bir
anlamim ve disiincenin olusmasina engel olmaktadir. Dolayisiyla Kapo filminde
taniklik; kavramin kendi paradoksluguna dayanan bir eksikligi barindirmaktadir.

Sonugta bu film, deneyime elverisli bir tisluba sahip degildir.

Karsilagtirilan filmlerde her iki ¢ocugun da sonlar1 6liim olmustur. Ancak bu
olumleri, filmin sikica Oriilmiis geleneksel kodlara bagliliklart olarak gérmek
miimkiindiir. Filmlerin sosyolojik boyutu diisiiniildiigiinde, toplum bir kurucu olarak,

iist bir yap1 olarak 6nemli olmaktadir. Toplumun istekleri ve beklentileri karsilanmak

179



zorundadir. Bu beklenti tarihi bir olayin hafizalardan silinmesini engellemek ve hatta
onu mitlestirmek bile olabilir. Ancak bir sey, mitlestigi oranda deneyim ve hakikatin
gerceginden sapar. Kapo filmi 6liimii ve toplama kampini bir ¢ocuk imgesiyle
anlatmistir. Ustelik anlat1, tercih edilen c¢ekim teknikleri nedeniyle kliselerle
yukliddr. Bu nedenle Kapo filminde, hem savasa tanikligin bir deneyime
dontismedigi gorilmekte; hem de sanki bir “cocugun” degil, “yetiskin”nin
yasadiklarina tanik olunmaktadir. Pontecorvo bu filmle, Nazi toplama kamp1 anisinin
daima canli kalmasina katki sunmus ancak bunu deneyimden koparan bir anlatimla

gerceklestirmistir.

Almanya Sifir Yili ve Kapo filmlerinin final sahneleri 6liimle son bulmaktadir.
Yukarida belirtilen film ve toplum iliskisi baglaminda bakildiginda bunun ana akim
bakis agisin1 yansittigi sdylemek miimkiindiir. Cilinkii eger Nicole tiim zalimligi
bencilligi ile Kapo’luk gorevinden sonra sevgilisiyle birlikte kamptan sonra mutlu bir
hayat siirseydi, izleyicilerin Nazi toplama kampina bakis acilart kesinlikle farkli
olurdu. Bu farklilik, Yahudi bir mahkimun, Ustelik Kapo’luk yapan bir mahkdmun
tizerinden gerceklesecegi icin, tiim Yahudilere bakis acisini degistirebilecek giicte
olurdu. Diger yandan Almanya Sifir Yili filminde Edmund babasini 6ldiirdiikten
sonra, intihar etmeye karar vermeden hemen Once, sokakta basibos dolasmaktadir.
Top oynayan ¢ocuklarin arasina karigmak istediginde reddedilmemis olsaydi ve film
bu yonde anlatisin1 kursaydi durum farkli olurdu. Film, Edmund ¢ocuklarin arasinda
top oynarken sonlanmis olsaydi eger, ulasmak istedigi asil amaca kesinlikle
yaklagamazdi. Ciinkii Edmund filmde Almanya’nin pismanligimi ve hatasim
yansitmaktaydi. Bu nedenle film, bir bakima Almanya’nin 6liimiiyle sonuc¢lanmak

zorundaydi.

Kapo filmi ¢cocuk karakteri herhangi bir yetigkin tizerinden anlatabilirdi ancak
Almanya Stfir Yili filmi kiicik bir cocuk yerine bir yetigkini tercih etseydi, ayni
anlam vyaratilmazdi. Kapo’da ne kadar ayricalikli anlar arasinda herhangi anlari
gormeye calistyorsak da, bu tesebbiis basarisiz kaliyor. Almanya Sifir Yili ise,
gundelik ve basit diyaloglar1 siradan, bos ve yikinti arazilerde anlatimi herhangi

anlara bagislamistir. Italyan Yeni Gercekci akiminin 6rnegi olarak Edmund karakteri
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cocuk tanik imgesini yaratmada etkiliyken, Nicole ne ¢ocuk ne gen¢ kiz olarak
tanimlamamiza imkan vermeyen bir kahraman olarak yaratilmistir. Kapo filmi
melodramik kligelere siklikla bagvurmus, imgeyi kliselere hapsederek anlami
daraltmistir. Dolayisiyla filmin ne kendisi diisiinmektedir ne de izleyiciyi
diistindtrtmektedir. Almanya Sifir Yili filminde ise, Almanya’nin kendi imgesi
Uzerine diisiinmesine ve dolayisiyla filmin diisiinmesine tanik olunmaktadir. Filmin
kendisi diisiinliyordur. Herhangi bir yargiya veya sonuca varma amaciyla degil,
yalnizca diislinliyordur. Buradaki imgeler diisiince yoluyla ve bir diislince

uyandirmasi amaciyla yaratilmigtir.

Her filmin bir bakis acist vardir. Yonetmen bu dogrultuda anlatiyi
olusturmaktadir. Kurmaca filmlerde tanikligin deneyime doniismesi, film anlatisinda
nasil yer bulduguna baglidir. Ciinkii bu filmler belirli bir konusmayi ve olay
Orgiisiinii icermek zorundadir. Bununla birlikte savasin anlatisi igerisinde ¢ocugun

<

temsili degisime ugramistir. Cocuk “cocuk™ olarak taninmadan once bir “varlik”
olarak filmlerde yer almaktadir. Bu varlik yaratilmak istenen yeni imgede tanik
olarak her seyin “yeni” oldugu ve bu tanikligin “sessiz” olmasi gerektigi
diisiincesiyle tercih edilmektedir. Italyan Yeni Gercekci akimmin &rnedi olan
Almanya Sifir Yili filminde, Edmund karakteri bu dogrultuda yaratilmistir. O, savasin
sonrasina yikintilar arasinda dolasarak tanik olmaktadir. Filme saf bir taniklik
deneyimi yasandigi hissini yaratmasi i¢in bir “cocuk” tercih edilmistir. Cocuklar,

sinemada anlatiy1 etkin bir sekilde olusturma ve yeni bir sinema anlayisini ortaya

koyma gorevini gormektedirler.

Sonug olarak savasin yikiciligini en etkili bir sekilde anlatmalar1 nedeniyle
cocuklar tercih edilirken filmlerdeki etki meselesi ortaya ¢ikmaktadir. Bir filmin
amac1 yalnizca etki olabilir. Arastirmada yer alan her iki film farkli anlatimlara sahip
olmalarina ragmen her ikisinin de belirli bir etkileme amagclarinda olduklarini
sOylemek mumkindir. Bu etki-imge c¢ocuk karakterler iizerinden yaratilmaktadir.
Saf deneyimin ancak c¢ocuklukta miimkiin oldugu kabul edilirse, savasa taniklik
imgesini yaratmak igin en etkili ara¢ cocuktur. Ancak bu filmlerde g¢ocuklara

atfedilen ve dogalmis gibi goriinen 6zelliklerin yerinden edildigi goriilse de, filmlerin
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kullandig1 araglar ve anlatilar1 disiiniildiigiinde, her iki filmin de saf bir taniklik
deneyimi yerine, klise imgeler yarattiklarin1 sdylemek miimkiindiir. Ancak bu klise

imgelere Kapo filminde daha sik rastlanmaktadir.

Kapo filmi 6zne yerine nesne Uretir. Film cocuk imgesini nesnelestirerek,
izleyiciyi ve kamerayr o bakisin sahibi olarak 0zne konumuna getirerek
gerceklestirir. Almanya Sifir Yili filmi ise, klise hatasina diismekle birlikte bir 6zne
yaratir. Biz, onun varolusuna sahit oluruz. Cocukluk déneminin evrensel bir gegmise
sahip olmadigim1 kabul ettigimizde, filmlerdeki c¢ocuklarin savasa taniklik
imgelerinin iki filmde de farkli yonlerden ele alinmasimnin dogru bir perspektif
oldugunu sodyleyebiliriz. Ancak her iki filmde yer alan iki ¢ocugun da, ayni sona
mahk(m olmasi ilging bir ortakliktir. Cocuklarin liimleri bir sistemin ¢okmesinin

semboli olarak okunabilir. Nazi’lerin yaratmis oldugu sistem ¢okmiistiir.

Sanat filmi izleyicilerine filmin sanatsal bir {irin, bir kurgu oldugunu,
gOstermek suretiyle gergegin taklidi oldugunu iddia etmekten kaginmaktadir. Ancak
Kapo filmine bakildiginda yeniden diizenlenmis bir toplama kamp1 gergegin taklidi
olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Filmin kurgulamaya agirlik vermesi nedeniyle
imgeler; gercegin yalnizca tekrar1 ve bir taklidi olarak yaratici bir gergeklik ortaya
koyamamistir. A/manya Sifir Yili filmi bu anlamda daha yenilik¢idir. Savas sonrasi
durumu belge goriintiilere de basvurarak, basit ve sade bir dille, gorintiiye daha az
mudahale ederek gerceklesmistir. Kapo filmi, kurguyu etik kayg: yaratacak boyutta
kullanarak, ayni zamanda filmin yonetmeni Pontecorvo’nun endisesini de
yansitmaktadir. Sonugta sinema, bir seyin temsili oldugu siirece sinemada taniklik
daima bir eksiklik barindiracaktir. Temsil, temsili olan seyi diisiinmeye zorlayarak
icerisinde bir baski barindirmaktadir. Onemli olan bu temsili dogrudan aktarmak
yerine, sinemanin kendi diliyle temsili ve baskici olmayan imgeler yaratmasidir.
Dolayisiyla temsilde olusan bu eksikligin, filmlerin {iretkenligini ve yaraticiligim

arttirarak bir kesfe doniismesi beklenir.

Acikga goriildiigii gibi, her iki filmin de tanikligi bir deneyim olarak
aktarmada farkl1 yollar izledikleri goriilmektedir. Nihayetinde, taniklik bir deneyimse

ve bu deneyimin dil ile olan iliskisi onu bir paradoks haline getiriyorsa, burada
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Onerilecek nokta agiktir: Filmlerin miimkiin oldugunca jest ve sozden arindirilmis
“diisiinen” imgeler iiretmesidir. Tahayyiil edilen bu imgeleri olusturma gorevi ise

“cocuklara” diismektedir.

Bu calismada savastaki ¢ocuk imgesine degil, bir varlik olarak ¢ocuktaki
tanikliga odaklanilmistir. Tezde, “filmlerde yasanilan deneyim, gergek deneyimden
farkli midir?” ve “cocuk olarak bu deneyim nasil kurulmaktadir?” sorularina cevap
aranmistir. Bu dogrultuda, ¢ocuk karakterlerin basrolde oldugu Kapo (1960) ve
Almanya Sifir Yili (1948) filmleri elestirel sdylem analizi yontemiyle incelenmistir.
Calismada ele aldigimiz filmlerde, ¢ocuklarin, filmlerde taniklik imgesini dogrudan

veya dolayli olarak etkili bir sekilde yaratabildikleri goriilmektedir.
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Fakdltesi Radyo, Tv ve Sinema Bolimi’nden mezun olmustur. 2014 yilinda ise,
Istanbul Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Kadin Calismalar1  Anabilim
Dali’ndan mezun olmustur. Yiksek lisans tez arastirmasi siireci igerisinde Erasmus
Degisim Progranmi &grencisi olarak, Berlin Humboldt Universitesi'nde “gender
Studies” boliimiinde 6grenim gdérmiistiir. 2014 yilinda, Istanbul Universitesi Sosyal
Bilimler Enstitusi Radyo, TV ve Sinema doktora programina baslamistir. 2013
yilindan beri, istanbul Aydin Universitesi Iletisim Fakiiltesi Televizyon Haberciligi

ve Programciligr Boliimii’nde Arastirma Gorevlisi kadrosunda gorev yapmaktadir.
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