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OZ

Sinema, soyut diisiincelerin somut imgeler olarak algilanmasina yardimei
olabilecek kavramlar fiiretir. Bu kavramlardan biri de “taniklik”tir. Sinemada
savaga tanikligin temsili, imgelerle ortaya konmaktadir. Taniklik sinema
araciligryla imgelesmektedir. Bu makalede; klasik anlati sinemasinin bir 6rnegi
olarak Kapo filminde “cocuk olarak savasa tanik olma”nin, hangi imgelerle
ve nasil yaratildigina odaklanmaktadir. Cocuk olarak savasa tanik olmanin
film anlatisi ile arasinda nasil bir iligki oldugu ve savasa tanikligin “tarihsel ve
politik” analizini ortaya koymak amaglanmaktadir. Bu dogrultuda Kapo filmi
anlambilimsel yontemle ele alinmaktadir. Filmsel anlam, sinemanin ve felsefenin
yardimiyla yarattig1 bazi kavramlara basvurularak ortaya ¢ikarilmaktadir. Ikinci
Diinya Savasi sonrasi sinema ve felsefe iligkisini ele alan Fransiz diisiiniir Gilles
Deleuze’iin yarattigi kavramlar filmin imgelerini anlamlandirmada yardimci
olmaktadir. Makalenin amaci, Kapo filminde gocuk-tanik karakter Nicole’iin
savagsa tanikliginin hangi imgelerle nasil yaratildigin1 gostermektir. Makalenin
sonucunda film anlatisinin “savasa tanik olarak c¢ocuk”lugu insa etmede
belirleyici oldugu ve filmin ¢ocuk karakteri Nicole’li “bir yetiskin” olarak ele
aldig1 goriilmektedir.

Anahtar Kelimeler: /kinci Diinya Savags: Filmleri, Savas, Cocukluk,
Film-felsefe, Toplama Kampt
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WITNESSING WAR AS A CHILD: THE EXAMPLE OF FILM KAPO

ABSTRACT

Cinema produces concepts that can help abstract ideas to be perceived as concrete
images. One of these concepts is “testimony”. In cinema, the representation of
the testimony to war is revealed. The testimony is depicted through cinema. This
article focuses on the creation of “witnessing war as a child” in the film Kapo, as
an example of classical narrative cinema as well as the used images in the film
for this purpose. It aims at revealing the historical and political analyses of how
witnessing the war as a child is related to the film narrative and of witnessing
the war. In this direction, Kapo’s film is handled with semantical method. The
meaning of the film is revealed by applying some concepts created with the help
of cinema and philosophy. The concepts created by the French philosopher Gilles
Deleuze, which deal with the relationship between cinema and philosophy after
the Second World War, are helpful in interpreting the film scenes. The purpose
of the article is to show how the child-witness character Nicole’s testimony to
the war in the film Kapo was created. As a result of the work, it appears that the
narrative of the film is determinative of “building a child as a witness to war”, and
that Nicole, the child character in the film, is treated as “an adult”.

Keywords: Second World War Films, War, Childhood, Film-philosophy,
Concentration Camp

GIRIS

Sinema, durumlar1 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 iizerine diisiinebilmek de disiplinlerarasi bir ¢alismay1 gerektirmektedir.
Bu, ayn1 zamanda filmlerin iletigimsel giiciiniin oldugu anlamina gelmektedir.
Filmler; zihinde diislinceler, imgeler ve kanaatler yaratmaya yaramaktadir.

Temsili bir sanat olarak sinemanin temsilin kendisinden dogan eksikligi anlatmasi
giictiir. Diger yandan bazi konularin temsili dogasi itibariyle imkansizlik niteligi
tasimaktadir. Bu baglamda Ikinci Diinya Savasi buna &rnektir. Nazi “toplama
kamplarmin” temsili etik bir kaygiyi tasirken, gaz odalari etik kayginin yani sira
temsilin her zaman eksiklik igerdiginin canli bir géstergesidir. Ciinkii gaz odalarina
dogrudan taniklik edenlerin artik hayatta olmayisi nedeniyle ancak dolayli olarak
ve gozlem yoluyla taniklik edilmesi miimkiindiir. Taniklik boylelikle sorunsal
bir duruma gelerek temsilin imkansizligin1 gostermektedir. Sinema ise bu temsili
kendi diliyle yani imgelerle gostermeye caligmaktadir. Filmsel anlati bu imgelerin
hangi 6l¢iide olanakli oldugunu bize kendi araglariyla anlatmaktadir.
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Makalede bu dogrultuda Kapo filmi incelenmektedir. Film 14 yasinda olan
Edith’in toplama kampina gonderilmesi ve burada ailesini kaybettikten sonra
hayatta kalma ¢abasini anlatmaktadir. Toplama kampinda hayatta kalabilmek i¢in
kimlik degistirerek 6len bir mahkimun adin1 alir. Yeni kimligiyle Nicole adiyla
kampta bir siire sonra kapo olarak gorev yapar. Kapo?; idari gorevler tistlenen Nazi
toplama kamp1 mahkiimu demektir (Amery, 2015: 16). Nazi toplama kampinda
Gestapo’nun (Alman Gizli Servisi) mahkimlar arasindan segip gorevlendirdigi
ve karsiliginda diger mahkiimlara gore 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 yaygmlagmistir (Levi, 2015: 48).

Kapo filmi savasin sona ermesinden on bes yil sonra 1960 yilinda cekilmistir.
Savag sonrast degisen diinya algist sinemayi doniisiime ugratmistir. Zamani
farkl algilama bigimi ve anlam arayislar1 sinemaya farkli ve yeni bir bakis agisi
getirerek; ilgi, sinemanin diislinceyle olan iliskisine yogunlagmistir. Bu baglamda
calismada oOncelikle savas sonrasi sinemanin yeni kavramlara deginilecek,
daha sonra cocukluk tarihine ve son olarak film analizinde bu kavramlarla
baglantili olarak 6nemli goriilen imgeler detaylandirilacaktir. Bu detaylandirma
yapilirken, Deleuze’iin bazi temel kavramlarindan yararlanilacaktir. “Kristal
Oykiileme”, “organik oykiileme”, “ayricalikli anlar”, “herhangi anlar”, “aralik”,
“zaman-imge”, “hareket-imge” kavramlar1 bunlar arasindadir. Bu kavramlar
filmler iizerine diisiinmemize ve anlamlandirmamiza yardimci olmaktadir. Film
analizinde anlatiy1 etkileyen 6nemli olaylar ve bu olaylart olusturan unsurlar
incelenmistir.

IKINCI DUNYA SAVASI’NDAN SONRA SINEMANIN DONUSUME
UGRAMASI: SINEMANIN YENi KAVRAMLARI

Alain Badiou’nun da belirttigi gibi, “sinema diger sanatlardan daha az mimetiktir,
bu gériiniir olamin, diistince tarafindan onaylanmasi icin, zamansal bir katedis
etkisi” ortaya koymaktadir (2013: 97). Bununla birlikte sinemada hareket,
montaj yardimiyla boliinerek sinematografik bir zaman yaratilmaktadir. “Gergek
hareket=somut siire” ve “Hareketsiz kesitler + soyut zaman”= sinematografik
yvanusama’dir (akt. Baker, 2012: 141). Buna gore sinemada hareket imgesiyle ii¢
diizey olusmaktadir. I1ki, sinema ile biitiin arasindaki iliskiye karsilik gelmektedir.
Ikincisinde, imajlarin birbiri ardina dizilmesiyle olusan sinema diisiince iliskisi
ortaya cikar. Uciinciisiinde ise, diinya insan diisiince iliskisinin arasindaki
etkilesime karsilik gelmektedir. Film, izleyicide diisiince etkisi yaratmaktadir

2 Norbert Elias, Kapo ve diger muhafizlari, Alman toplumunda bulunan Radfahrer “bisiklet¢i” tanimina benze-
tir. “Bisiklet¢inin 6ne egilip asagidakileri ezerken kendi sirtinin da bagkalari tarafindan ezilmesi” benzetmesine
dayanmaktadir (akt. Berktay, 2012: 101). Kapolar zalim ve despot davranislariyla bilinmektedir. Kapolarin
oldiirmeye varana kadar siddet kullanma yetkileri bulunmaktadir. Filmin ad1 da buradan gelmektedir.
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(Frampton, 2013: 104). Deleuze’e gore zaman-imgeye dayali modern sinemanin
diisiince ile arasinda yeni bir bag olusur: ilki; imajlarin biitiinliigiiniin bozulmasi,
ikincisi; i¢ monologun silinip atilmasidir ve sonuncusu ise; insan ile diinyanin
biitlinliigiiniin bozulmasidir (Deleuze, 1997: 187-188).

Modern bilim, nesneyi herhangi an’lari saptayarak ele almaktadir. Antik ¢ag
ile Modern bilim sinematografik yontemi temel alirlar; aralarindaki farklar
“ayricalikli an” ile “herhangi bir an” arasindaki farktan {iretilir: Antik ¢ag,
birimlerin yerine bigimleri koyar; nitelikleri betimlemeye yonelir, nesneyi canl
varliklara doniistiirir. Modern bilim ise, iki an arasindaki degisimleri nitel
degismelerden ¢ok nicel olarak ele almaktadir. Bu nedenle antik ¢agin yalnizca
kavramlar1 aradig1, modern bilimin ise, degisen ¢okluklar arasindaki degismeyen
iligkileri olan ilkeleri aradigini s6yleme miimkiindiir. Bergson’a gore modern
bilim “zamani bagimsiz degisken olarak ele almasiyla” tanimlanmaktadir
(akt. Deleuze, 2014: 15). Bu iki an arasindaki farklilik sinemada anlatiy1 farkli
aktarma yollarina tekabiil etmektedir. Zaman-imge sinemasi diigiinceyi aktarmak
konusunda imgeyi herhangi anlar icerisinde yaratirken, hareket-imge sinemasi
ayricalikli anlar1 yaratmak icin hiz1 ve hareketi 6n plana ¢ikarmaktadir. Buna
gore harekete dayali imge, “ayricalikli anlar’da veya o anlar1 yaratarak ortaya
konmaktadir.

Sinemanm baglangicindan itibaren Ikinci Diinya Savasina kadar olan
donemde cekilen filmler hareket-imge sinemasi olarak adlandiriimaktadir.
Buna gore hareket oncelikli sinema yerini, zamansal bir anlatiya birakmistir.
Deleuze’e gore, Ikinci Diinya Savasi sonrasi durum ve eylem birliginin
parcalanmasi neticesinde zaman, imgeye ickin olarak imgenin diislincesine gore
aktarilmaktadir. Zaman-imge sinemasinda gergek, Ozerklik kazanarak kendi
gercekligini olusturmay1 basarabilmistir. Bu gerceklik, imgenin zamana igkin
olarak kendini ozgiirlestirmesiyle miimkiin olmustur. Hareket artik nedensellik
bagini yitirmistir. Sinema erken doneminde hareketi es zaman dizimiyle vererek
sinemanin bir yanilsama illiizyon oldugunu gostermekteydi. Bu illiizyona gore
hareket ayricalikli anlara, yani poza indirgeniyordu. Yeni imge ise, hareketi
herhangi ana indirgeyerek onu bagimsiz kilmaktadir.

Deleuze, imgeyi temel alarak zaman ve hareket baglaminda diisiinme
yontemini, iki farkli rejimle agiklamaktadir. Bunlar; Kristal ve organik rejim
olarak adlandirilmaktadir. “Organik Oykiileme” yapisinda, hareket ve zaman
izleyici algisinin tamamlayabilecegi sekilde bir ger¢eklik unsuru yaratmaktadir.
“Organik rejim” anlatisi, imgenin harekete bagimli oldugu; Amerikan enddistriyel
sinemanin yaklagimidir (2014: 50). Hareket imgesi verili ger¢ekligi betimleyerek,
filmsel zaman edimsel olarak verilir. Bir bagka deyisle, hareket zamana askinsal
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olarak bagimlidir. Dolayisiyla karakterlerde, izleyicinin éngdriide bulunabilecegi
davraniglar, rasyonel bir nedensellik baglaminda aktarilmaktadir. Buna
bagl olarak organik Oykiileme yapisi, hareket-imgenin olgusal gerceklik ve
nedensellik baglarinda anlatildigi, etki ve tepkinin goriildiigii 6ykiileme bigimidir
(akt. Siitcli, 2005: 161-162). Sinema izleyicisi edilgendir, gercekligi zihninde
onceden bulunan kavramlar araciligiyla algilamaktadir. Bu, somut, olgusal ya
da digsal bir gergekliktir. Organik dykiilemeyi sinemanin icadindan beri, yani
sinematografik aygitla birlikte hareket dncelikli sinemanin organik baglarla bagl
oldugu teknik bir anlatim bi¢imi olarak gérmek miimkiindiir. “Kristal rejim”
ise; zamana gore betimlemeyi yaparak, hareketi bolmeden plan-sekans olarak
izleyiciye aktarmaktadir. Kristallik burada, zamanin somut ve goriiniir hale
gelmesi, bir baska deyisle zamanin imgelesmesi imgeye i¢kin olmasi anlaminda
kullanilmaktadir.

Etki ile tepki arasindaki mesafeden ‘“aralik imge” olusmaktadir (Deleuze,
2014: 89). Ulus Baker’e gore aralik; birbirinden uzak olan iki sey arasindaki
yakinlhigr 6lgmeyi saglamaktadir. “Aralik” yabancilagmanin elestirisini ifade
etmektedir. (2012: 209). Deleuze, bu aralig1 alg1 ve eylem arasinda bir fark olarak
gormektedir. Deleuze, “araligin” iki seyin arasindaki farkin yerine, “birbirine
baglantisiz goriinen iki imgenin” arasinda yer aldigini belirtir. “Vertov’a gore,
iki imgenin arasinda bir bosluk yoktur, aksine bir yakinlik derecesi vardir ve
bu sinematografik imge adi verilen seyden baskasi degildir” (akt. Baker, 2012:
209). Bir baska deyisle sinematografik imge, uzak olan iki imge arasindaki
bosluktan tiremektedir. Aralifin nasil gectigini anlamak, araliklarin filmde
ilk etapta nasil olusturuldugunu anlamay1 gerektirmektedir. Bu ayni1 zamanda,
temsil sorunu ile ilgilenmek demektir. Deleuze’e gore sinema dogal olarak bir
temsil mantigina bagh degildir: sinema bize hareket eklenen bir goriintii vermez,
bize bir hareket-goriintiisii vermektedir. Sinemanin {iirettigi bir hareket imgesi
degil, hareketin kendisidir. Sinemay1 temsil mantig1 icinde tutan, sinematografik
aygitin kendisinden ziyade, diisiince kosullar i¢cinde yaratmasidir. Kapo filminde
Oznel veya objektif imgelerle kars1 karsiya kalmak yerine, bir algi-imge ile onu
doniistiiren bir kamera bilincinden olusan bir durumla karsilasilmaktadir (Kuipers,
2017: 35). Bu baglamda film izleyiciye hareketin ve toplama kamplarinin
kendisini degil onun goriintiisiinii sunmaktadir.

SOYUN DEVAMI OLARAK COCUK

Cocuk eski yillarda, soyun devamini saglayan olarak goriilmekteydi. Cocugun bu
sekilde algilanmasi, onun bedenine de yansimaktaydi. Nitekim beden iki yonlii
olarak; “kendine” ve soya yani “yasayanlardan ve olii atalarindan olusan aileye” ait
olarak goriilmekteydi (Gelis, 2007: 340). Bu nedenle ¢ocuklara aile biiyiiklerinin
isimlerinin verildigi goriilmektedir. Kamusallig1 gosteren bir bagka gelenek ise,
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“cocuga ilk adimlar1 sembolik bir sekilde, ya atalarinin yattig1 yer olan mezarlikta
yadakilisede, ayin sirasindaattiriliyordu” (Gelis, 2007: 341). Dolayistyla, cocugun
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
cocugun tekrar kamusal alanla olan iligkilerini kurarken, 6zel hayatin kamusal
alandaki yeni modelini de inga etmekteydi. Dolayisiyla modernizmle birlikte
cocuk displin politikalar1 ile yeniden kamusalliga ait olmaktaydi. Ciinkii 6zel
ve kamusal ayrimi belirsizlesmisti. Bagka bir deyisle, Ari€s’in (1962) belirttigi
gibi eski donemde kamusala ait olan ¢ocuk kamusalin doniistimii ile “yeni” bir
kamusallik bigimine dayanmaktadir. Yeni kamusal alan, iktidarin denetim ve
tecritine dayali kisisel olan1 politik alana tagiyan biyopolitigin alanidir.

Bedenin kamusallig1 ve onun belirli bir soya aitligin devamligini saglayan olarak
goriilmesi, Ikinci Diinya Savasi’nin ortaya ¢ikis nedenlerinden biridir. Saf Alman
soyuna ait olmayan ve asagi irk olarak gordiikleri Yahudilerin katliaminin da
nedeni budur. Nuremberg yasalariyla mesrulagan bedenin iizerindeki denetim,
safi ari irk1; Yahudiler, Romanlar, sakat ve zihinsel engelliler ve escinseller gibi
“agagl k™ gordikleri gruplarin soylarmi yok etme amaci tagimaktaydi.* Bu
amagla Almanlarin Yahudilerle evlenmesini yasaklanarak saf olmayan ¢ocuklarin
dogmasinin engellemesi amaclamigtir. Nitekim “Kalitsal Hastaliga Sahip
Cocuklarin Engellenmesi Yasas1” bu amagcla ortaya konan, devlet denetiminin
o0zel alandaki tahakkiimlerinden yasalardan yalnizca biridir.* Bu bilgiler 1s1ginda
Nicole, zayif bedeni ve iri gozleriyle kamptaki mahkiimlarin temsilidir. Ciinkii
kamptaki hemen herkesin zayifliktan elmacik kemikleri ¢ikiklagsmig ve gdzleri
irilesmistir. Kampta adi Nicole olarak degistirilerek saglar1 kisacik kesilir. Yeni
goriiniigiiyle Nicole gen¢ bir delikanliyr andirmaktadir. Nicole, Nazi 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 doniistiiriiliir. Kampta mahkiimlarin bedenleri
kendilerine ait olmaktan ¢ikmistir ve bu oranda “kamusal” olmustur.

3 Soykirim sugu ilk kez 1944 yilinda, Rafael Lempkin’nin bu tarihten on yil 6nce “Axis Rule in Occupied
Europe” adli kitabinda tanimlanmistir. Buna gére Genocide kelimesi, Yunanca 1rk, ulus ya da soy anlamina
gelen “genos” kelimesi ile Latince Oldiirme anlamina gelen “cide” ekinin birlesmesiyle olusturulmustur.
Soykirim, bir grup insanin tamamimi yok etmeyi amaclamaktadir. Bu ayni zamanda, Insan haklari, ABD Haklar
Bildirgesi ya da 1948 Birlesmis Milletler Evrensel insan Haklar1 Beyannamesi’nde goriildiigii iizere, bireylerin
haklariyla ilgilidir.

#(Cevrimigi) https://www.ushmm.org/outreach/tr/article.php?Moduleld=10007679, 20 Haziran 2017.
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KAPO FiLMi ORNEGI: NICOLE’UN COCUK OLARAK

SAVASA TANIKLIGIS

Deleuze Diyaloglar kitabinda bireyin toplumsallagsma siirecine iliskin olarak;
sirekli bir “... artik degilsin” gibi birbirini olumsuzlayarak ilerleyen bir
yasam slirecinden bahsetmektedir. Bu durum toplumsal ve hiyerarsik olarak
ilerlemektedir. Cocukluk; okul, is hayati, evlilik gibi siireclerle ilerlemektedir,
bu ilerlemelerin her asamasi bir 6tekinden dislanarak gerceklesmektedir. Nicole
filmin en basinda piyano 6zel dersinden sonra, elma yiyerek neseli bir sekilde Paris
sokaklarinda dolagsmaktadir. Kampa geldiginde ise, anne ve babasini kaybeder ve
ardindan burada yalnizca “hayatta kalma” odakli bir yasam miicadelesi siirecine
girer. Bu siirecte Nicole artik cocuk degildir. O, SS Schutzstaffel (Koruma Timi)
askerleri ile birlikte gec¢irdigi gece sonunda artik “cocuk” degildir. Hayatin aci,
cirkin ve kotii tarafiyla karsilasir. Nicole, toplumsal cinsiyetinin kendisinden
istedigi rolii, hayatta kalmak amaciyla kullanir. Hem anne ve babasinin kaybi
hem de kampta cinsiyeti baglaminda “kadin” olarak kullanilmasi, Nicole’iin
cocuklugunu yitirdiginin iki énemli gostergesidir. Iki olay da travmatik bir
durumdur. Ancak bunlarin sebep oldugu “cocuklugun yitimi” hepsinden daha
cok travmatiktir. Nicole burada diinyanin baska yerindeki ¢ocuklardan ¢cok daha
farkli bir hayat stirmektedir. Dolayisiyla filmde; Nicole’iin ¢ocuk olduguna dair
bir izlenimde bulunmak giiclesir. Ustelik Nicole geng¢ yasina ragmen herkesin
yapamayacag1 bir gorevi iistlenir. Nicole kampta “kapo” olur.

Filmin yo6netmeni Gillo Pontecorvo, Nicole’iin filmin basinda ergenlik
donemindeki bir gen¢ kiz olarak algilanmasini istemez. O, kampa alisma
siirecinde kisa saclariyla daha ¢ok bir oglan ¢ocugunu andirmaktadir. Ancak
SS subay ile birlikte gecirdigi geceler ve filmsel zamanin dogrusal ilerlemesi
sonucunda saglari uzamistir. Cilinkii bu siirecte Nicole artik kampin masum ve
korkak mahkimu degil, Nazilerle igbirligi icerisinde zalim bir “kapo”dur. Nicole,
cocuktur ve istelik aynit zamanda suglu bir cellattir. Ancak filmde Nicole’iin
bu isi yapmak zorunda oldugu nedenleri ile birlikte yaratilmaktadir. Iktidar ve
hazzin fagizmle birlesen yani, her ikisinin de travmatik bir senaryoyla cekilen
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

> Kapo film, ile ilgili olarak Cineaste dergisinde yayimlanan Edward Said’in Pontecorvo’yla yaptigi
roportajinda, filmin senaristi Solinas, senaryoda kadin karakter ve gardiyan (filmde esir bir Rus askerdir)
arasinda bir agk iligkisinin yagsanmasini Onerdigini anlatir. Pontecorvo, sert bir sekilde buna itiraz eder ve
kavga ederek ayrilirlar. On bes giin sonra yeniden karsilastiklarinda Pontercorvo Solinas’a hakli oldugunu,
aradaki bu agk iliskisinin olmadig: takdirde filmin goriintiilerine katlanmanin ve hikayenin ilerlemesinin
glic olacagint soyler (2000: 25). Buradan da anlasilacag: iizere, savasi anlatan kurmaca filmler, yalnizca
¢iplak ve acimasiz gergekligi gostermez, hikdyeyi ayni zamanda kendi film diline uyarlayarak, yaratmak
istedigi etki dogrultusunda yeniden doniistiiriir. Pontecorvo, bu duygusal iliski olmadig: takdirde izleyiciyi
etkilemeyecegini distiniir. Boylece, ¢iplak ve acimasiz gergekligin igerisine ask ve sevgi gibi duygusal bir
iligki katarak, filmin acimasiz ve sert goriintiilerini katlanir duruma getirdigini diisiinmektedir. Filmde bu agk
iliskisine Nicole’lin insani yoniinii ve masumiyetini ortaya koymak i¢in yer verildigini séylemek miimkiindiir.
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somiirmektedir. Boylece sinema “... burjuva simgesinin deligini imgesel bir
anlatiyla tikar; soz konusu delik ise gercekte siddetin artmasinin besledigi
mitlerle biiyiimektedir” (Bonitzer, 1995: 95-96). Bu bakis agisina gore Kapo
tam olarak boyle bir filmdir. Burjuva imgesinin mitlesmesi i¢in sinemanin tiim
olanaklarini kullanmaktadir.

Babam gerek olmadigini sdyluyor.
Paris'te yeterince giivendeyiz.

Resim 1: Kapo filmine ait goriintiiler, Nicole’{in zamanla degisimini
gostermektedir.

Yukaridaki fotograflarda; Nicole/Edith’i once Paris’te evinde ve giivenli bir
sekilde sokaklarda dolasirken gérmekteyiz. Edith/Nicole’lin burada bir burjuva
aileye mensup “kiiciik bir kiz cocugu” olarak ele alindig1 goriilmektedir. ikinci
grup fotograflarda; Kampa geldigi birinci giinii hayatta kalabilmek igin kimlik
degistirir ve saglarinin bir oglaninki kadar kisa kesildigi goriilmektedir. Ugiincii
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grup fotograflarda; Nicole’ii Rus mahkiim sevgilisiyle birlikte saclar1 arkadan
toplu ve yiiziinii giilerken “geng bir kadin olarak degisime ugramstir.

Filmde sergilenen ¢ocuklugu, biyolojinin evrensel bir kategorisi olarak degil,
kesin sartlar altinda belirli bir zamanda goriilen degisen bir toplumsal yapi
olarak diigiinmek miimkiindiir. Bu, “cocukluk” kavramimin tipk: “gen¢”, “kadin”
olarak diger kategorilendirmelerde oldugu gibi, mekansal bir varlik olarak
anlagilabilecegi ve farkli alanlarda ve mekanlarda farkli sekillerde iiretilebilecegi
anlamina gelmektedir. Dolayisiyla filmin bir toplama kampinda ge¢mesi
metaforik olarak “cocukluk ve genclikten” yetiskinlige gecis donemine tekabiil
etmektedir.

Gander, kimlik ve benlik kavramlarini ergenligi en iyi tamimlayacak ve onun
anlasilmasini saglayacak olgular olarak gérmektedir. Gander benlik kavraminin
bir bireyin, kendine 6zgii, duygulardan, algilardan ve davranislardan olustugunu
belirtmektedir (2015: 595). Ergenler gittikce kendi yarattiklar1 bir seyirci
kitlesiyle cevrilirler; David Elkind, buna diigsel seyirciler adim1 vermektedir.
Bu tutum ergenleri, kendi kendilerine yarattiklari baskalarindan Onemli
olduklan diisiincesiyle diissel seyirciler, 6zel ve biricik olduklarini hissetmeye
gotiriir (akt. Gander, 2015: 563). Dolayisiyla bu siirecte egosantrik bir kisilik
gozlenmektedir. Nicole’iin davraniglarim1i her ne kadar yasadigi kosullara
baglasak da, onun yasinda olmayan birinin davranislarinin farkli olabilecegini
g6z oniinde bulundurmak gerekmektedir. Nicole’lin benlik olusumu ve geligimi
kampin disiplin ve denetimiyle liderlik yaparak gelismektedir. Nicole on dort
yasinda genglik ve ¢ocukluk arasinda bir donemdedir. Toplama kampinda iki
y1l yasamustir. Ailesini kaybetmistir. Yalmzdir ve denetim altindadir. Ozgiirliigii
elinden alinmustir. Nicole kapo’luk gdrevini kabul ederek kendi 6zgiirliik alanim
yaratmak istemektedir. Kamp igerisinde belirli bir iktidar sahibi oldugu 6l¢iide
hayatta kalma imkani olacagina inanmaktadir. Bu gorevi dogrultusunda kendine
yeni bir kimlik yaratmistir. Bu kimlik dogrultusunda gen¢ ya da ergen kisi;
insanlarin kendilerini seyretmek i¢in var olmadigin1 yavas yavas fark etmeye
baslar. Bu aym1 zamanda 6znelesmeye dogru giden bir adimdir. Bu noktada
kisinin kendi yarattig1 “hayali”seyircilerin 6nemi azalir, daha gergek¢i ve nesnel
bir benlik kavrami “kisisel sdylencenin” yerini almaya baslar (Elkind’den Akt.
Gander, 2015: 565). Nicole, ergenligin heniiz basinda artik kiiclik bir ¢ocuk
olmaktan ¢ikarak etrafini ve baska insanlarin esit dnemde oldugunu fark etmeye
baslar. Ancak Nicole bunu fark ettigi olciide “kendi hayatta kalma” amacina
odaklanacaktir.

Nicole’iin yasadiklarinin deneyime doniisebilme imkani vardir. Ciinkii Nicole
diger mahkiimlardan farkli olarak kampin rutin giindelik hayatin1 kendi lehine
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doniistiirmiistiir. O, heniiz benliginin olusumu asamasinda ve bir varolus yontemi
olarak kampin kurallarini iyi bilmekte ve kurallara gore kendi yasam alaninm
yaratmaktadir. Ancak filmin anlatisi igerisinde Nicole’iin “cocuk 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 hayatini
belirli bir rutinden bagimsizlastirma imkanina sahip olmasina ragmen “toplama
kamp1” ve “cocuk olarak kapo” imgesi, taniklig1 bir deneyim olarak temsil etmek
yerine, onu kligelere hapseder.

Almanya’da gittikce yiikselen fasizmin, toplumsal yap1 i¢erisinden nasil ve neden
bu kadar hizli gelistigi lizerine arastirma yapan Frankfurt Okulu diisiiniilerinden
Adorno, bu gelismeden yola ¢ikarak otoriteryen kisilik kuramini gelistirmistir.
Bu tiir kisilik tipinin ilk olarak aile disipliniyle olustugunu belirtmektedir.
Yetiskinlik doneminde ise, okul askerlik, kamu kurumlar1 gibi diger disiplin
kurumlariyla devam ettigini, bu sekilde kisinin otoriteye kolayca boyun egdigini
ve hatta bunu i¢sellestirdigini ortaya koymustur. Kisi bu yolla hem kendine, hem
de karsisindakine kars1 zalimlesmektedir. Nicole karakterinde otoriteryen egilim
onun “kapo” olarak gorev yapmay1 tercih etmesiyle kendini gdstermistir. Kapolar,
en az Naziler kadar siddet uygulayan ve otoriter kisilerdir. Bu kisilik 6zelliklerini
gostermeyen biri kapo gorevi yapamaz ve zaten bu gorev i¢in secilmez. Ancak
filmde kapolarin siddet uygulayan tarafi gosterilmez.

Peki Nicole bu kadar zuliim ve aci yasarken kendisi gibi magdur olmus
mahkimlarla dayanisma yoluna neden girmiyor ve aksine “zalim” olmay1 tercih
ediyor? Bu soruyu Levi tekillik iizerinden cevapliyor. Her bir mahkimun yasadig1
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 duygulan yasamasina izin vermiyor. Kampta,
“Kendi igine kapanmus binlerce tekillik ve bu tekillikler arasinda umarsiz, gizli ve
stirekli bir savasim” mevcuttur (Levi, 2015: 31). Alman ‘koruma timleri’ SS’ler
(Schutzstaffel) her tiirlii direnis imkanini asir1 fiziksel ve psikolojik siddeti en
asagilayici tarzda uygulayarak daha bastan ortadan kaldirmistir. Yalnizca direnis
imkanin1 degil, pasif ve zararsiz da olsa, her tiirden dayanigsmay1 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 duygulari bu arzuyu azaltmaktadir (akt. Baker,
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2012: 26). Nicole’un asik oldugu adamla birlikte kamptan kurtulmayi hayal
etmesi yagamsal arzusunu arttirmaktadir. Ancak gen¢ adam Nicole’den bir¢ok
insanin kurtulusu i¢in kendini feda etmesini ister. Nicole bunu 6grendikten sonra
kendisinin kandirildigini sdyler. Bu kandirilma hem Nazi askerleri tarafindan,
hem de sevdigi geng tarafindan gergeklesen bir kandirilmadir. Neticede Nicole’iin
tiim bunlar1 bilmesi varolus giiciinii azaltarak, 6lmeyi istemesine neden olur.

Spinoza, zalimligin bagkasina atfedilen bir duygu oldugundan bahseder. Buna gore,
“zalimlik” bize kars1 degil, “sevdigimiz veya acidigimiz” bir baskasina, birine
kars1 yonelen bir “kotiiliik™ istegi olarak tanimlanmaktadir (akt. Baker, 2011: 80-
81). Bu dogrultuda, Nicole’u “zalim” olarak tanimlamak miimkiindiir. Ciinkii o,
giicli olmayan mahkimlara siddet uygulamakta ve gii¢siizliikleri oraninda onlari
istismar etmektedir. Sonugta; Nicole zulmii yasadig1 oranda zalimligi ve yalnizca
kendini diisiinmeyi 6grenir. Filmde iyi ve kotii ayrimi yapabilmek oldukea glictiir.
Levi, kampin i¢ini iyi—kotii karsithigi iizerinden anlamaya g¢aligmayi, insan
dogasinin anlamay1 kolaylastirmak igin gerek duydugu basitlestirme arzusunun
bir tezahiirii olarak degerlendirmekte ve kampin iginde gegerli olan iliskilerin
higbir modele uymadigimi dile getirmektedir (Levi, 2015: 31). Filmde Nicole’i
kapo oldugu i¢in suglayamayacagimiz gibi, onu “kotli” olarak nitelendiremeyiz.
Benzer sekilde filmde kampm Nazi gorevlilerinden Karl’a kotii diyebilmek
giictiir. Ustelik filmde Karl’m tutuklulardan birini 61diirdiigii tek bir kare yoktur.
Levi’nin tanimiyla, bir “gri bolge” tesis edilerek, kurban ile baskic1 arasindaki
sinirlar ustaca ortadan kaldirilabilmistir.

Nicole kendisine tecaviiz eden Nazi’den veya annesini babasini 6liime gotiiren
kisilere 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 vardl,... onlar uzak,
goriilmez ve erigilmezdi” (2013: 213). Oysa Nazilerin uyguladigi sistemde “efendi
ve kole” arasindaki iliski dogrudan olmamakla beraber, yine Nazilerin segtigi
kisiler (ki bunlar genellikle mahkimlar arasindan secilmektedir) araciligiyla
gerceklesmektedir. Nitekim kampin yoneticilerinden biri, geceyi birlikte
gecirmek istedigi kisiyi segmesi i¢in Yahudi olan Kapo’yu gorevlendirmektedir.
Nicole’iin, nefreti ise bu nedenle belirli bir kisiye yonelik degildir. Filmde; nefret,
kin, intikam duygularin1 aktarmak yerine, yerine Nicole’iin Kapo’luga yiikselerek
hayatta kalma seriivenine tanik oluruz. Nicole, beslenme, uyku gibi temel olan
bedensel varligimin devamimi saglayan fizyolojik ihtiyaglarini karsilayabildigi
icin kampta kalmaktan sikayet¢i degildir. Nicole’iin bu davraniglarini 6liim
korkusuna ve yasam iggiidiisiine baglamak miimkiindiir. Ancak bu duygular
Nicole’ii “cocuk” olarak nitelendirilmesini giiglestirmektedir.
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Nicole yukarida da deginildigi gibi filmde bir ¢ocuktan ¢ok daha fazla bir
yetigkin gibi davranir ve ancak bir yetiskinin dayanabilecegi kosullara ayak
uydurur. Bu durumu, onun hayatta kalabilmesinin bir kosulu olarak gérmek
miimkiindiir. Nicole, olduk¢a “giizel bir yetigkini” andirmaktadir. Nicole’iin
olimii “ylice” oldugu ve fazla bilingli goriindiigii 6l¢iide bir “cocugun”
oliimiinden uzaklagmaktadir. Seyirci bu yolla ayricalikli bir ana tanik olmaktadir.
Bu an ayricalikli oldugu kadar, bir ¢ocuk i¢in grotesk kagmaktadir. Nicole’iin
6liimii, uzun, zor ve siirece yayilarak abartili olmustur. Sonugta Kapo filminde
yaratilan Oliim imgesi arzunun ve gergekligin yerini alan fetis bir nesneye
doniismektedir. Nicole’iin 6liime gidisi kesme gecis yontemi kullanilarak agama
asama ger¢eklesmektedir.

‘!URS’ZIT
5 AVNUNG!
5/ £FAHR

Resim 2: Nicole’iin 6liime gidisi birkag planda gdsterilmektedir.
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Resim 3: Ronesans ressamlarimdan Giotto Di Bondone 1304-1306 yillar
arasinda yaptig1 “Lemantation” (Agit) adli eseri®

Nicole’iin basi tipki bu eserdeki gibi Nazi askeri tarafindan hafifce egik
tutulmaktadir. Nicole’iin bu durumu Rénesans resimlerinde Isa’nm Sliimiinii
animsatmaktadir. Bu 6liimil, bir baslangi¢ olarak gérmek miimkiindiir. Nicole’iin
6liimii bu oranda mitlestirilmektedir. Onun 6liimii ayn1 zamanda bir baslangici
temsil etmektedir. O baslangig, bir devletin kurulusuna baglanmaktadir: “Israil
topraklart aydinlandi. Tanri Israil’dir. Tanri ikt Tanrim ulu Tanrim. Sen ki
kélelerin zincirlerini koparansin...” Bu sozlerden Nicole’lin olimiiyle birlikte
Ozgiir olacagi varsayimi anlagilir. Bu esnada Nicole’iin yiizii tipki Ronesans
resimlerini andiran bir aydinlikla gosterilmistir. Nicole kamptaki tiim insanlari

¢ (Cevrimigi), https://www.sanatabasla.com/2013/06/11/agit-lamentation-giotto/, 12 Ocak 2018.
Eser, Isa’nin 6liimii sonras1 duyulan derin iiziintiiyii anlatmaktadur.
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kurtaran ve kendini bu ugurda bahsedendir. Bu oranda onun 6liimi, kutsal
ve mitlesmis bir sekilde aktarilir. Nicole’in 6liimii “ayricalikli bir an”da
yaratilmaktadir.

Filmde Deleuze’iin hareket-imgesi ii¢ 6geyi barindirmaktadir. Algi-imge, eylem-
imge ve etki-imge. Bu 6geler izleyicinin duyularina hitap ederek izleyicide bir
etki-tepki yaratmaktadir (akt. Yetiskin, 2011: 129). Algt imge eylemle birlikte
diisiinceyi etkilerken, hareket imge duygusal bir etki yaratmaktadir. Filmde
Nicole’iin 6limii boyle bir duygusal etkiye sahiptir. Benzer etkiyi, Nicole’iin
kampa geldiklerinden hemen sonra ailesinin de aralarinda bulundugu kalabalik
bir grubun cirilgiplak 6liime gonderilislerinde gérmek miimkiindiir. Pontecorvo
Nicole’iin anne ve babasini dnce genel planda kalabalik arasinda ve daha sonra
yakin plam kaydirma hareketiyle ¢ceker. Bu aslinda tam bir klise hareket imge
ornegidir. iki plan birbiri ardma yerlestirildiginde de, onlarin &liime gittigi
anlagilir. Burada izleyici ani, Nicole ile es zamanli olarak gdrmektedir. Ayni
zamanda Oznel agidan yaklagilan bu planlar nedensellik bagi igerisinde bir
biitiin olusturmaktadir. Anne ve babasinin imgesi ve kogsma hareketiyle birbirine
baglanarak eylem-imge yaratilmaktadir. Algi imgeler ise “seyler ve seylerin algisi
tamamlanmams, onyargili, kismi ve oznel kavrayiglardir” (Deleuze’den akt.
Yetiskin, 2011: 130). izleyici bu sahnede yonetmenin algiladigi bir 6liim bigimini
deneyimlemektedir. Burada yaratilan imge dnceki 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 hi¢ silinmemistir.
Evet, Kapo filmi kesinlikle gilizel olmak istemisti. Bu nedenle goriintiiler
estetik oncelikli olarak olusturulmustur. Ozellikle ¢ekilen her “giizel goriintii”,
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 sOyler (Daney, 1992). Rivette, Pontecorvo’nun 6lim
sahnesini takip ¢ekimle birlikte imgelerin estetize edilmesini elestirmektedir. Bu
goriintiilerde deyim yerindeyse yonetmen “bagirmaktadir”. Pontecorvo’nun bakisg
acis1 ve yaptigi seyle ilgili tutumu filmlerde ve dolayisiyla diinyayla ve her seyle
iligkili olarak; diinyaya yaklasimini ve bu yaklagimin tonalitesini yansitmaktadir.
O, bu goriintiilerle bir toplama kampim taklit etmektedir. Olmus ve yaganmis gibi
gostererek etki birakmak istemektedir. Rivette, imajdan 6nce bir sorumlulugun
O6nemini vurgular. Pontecorvo bu sorumlulugu hige saymaktadir. Bu nedenle
isin etik boyutu tartismaya acik hale gelmektedir. Sansasyon olarak bir goriintii,

7 “The Tracking Shot in Kapo” 1992 yilinda Fransiz sinema elestirmeni Sergey Daney tarafindan yazilmstir.
Daney’in son makalesidir. 1992 yilinin Haziran ayinda 6liimiinden hemen 6nce basilmistir. Makalenin orijinali
Trafic Dergisi No. 4, Kis, 1992.
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her durumda yeni bir gergeklik yaratir. Olay, aslinda etik bir endige icerdigi
icin kurgulama kaygis1 icermektedir. Ciinkii aslinda boyle bir seyi filme almak
imkansizdir. Ancak goriintii ile imaj1 bastiran bu kurmaca temsili izleme imkan
verir. Yani, kurgu araciligiyla, film boyle bir olay izlenimi vermeye ¢alismaktadir
(Kuipers, 2017: 34-35).

Bataille’in diisiincesiyle ikinci Diinya Savasi filmlerini ele alirsak eger; bu
filmlerde iskencecinin sadist, acimasiz ve hakli dili yerine, genellikle yapilan
bu isin bir goérev olduguna dair gerek¢e gosteren iktidarn dilinin kullanildigi
goriilecektir.

“Genel kural olarak, cellat, kurulu bir iktidar adina uyguladig: siddetin dilini
kullanmaz; onu agik¢a bagislayan, dogrulayan ve ona bu iste yetistirilmis
olmanin gerekcesini veren iktidarin dilini kullanir...” (akt Bonitzer, 1995: 95).

Bataille’in bakis acis1 dikkate alindiginda, neredeyse tiim toplama kampi
filmleri iktidarin yani, celladin agisindan konuyu ele almaktadir. Kapo filmine
bakildiginda Nicole’ii is birligi yaptig1 i¢in ve kendisi gibi olanlarin karsisina
aldig1 giiclii olan tarafta yer aldigi i¢in higbir sekilde su¢clamayiz. Film kendi bakis
acis1 dogrultusunda izleyiciyi Nicole’lin bunlar1 yalmizca “hayatta kalabilmek”
icin yaptigina kolaylikla ikna eder. Bu iknay1 yalmizca ¢ekim agilarinda bile
gormek miimkiindiir.

SONUC

Caligmada, imgeler diinyast olarak adlandirilan sinemada, imgeler araciligiyla
savasa tanikligin nasil temsil edildigine bakilmistir. Filmde ¢ocuk karakterin
yarattig1 imgeler film anlatisi igerisinde farkli bigimlerde yer bulmustur. Bu
baglamda makalede; italyan yonetmen Gillo Pontecorvo’nun yonettigi Kapo
(1959) filmi incelenmistir.

Totalitarizmde olgusal gergeklik istisnai durum adi altinda bozuma ugratilir.
Yerini totaliter rejimin doktrinlerine birakir. Kapo filminde de benzer sekilde
gerceklik, filmin organik 6ykii yapist nedeniyle karsitlik barindirmaktadir. Bu
karsitlik olgularin nesnel gercekliginin bir temsili olamayacagi ve filmin bu
gercekligin yeniden iiretimi oldugu gerceginden kaynaklanmaktadir. Film zaman
ve mekan aracilifiyla farkli bi¢imlerde kendi gergekligini yaratmaktadir. Bu
durum ¢ocugun taniklik imgesine de yansimaktadir.

Kapo filminde organik dykiileme bigiminde oldugu gibi hikaye geleneksel
anlat1 kodlarina uygun bir sekilde olusturulmustur. Film Nicole iizerinden
hareket imgesini yaratmaktadir. Kapo filmi ise, diisiinme edimini harekete

109



Istanbul Aydin Universitesi Dergisi - [AUD - ISSN: 1309-1352, Ekim 2018 Cilt 10 Say: 4 (95-112)

baglar. Ancak bu yolla olusan diislinceler motor duyulara seslenmektedir.
Benzer sekilde Nicole’iin oliimiiyle de, filmin sikica oriilmiis geleneksel
kodlara bagliliklar1 olarak gérmek miimkiindiir. Filmlerin sosyolojik boyutu
diigliniildiigiinde, toplum bir kurucu olarak, iist bir yap1 olarak onemli
olmaktadir. Toplumun istekleri ve beklentileri karsilanmak zorundadir.
Bu beklenti tarihi bir olayin hafizalardan silinmesini engellemek ve hatta
onu mitlestirmek bile olabilir. Ancak bir sey, mitlestigi oranda deneyim ve
hakikatin ger¢eginden sapar. Kapo filmi 6limii ve toplama kampin1 bir ¢cocuk
imgesiyle anlatmustir. Ustelik anlati, tercih edilen ¢ekim teknikleri nedeniyle
kliselerle yiikliidiir. Bu nedenle Kapo filminde, hem savasa tanikligin bir
deneyime doniismedigi goriilmekte; hem de sanki bir “gocugun” degil,
“yetigkin”in yasadiklarina tanik olunmaktadir. Pontecorvo bu filmle, Nazi
toplama kampi anisinin daima canli kalmasina katki sunmus ancak bunu
deneyimden koparan bir anlatimla gerceklestirmistir. Filmde c¢ocuklara
atfedilen ve dogalmig gibi goriinen ozelliklerin yerinden edildigi goriilse
de, filmin kullandig1 araclar ve anlatis1 diisliniildiigiinde, “saf bir taniklik
deneyimi” yerine, klise imgeler yarattigini séylemek miimkiindiir.

Film; ¢ocuk taniklik imgesini nesnelestirirken, izleyiciyi ve kameray1 o bakisin
sahibi olarak 6zne konumuna getirir. Sanat filmi izleyicilerine filmin sanatsal bir
iirlin, bir kurgu oldugunu, gdstermek suretiyle gercegin taklidi oldugunu iddia
etmekten kaginmaktadir. Ancak Kapo filmine bakildiginda yeniden diizenlenmis
bir toplama kampi gercegin taklidi olarak karsimiza g¢ikmaktadir. Filmin
kurgulamaya agirlik vermesi nedeniyle imgeler; gercegin yalnizca tekrar ve
bir taklidi olarak yaratilmistir. Yaratici bir gergeklik ortaya koyamamistir. Kapo
filmi, kurguyu etik kaygi yaratacak boyutta kullanarak, ayni zamanda filmin
yonetmeni Pontecorvo’nun endisesini de yansitmaktadir.

Sonugta Nicole’iin zalimligi, 6liimii, kampta yasadiklar1 ve bunlara direnis
bi¢imi kendisini 14 yasinda bir ¢ocuk olarak algilamamiza izin vermez. O daha
cok hayatta kalmaya galisan bir yetigkini andirmaktadir. Ancak film klasik
anlati yapisina sahip oldugundan Nicole’lin masumiyetini golgelemek istemez
ve izleyiciyi tatminkar bir sekilde Nicole’iin masumiyetine inandirir. Filmde
Nicole’ii is birligi yaptigi i¢in ve kendisi gibi olanlar1 karsisina aldig1 ve giiglii
olan tarafta yer aldig1 icin hicbir sekilde sug¢lamayiz. Film kendi bakis agisi
dogrultusunda, izleyiciyi Nicole’lin bunlar1 yalnizca “hayatta kalabilmek” icin
yaptigina kolaylikla ikna etmektedir.
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Ipek GURKAN

Sonucgta sinema, bir seyin temsili oldugu silirece sinemada taniklik daima
bir eksiklik barindiracaktir. Temsil, temsili olan seyi diisiinmeye zorlayarak
igerisinde 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 iiretkenligini ve yaraticiligini
arttirarak bir kesfe donilismesi beklenir.
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