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Sinemanin mekansal yapilanmasinin é6nemli bir ayagini olusturan ekran disi
uzam, film gramerindeki kritik konumuna ragmen genellikle ihmal edilir. Sine-
macilar, sinirl uzamin yarattigl zorunluluklar disinda da anlatiyi ¢cergevenin di-
sina taslyarak bazi temel duygulari harekete gegirirler ve boylece izleyici katili-
mini tesvik ederler. Bazi yaratici ydnetmenler, ekran disini klasik anlatisal iglev-
lerinin disinda, bazi temsil sorunlarini ¢cézmek igin de kullanabilmektedirler.
Auschwitz toplama kampinin baska bir yiiziine odaklanan flgi Alan/nda (The
Zone of Interest, Jonathan Glazer, 2023) ekran disI salt bir sinematik arag olarak
degil, fasizmle ilgili yeni bir temsil sekli olarak da kullanilir. Calismada yonetme-
nin s6z konusu bu bicimsel ve icerige dair sdylemsel tercihlerinin, fasizmin si-
nema perdesindeki temsil sorunuyla iliskisi Gzerinde durulmaktadir. Filmin, ek-
ran disinin estetik ve etik kullanimiyla, benzer konuyu isleyen diger filmlerden
naslil ayristigi tartisiimaktadir. Tarihsel ve ideolojik baglami kurmak icin fagizmi
ya da Holokost’u konu edinen yapimlarin tercihlerinden de érnekler verilmek-
tedir. Orneklerin degerlendiriimesi ve ele alinan yapimin ekran disi yaklasiminin
ve temsil stratejisinin daha iyi anlasiimasi icin konu Gzerine daha 6nce yazilan
gbriuslerden faydalaniimaktadir. Bu gorisler dogrultusunda yapilan sdylemsel
ve bicimsel ¢cozimlemelerle, film yapimiyla ya da gorsel stille ilgili segimlerin sa-
dece estetik ya da dramaturjik degil, ayni zamanda etik ve politik tavirla da ilgili
oldugu gorisi yeniden teyit edilmektedir.
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The Impossible Image of Fascism:
On the Off-Screen Strategy of The Zone of Interest

ABSTRACT

Off-screen space, which constitutes an important part of the spatial organiza-
tion of cinema, is often neglected despite its critical position in film grammar.
By moving the narrative out of the frame, filmmakers, even outside of the con-
straints of limited space, mobilize certain basic emotions and thus encourage
audience participation. Some creative directors use offscreen for its classical
narrative functions and to solve representation problems. In the The Zone of
Interest (Jonathan Glazer, 2023), which focuses on another side of the Ausch-
witz, the director uses offscreen as a cinematic tool and a new form of repre-
sentation of fascism. The study focuses on the relationship between formal and
contextual discursive choices and the problem of representation of fascism on
screen. It discusses what points the film differs from other films dealing with a
aesthetic and ethical use of the off-screen. To establish historical and ideologi-
cal context, examples of the choices of different productions dealing with fas-
cism or the Holocaust are also given. Through discursive and stylistic analyses
in line with these views, it is reaffirmed that choices about filmmaking or visual
style are not only aesthetic or dramaturgical, but also ethical and political.

Keywords: off-screen, fascism, representation, ethics, political cinema
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Extended Abstract

Off-screen space, the first significant theoretical analysis of which was made by
French film theorist Noél Burch, is one of the important components of film grammar.
This space, which has necessarily existed since the early days of cinema due to the
limits set by the frame, has become an indispensable aid in creating realistic and ef-
fective diegetic worlds with the development of continuity editing and film grammar.
Filmmakers have encouraged the audience’s emotional participation by creating cu-
riosity, fear and expectations through story elements that they keep away from the
gaze. On the other hand, some filmmakers outside the mainstream have used the
space beyond the frame for philosophical and political purposes beyond basic emo-
tional manipulation. These filmmakers have used the mystery of invisibility to imply
elements that cannot be represented ethically or sensually. Jonathan Glazer, the di-
rector of The Zone of Interest (2023), which is the focus of this study, is one of the
filmmakers who uses off-screen space beyond the standard grammar.

The Zone of Interest, which deals with moral dilemmas and the problem of evil
that emerges even in ordinary people under appropriate conditions, through the
housing life in the Auschwitz camp, focuses on a little-known aspect of the Holocaust.
While the film visualizes the idyllic villa life of the camp commander Rudolf Héss and
his family, it completely leaves the atrocities in the concentration camp out of the
frame. This choice to focus on the perpetrators rather than the victims not only offers
a new solution to the problems of the representation of fascism, but also a new in-
terpretation of the social background of the crimes against humanity in the World
War Il.

The cinematic representations of these two worlds, which are physically sepa-
rated from each other only by a wall but stand at the extremes in terms of living con-
ditions, are also quite different. One of these worlds exists simultaneously throughout
the narrative, one in the image channel, the other in the sound channel and in the
collective memory of the audience. The holocaust atrocity, which pollutes the pasto-
ral landscapes under bright light with symptomatic indicators such as sound and
smoke, is always out of the frame throughout the film. This suggestive representation
of genocide goes beyond the classical uses of off-screen space analyzed by Burch. The
duality of here and there or heaven and hell, which is emphasized throughout the
narrative, is always represented through the off-screen. In this respect, The Zone of
Interest is an extreme version of Burch’s dialectic of inside and outside.

The Zone of Interest draws attention not only in terms of off-screen space, but
also in terms of the unconventionality in the use of sound and camera. Choices such
as non-selective sound design, flat lighting, simple mise-en-scene and the use of mul-
tiple cameras bring the production closer to documentary and video than cinema.



This, in turn, takes the film away from historicity and gives it a sense of immediacy.
The study discusses the contribution of these unorthodox cinematic techniques to
the narrative through formal and discursive techniques. It also seeks to answer the
question of whether these different techniques can overcome the problems related
to the representation of fascism. Another discussion that the study tries to remind in
connection with the subject is the fact that film form is not only an aesthetic phenom-
enon, but also a political, ethical and ideological choice. With their narrative and cin-
ematic choices, filmmakers also give indications about their ideological and political
attitudes towards the subject they deal with. In this context, The Zone of Interest, with
its off-screen approach and realistic mise-en-scene choices, shows that fascism is not
only a historical issue, but also a contemporary human problem.
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Girig

Cercgevenin c¢izdigi keskin sinirlarin neleri icerip neleri disarida birakacagl sinemadan
ve hatta cerceveden bile eski bir tartismadir aslinda. Ornegin “sahneye tasimayacak-
sin sahne arkasinda gegcmesi gerekeni” (Horatius, 2016, s. 17) diyen Ars Poetica yaza-
rina gbre Medea’nin ogullarini kesmesi ya da Atreus’un insanlari pisirmesi gibi vahsi
olaylar seyircinin gézleri 6niinde gergeklesmemelidir. Koleligin, 6limcil gladyator do-
guslerinin ve her trli savas vahsetinin normal karsilandigi bir dénemde bile Horatius
bu tir sahneleri dram sanatinin inceligine yakistiramamistir.

Sinema sanati agisindan bakildiginda da, nelerin ekranin disinda kalacaginin, film
yaraticilarinin vermesi gereken en énemli kararlardan biri oldugu rahatlikla séylenebi-
lir. Bu karar aslinda filmin genel informatik dizeninin bir parcasidir. Clinki David
Thomson'in da (2018, s. 87) dedigi gibi film “yalnizca bir hikaye ya da gizem degildir,
film ayni zamanda kendisinin uygun gérdigu kadarinin ifsa edildigi bir bilgi sistemidir”.
Duygu ve anlam yaratimi da bu bilgi sisteminin dogru kullanimiyla yakindan baglanti-
lidir zaten. Eger seyirci bilmesi gerekenden fazlasini bilirse merak, beklenti, endise ve
korku gibi film izleme motivasyonunun en temel duygulari yok olabilir. Paylasim gere-
ginden az olursa da bu kez anlatidaki olaylarin dogru kavranamamasi durumu ortaya
cikar ki bu da yine seyir zevkini olumsuz etkiler. O nedenle yénetmenler ve senaristler,
oyki dinyasina ait bilgilerin ve goéruntilerin ne kadarinin hangi zamanda seyircilerle
paylasilacagi tzerinde incelikli disinurler. Ancak diger taraftan filmin neleri gosterip
neleri gbstermeyecegi sadece seyircinin izleme keyfiyle ve bununla baglantili drama-
turjik, anlatisal ya da stilistik tercihlerle ilgili olmayabilir. Bazen eseri ortaya ¢ikaran
yaratici ekibin etik ve politik tavri da burada bir belirleyici olabilmektedir. Tipki bu ¢a-
lismada ele alinacak olan figi Alani’nda (The Zone of Interest, Jonathan Glazer, 2023)
oldugu gibi.

Yazar Martin Amis’in ayni adli romanindan uyarlanan bu film, ikinci Diinya Savasi
doéneminde Auschwitz’de gegse de alisiimis Holokost Gykilerinden birini aktarmaz.
Cunki ilgi Alan’nda kamera, kamptaki insanlik suglari yerine hemen onun yaninda
bulunan lojmanlardaki giindelik hayata odaklanir. Yani klasik ikinci Diinya Savasi ya da
toplama kampi filmlerinin disarida biraktigini kadrajina alirken, onlarin hi¢ deginme-
digi bir yasama, kampin yani basindaki “siradan” giindelik islere bakar. Ama daha 6nce
gosterilmemis olana odaklanan bu tutum, diplerindeki akil almaz vahsete kayitsiz ka-
lan ya da buna ortak olan lojman sakinlerinin daha sempatik gériinmesine ya da on-
larla 6zdeslik kurulmasina neden olmaz. Ekrandaki cocuklarin, kadinlarin ya da adam-
larin Hollywood filmlerindeki seytani Nazi stereotiplerinden farkli oldugu dogrudur.
Ama bu durum rahatlatici olmaktan ziyade daha da rahatsiz edicidir. Cinki bu koti-
|ugun arkasinda seytani psikopatlarin degil, ortalama denebilecek insanlarin olmasi
cok daha drkuttcidir. Siradan denebilecek insanlarin boyle bir seye dogrudan katki
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saglamasalar bile kayitsizca tanik olmalari ya da dolayli sekilde bunun bir parcasi ha-
line gelmeleri sadece Naziler Gzerine degil, insan dogasi Uzerine de endise vericidir.
Daha dncesinde Mikhail Romm gibi sinemacilarin! ya da Hannah Arendt gibi distnr-
lerin de benzer bir konuya dikkat cekmeleri bu nedenle bosuna degildir.

O nedenle filmle ilgili asagidaki tartismada bu gibi sanatcilarin ya da yazarlarin
konuyla ilgili eserlerine ve kavramsallastirmalarina yeri geldikce deginilecektir. Ancak
burada daha cok filmin fasizmi ele alisindaki stilistik, anlatisal ve séylemsel tercihler
ile yarattigi karakter temsilleri Gzerinde durulacaktir. Cinku film, fasizmin bilinen kor-
kung tarafini ekranin disinda tutarken ve bunun yargisini ve tahayyulini blyidk
oranda kolektif bellege birakirken, onun pek de Uzerinde disinilmemis olan glinde-
ligini ekrana tasimaktadir. Bu tercihin arkasindaki gerekcelerden biri yukarida bahsi
gecen o tehlikeli siradanliga dikkat cekmekse, digeri de fasizmin temsiliyetiyle ilgili so-
runlardir. “Fasizmin portresini yapmanin imkansizlig1”na (2000, s. 95) inanan Theodor
Adorno’nun gorisleri bu nedenle filmin ekran disi kullanimini anlamakta ve onu ge-
rekcelendirmekte bize yardimci olabilir.

Fasizmin temsiliyetiyle ilgili problemler ve sinemacilarin bu durum karsisinda gelistir-
mis oldugu yéntemler

Kotulagan tanimi ahlak felsefesi icin ne kadar problemliyse, onun temsili de mimetik
sanatlar i¢in en az o kadar sorunludur. Cesit cesit kotaluk alegorileri (seytan, mep-
histo, hades, iblis vs.) ya da metaforlari (ates, karanlik, tirpan, yer alti vs.) anlatilarin
ve onlardan tiretilmis gorsel sanatin ilk akla gelen somutlastirma yontemleridir. An-
cak kotalugun ideolojik bir varyanti olan fasizmde bu tir bir somutlastirma problemi
pek yoktur. Kendi sembolleri, isaretleri, sloganlari ya da Uniformalari vardir. Neden
oldugu vahset de yeteri kadar somuttur. Buradaki sorun daha ¢ok “yeterlilikle” ilgilidir.
Neredeyse nedensiz denebilecek saf kotiilik ve bunun neden oldugu acilar hakkiyla
ve gercek bir ibret vesikasi olarak nasil yeniden Uretilebilir? Daha da 6zellestirirsek;
Auschwitz’de ya da diger kamplarda islenen suglarin korkunglugu en carpici sekilde
hakkiyla nasil sinemaya tasinabilir? Daha gercekci mizansenlerin, daha fazla kan ve goz
yasinin, daha fazla iskencenin ya da daha dramatik oyunculuklarin burada bir ¢6zim
olamayacagi, aksine abartildigi zaman bir tiir soykirm pornografisine? ya da fasizm

1 Sovyet sinemaci Romm, fasizmin arkasindaki toplumsal yapiya ve yaniltici propagandanin kitleler
Gzerindeki tehlikeli etkisine dikkat ¢ektigi belgesel filmine Siradan Fasizm (Obyknovennyy Fashiz, 1965)
adini vermistir.

2 Bu konuda ilk sayilabilecek en net elestirilerden birini Jacques Rivette 1961’de Cahiers du cinéma
dergisinde, Kapo (Gillo Pontecorvo, 1960) filmindeki bir sahne igin yapar. Umut Timay Arslan,
Rivette’'nin elestirilerini ve tartismanin genel c¢ergevesini su sekilde aktarir:  “Kamplari,
Pontecorvo’nunki gibi bir anlayisla kurmaca iginde yeniden insa etmenin, toplama kamplarinin
dehsetini hafiflettigini, bu dehseti rontgenciligin ve pornografinin alanina distrdGgind iddia ediyordu.
Filmde yer alan bir ¢ekim, Pontecorvo’nun yaklagimindaki sorunu giglu bir bicimde géstermekteydi
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empatisine donusebilecegi agiktir.

Fasizmi anlatisallastirma girisimi, amac onu etik olarak yargilamak olsa bile, bu
anlatinin nesnesi olarak algilanan seyi (“yasanmis bir deneyim” olarak fasizm) temsile
donusturdr ve sonug olarak fasizmin ahlaki ve siyasi temsillerini boyle bir olayin yeni-
den sahnelenmesine; stilize veya estetize edilmesine dahil eder. Nitekim sinema ve
yazin dlnyasl, Nazilerin farkh sekillerde ki¢iimsendigi temsillerle doludur. Schindler’in
Listesi’ndeki (Schindler’s List, Steven Spielberg, 1993) alkolik ve rlsvetci birokratlar,
Wilhelm Reich’in Fasizmin Kitle Psikolojisi’nde bahsettigi ve Roberto Rossellini’nin yo-
nettigi Roma Acik Sehir'de de (Roma citta aperta, 1945) karsimiza ¢ikan homoseksiiel
iskenceciler ya da farkli kitaplarda (6rnegin Kétiligin Siradanhdi) ve filmlerde karsi-
miza c¢ikan insanlari deney fareleri gibi kullanan acimasiz ve hesapgi bilim insanlari
benzeri temsiller olayin “gercekligini” ahlaki ve ahlak disi duruslarin teatralligine (dra-
matigine) donisturlr. Sonug olarak, 6zelde Naziler ve genelde fasistler artik farkl soy-
lemlere kayan genellestirilmis ve toplumsal cinsiyetle, cinsellikle, dinle ve bilimsel
etikle ilgili farkli kétaluk nitelikleri kazanmistir (Ravetto, 2001, s. 3-4).

Fasizmi, toplumsal normlar agisindan disik gorilen baska aliskanliklarla iliski-
lendirmek buradaki temsil sorunlarindan sadece biridir. En net sekilde Salo ya da So-
dom’un 120 Giind’'nde (Salo o le 120 giornate di Sodoma, Pier Paolo Pasolini, 1975)
gorilen bu tur temsillerdeki diger bir problem ise, fasizmi norm disi tavirlar sergileyen
bir grup sorunlu tipe indirgemesidir. Bu durum, carpik enformasyonla veya sorunlu
ideolojilerle maniplle edilen siradan zihinlerin neler yapabilecegiyle, toplumda genel
kabul gordikten sonra her seyin normallestirilebilecegiyle ya da kétulugun insan do-
gasindaki uzantilariyla yizlesmeye engeldir. Diger taraftan Nazileri siradan insanlar
gibi gbstermek onlarla empati kurmanin yolunu agabilecegi icin de baska bir tehlike
barindirir.

Su durumda biri faillerle digeri ise onlarin yarattigl trajediyle ilgili olan iki farkli
temsil sorunuyla karsi karsiyayiz. Tarihsel belgeler taranarak, gercekgi ve derinlikli ka-
rakter portreleri ¢gizilerek ve dogru (mesafeli) dramaturjik tercihler yapilarak faillerle
ilgili cogu problem asilabilir. Boylece onlarla empati kurulmadan, onlari doguran top-
lumsal, bireysel ya da varolussal kosullar anlasilabilir. Nitekim Beyaz Bant (Das weifse
Band - Eine Deutsche Kindergeschichte, Michael Haneke, 2009) ya da Yilanin Yumur-
tasi (The Serpent’s Egg, Ingmar Bergman, 1977) gibi yapimlar veya Siegfried Kraca-
uer'in Alman Sinemasinin belli bir dénemine dair kaleme aldig1 Caligari’den Hitler’e
Alman Sinemasinin Psikolojik Tarihi gibi tarihsel arastirmalar Nazizm 6ncesi doneme

ona gore. Sefalet icindeki Terese’nin (Emmanuelle Riva) son eylemi, toplama kampinin elektrikli
tellerine tutunarak intihardir. Bu sahnede kamera kaydirmali ¢ekimle kadinin tellere asili cansiz
bedenini son bir kez gbstermek tzere ilerler. Rivette bu ¢cekimde, Terese’nin istirabini sagaltan, hatta
bu istiraba ihanet eden, ilhamini geleneksel glzellik idealinden alan bir estetik uyum ve denge
oldugunu belirtecektir” (Saxton ve Rivette’den aktaran Arslan, 2020, s. 18-19).
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farkh sekillerde 1sik tutmaya calisarak bunu yapmislardir. Temsil sorununun eylemler
ve bu eylemlerin dogurdugu acilarla ilgili tarafinda ise baska bir ¢6zim bulmak gere-
kecektir. Clinku Nazizmin dogurdugu vahseti, bir siddet pornografisine dénustirme-
den dogrudan gostermek neredeyse imkansizdir. Diger taraftan, Adorno’nun da altini
cizdigi gibi, “Auschwitz, Yunan sehir devletlerinin yikimindan sadece vahsetin derecesi
acisindan farkl olan ve bu yizden de serinkanli bir nesnellikle seyredilebilecek bir sey
degildir” (Adorno, 2000, s. 150). O nedenle tarafsiz kalmaya calisan mesafeli bir si-
nema diliyle bunlari gorsellestirmek gercekten zordur.

Bunlar kadar belirgin ve dikkat ¢ekici olmasa da, Nazilerin bedene yukledikleri
ideolojik ve sapkinca anlamlar da, onlarin kurdugu 6lim kamplarinin aleni temsilini
etik acidan sorunlu hale getirmektedir. Susan Sontag, fradenin Zaferi (Triumph des
Willens, 1935) ve Olympia 1. Teil - Fest der V6lker (1938) gibi propaganda amacli bel-
geselleriyle bilinen Leni Riefenstahl’in filmlerinden ve fotograf ¢calismalarindan hare-
ketle basladigl tartismasinda Fasist sanatin bedenle kurdugu iliskiyi su sekilde agiklar:

Fasist sanat kismen totaliter sanatin 6zel bir varyantina sahiptir. Sovyet-
ler Birligi ve Cin gibi tGlkelerin resmi sanati Gtopyan bir ahlaka temellidir.
Fagist sanat da Utopyan bir estetigi -fiziksel mikemmelligin estetigini
sunar. Nazi donemindeki ressamlar ve heykeltiraslar sik sik ¢iplak insan
bedenini tanimladilar, ancak bedensel kusurlari gostermeleri yasakti.
Onlarin giplak insan bedenleri erkek saglik dergilerindeki resimlere ben-
zer; bunlar dindarca asekstel ve (teknik anlamda) pornografik resimler-

dir, ¢tinkt bir fantezinin mikemmelligine sahiptirler (Sontag, 2008, s.
217).

Gerek Riefenstahl’in filmlerinde gerekse de donemin heykellerinde, resimle-
rinde ve afislerinde strekli vurgulanan bu “fantezinin mikemmelligi” Nazi ideolojisinin
ayrilmaz bir pargasidir. O nedenle, Ari irkin gz alici temsillerine karsin kamptaki 61m-
cll derecede siska insanlarin gorintilerinin srekli dolasima sokulmasi, bilingalti du-
zeyde bile olsa zihinlerdeki AlIman ve Yahudi temsillerini, tam da Nazilerin arzulayabi-
lecegi dogrultuda besleyip blyutmektedir.

Adorno’nun goruslerine atfen “Nazilerin ortaya cikisiyla, duyuma ya da masu-
mane yaratiklarin yasamina iliskin tim estetik geri dondurilemez bir bigcimde bozul-
mustur” diyen Terry Eagleton (2010, s. 429) yukarida bahsi gecen tim temsil sorunla-
rini 6zetlemistir aslinda. Bu durum, Nazizmle ilgili her turlG anlatisallastirmayi zora
soksa da en ¢ok da temsilin dogrudanhgina bel baglayan sinemayi etkilemistir. Sinema
tarihindeki en 6énemli sanatsal kirilmalardan birinin bu dénemde yasanmis olmasi o
yuzden tesaduf degildir.

Birbirinden farkli 6zelliklere ve baglamlara sahip bircok calisma ikinci Diinya Sa-
vasl’ni sinema sanati agisindan bir donim noktasi olarak kabul eder. Bunun tek bir
nedeni yoktur. Sosyal, ekonomik, politik ve kilturel degisimler ister istemez sinemayi
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da yakindan etkilemistir.® En basta gercekgci ve modernist sinema cabalarinin bu dé-
nemden sonra yogunlastigl kabul edilir. Ornegin Andras Balint Kovacs'a gore “’klasik’
ve ‘modern’ sinema arasindaki karsitlik gercekten savas sonrasi” dénemin bir Grind-
dir (2010, s. 21). CUnku bilinen sinema savasla birlikte bir ctkmaza girmistir ve bu ¢ik-
maz sinemacilari farkli arayislara yonlendirmistir. Gilles Deleuze’Un deyimiyle soyler-
sek, savas sonrasi donemde “eylem imge” (Deleuze, 2014, s. 205) kesin bir krize gir-
mistir. “Sinemanin zaten hi¢ degismeyen durumu” (Deleuze, 2014, s. 264) olan bu kriz
Uzerinde savas bir tlr katalizor etkisi yapmistir aslinda:

Bununla beraber, eylem-imgeyi sarsan kriz, etkilerini ancak savastan

sonra agik bir sekilde gosteren ve kimileri toplumsal, ekonomik, siyasal

ve ahlaki, kimileriyse sanata, edebiyata ve 6zellikle de sinemaya daha

icsel olan ¢ok sayida nedene bagliydi. Herhangi bir sira gézetmeksizin

dile getirecek olursak: Savas ve savas sonrasi, “Amerikan riyasi”’nin bi-

tln yonleriyle sarsilmasi, azinliklarin yeni bilinci, hem dis dinyada hem

de insanlarin zihninde imgelerin ylkselisi ve enflasyonu, edebiyatta de-

neyimlenmis yeni anlati tarzlarinin sinema (zerindeki etkisi,
Hollywood’un ve eski janrlarin krizi (Deleuze, 2014, s. 265-266).

Kendi 6zglin taksonomisinde savas 6ncesi sinemayi “hareket imge” olarak tanim-
layan Deleuze’e gore (2014) bu dénemin filmleri eylem odakliydi. Burada karakterlerin
eylemleri olay 6rgisini degistirerek anlatiyi ileri dogru tasimaktaydi. Ama savasin
travmatik ve sok edici etkilerinden sonra bu durum degisir. Deleuze’in de belirttigi
gibi (2014, s. 162) “karakterler kendilerini artik daha ziyade ‘motive edici’ duyu-motor
durumlar icinde degil, saf isitsel ve gérsel durumlar tanimlayan gezinti, yolculuk ya da
basibos dolasma halinde” bulurlar. Cinkl insanlk artik eylemlerin durumlari ortaya
cikarabilecegine veya global durumlarin degisim yaratabilecek bir eylem yaratabilece-
gine olan inancini kaybetmistir (Deleuze, 2014, s. 266). Bununla baglantili olarak ne-
den-sonug ve eylem odakli klasik anlati formati da yerini daha zihinsel, stbjektif ve
esnek anlatilara birakmistir.

Deleuze’lin bu tespitleri, savas sonrasi sinemadaki genel kirilmalari teshir etme-
nin yaninda, dogrudan fasizmin temsiliyetiyle ilgili problemlerin kaynagina ve ¢o6zi-
miine dair de ipuclari icermektedir. insanlig eylemin giiciinden sogutan ve buna siip-
heyle bakmasina neden olan Nazizmin kendisinin de filmlerde eylem halinde degil de,
bu eylemi ¢agristiran baska imgelerle ve neden-sonug zincirinin belirgin olmadigi olay
orglleri ile temsil edilmesi bir ¢c6zim olabilirdi. Nitekim bazi yapimlarda boyle de

3 Gergekgi hareketle sinemadaki déniisiimiin basladig ilk yerlerden biri olan italya’daki durumu, Yeni
Gergekgi sinemanin oncilerinden biri olan Yonetmen Roberto Rossellini su sozlerle ¢zetler (1968, s.
450): “1944’te, savastan hemen sonra, italya’da her sey yikikti. Baska alanlarda oldugu gibi, sinemada
da, film yapanlarin hemen hemen topu ortadan silinmisti. Gergi surada burada bazi denemeler vardi,
vardi ama bu gibilerin davranislari da pek sinirliydi. Dizenli bir sanayinin yoklugu, gérenege ¢ok az bagli
girisimlere yol agtigindan, ugsuz bucaksiz bir 6zglrlik bas gostermisti. Atilan her adim iyiydi. Bizi,
deneysel islere atiimaga iteleyen de bu durum oldu”.
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olmustur. Toplumsal ve kolektif hafizanin glicine glivenen Hollywood disi bazi yapim-
lar, dogrudan kamplara girmek yerine onun ceperinde dolanarak ya da eylemin di-
sinda kalarak bilineni cogunlukla goéstermeden isaret ve ima etmislerdir. Bu tutum sa-
vas ve savas sonrasl belgesellerden itibaren kendini hissettirir.

Belki de yukarida sayilan temsil problemlerinin de etkisiyle, Nazizme ve kamplara
dair ilk filmler genellikle belgesel mahiyetinde olmustur. Hatta Amerikan riyasinin
onemliisimlerinden olan Frank Capra gibi stiidyo yonetmenleri bile savas doneminde
belgesel filmler cekmislerdir. Ama Why We Fight? (Neden Savasiyoruz?) basliginda
toplanan ve hiukimet tarafindan stibvanse edilen War Comes to America (Frank Capra
ve Anatole Litvak, 1945) gibi erken donem belgeseller genellikle cepheye odaklanan
ve toplumu savasa ikna etmeye calisan propaganda tarzi islerdir. Oysa Amerika dis
sinemacilar fasizmle yizlesmeye dair daha kayda deger, 6zgln ve énemli belgeseller
yapmislardir.

Fransiz yonetmen Alain Resnais’nin Gece ve Sis’i (Nuit et Brouillard, 1956) hem
savas sonrasi icin erken bir tarihe ait olmasi, hem giicli siirsel metni ve hem de 6zgin
sanatsal yaklasimi ile bu baglamda akla gelen ilk 6rneklerden biridir. Yonetmen bu
toplama kampi arastirmasinda, Hirosima Sevgilim (Hiroshima Mon Amour, 1959) ben-
zeri kurmaca filmlerinde oldugu gibi vahiysel olanla moderni ve belgeseli i¢ ice gegirir
(Orr, 1997, s. 35). Hirosima Sevgilim’de oldugu gibi Gece ve Sis’'te de yonetmen, “ge-

o

leneksel anlati semalariyla temsil edilemeyecek olana, baskaliga” uygun bir form arar
(Arslan, 2020, s. 20). ismini, Adolf Hitler’in direnisci aktivistleri bastirmak ve ortadan
kaldirmak icin yardrlige strdigl bir kararnameden (Nacht und Nebel) alan film, sa-
dece isminde degil, gorintilerinde de fasizmin kendi yaratimlarindan beslenir. Geg-
mise ait siyah-beyaz belge goruntilerin bir b6limi Leni Riefenstahl’in propaganda
filmlerinden alinmistir. Bu sasal goriintllere eslik eden ve kamplarin gercek yizina
gosteren baska arsiv goriintileri olsa da Gece ve Sis’in asil glici bos kampin son halini
gosteren renkli cekimlerdedir (Gorsel 1). Bos kampin disinda ve icinde yavas yavas
dolasan kameranin cektigi gbrintilerin Gzerine bindirilen ¢arpici ve siirsel metin, bel-
gesellerden beklenebilecek mesafeyi ihlal ederek tamamen 6znel bir sunum ortami
yaratmis olsa da, Uzerinden yaklasik on yil gecmis olan trajedinin belleklerdeki izini
etkili bir sekilde tazeler. Bu renkli gorintllerdeki “dehset sahnesinin namevcutlugu”
(Arslan, 2020, s. 250), 6nlindeki ya da sonundaki siyah-beyaz gorintulerle ve dis ses-
teki duygulu metinle baska bir mevcudiyet kazanir. Bu, tahayyul edilemeyecek kadar
aci olan bir deneyimin, sinematik araglarin yardimiyla baska sekillerde temsil edilmeye
calisiimasinin ilk drneklerinden biridir. Robin Wood, fradenin Zaferi ile Gece ve Sis’in
karsilikli olarak ele alindigi ilging calismasinda filmle ilgili su degerlendirmede bulunur:
Malzemenin duygusal etkisi ¢ok gui¢li olmayabilir ama Resnais ve se-

naryo yazariJean Cayrol izleyiciyi uzaklastirmak ve analitik 6zgurlik ver-
mek igin mimkuin olan her seyi yaparlar. Film, dayanilmaz olan durumu
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distinmeyi olanakli hale getirmeyi dener. Elde edilen uzaklik paradoksal
olarak bize gosterilenlerin korkung dogasinin giderek bilincine varma-
mizi saglar: Korkuyla uyusmak yerine izleyicinin distnebilmesi, tahay-
yiil edebilmesi ve anlayabilmesi icin alan ve ézgirliik saglanir. insan bu-
rada yarim saatlik bir belgesel i¢inde araglarin ve etkilerin karmasikli-
giyla (6zellikle Riefenstahlile karsilastirildiginda) carpilir. Muzik etkiyi ar-
tirici olmak yerine kontrpuan olarak kullanilir; benzer bicimde soguk,
0z|U anlati strekli olarak gorintulerin etkisine (etkilerini azaltmaksizin)
kontrpuan olusturur. Batin film araci (filmi) 6ne gikaran bigimsel degi-
simlerin karmasik modeli tizerine kurulur, éyle ki hakikilik duygusu sti-
rekli olarak filmin dilinin bilincinde olmakla kosutluk icindedir: Simdi /
gecmis, renkli / siyah-beyaz, hareketli gortintti / fotograflar, stilize ka-
mera hareketi / otantik haber filmi. Gérduklerimiz Gizerine dusinmek
icin -belki bir noktaya kadar- cesaretlendiriliriz (Wood, 2008, s. 225-
226).

Gorsel 1. Gece ve Sis filminden bir kare

Wood'un burada 6zetledigi modernist, mesafeli ve eklektik diyebilecegimiz yon-
temler, tahayyul edilemeyenin temsiline dair ilk ve ayni zamanda da karmasik anlatisal
ve sinematik tekniklerdir. Daha sonraki donemlerde, kolektif bilingte artan imgelerin
de etkisiyle sinemacilar daha kisa ve basit ¢cozimlerle bunu asmaya calismislardir.
Ozellikle kurmaca filmlerde karsimiza cikan muglak ve imali gésterim buradaki en yo-
gun strateji haline gelir. Bir tiyatro oyunundan Costa-Gavras tarafindan uyarlanan
2002 tarihli Amin (Amen.) bu yapimlardan biridir.

Vatikan’in savas dénemindeki roliine (daha dogrusu islevsizligine) odaklanan
filmde, toplama kamplarinin da 6nemli bir yeri vardir. Clnku filmin 6nemli karakterle-
rinden olan Kurt Gerstein (Ulrich Tukur) Nazilerin toplu katliamlar igin Zyklon-B (siya-
nir bazli pestisit) gazi kullandigini fark eden bir kimya mihendisidir. Schutzstaffel (SS)
memuru olmasina ragmen Vatikan’i ve diger ulkeleri bu konuda bilgilendirmeye ve
onlari tavir almaya ikna etmeye ¢alisan Gerstein’in insani ¢abasi, anlatinin iskeletini
olusturur.

Sadece tartismali afis segimiyle (Gorsel 2) degil, dini ve politik kurumlarin
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pragmatik ve bencilce tutumlari yiziinden en ahlak disi eylemler karsisinda bile nasil
U¢ maymunu oynadigini masaya yatirarak da provokatif tavrini strdiren politik yonet-
men Costa-Gavras, kamplarin gérsellestiriimesinde ise cok daha temkinlidir. Oykiideki
tim tartisma kamplarda islenen insanlik suglariyla ilgili olmasina ragmen yonetmen
burayl dogrudan gostermeyi tercih etmez. Bunun yerine bazi belirtisel ve dolayimli
gosterenlerle bunu ima eder. Filmin butgesiyle de ilgili olabilecek olan bu tutumda
ekranin sinirlart 6Gnemli bir dramaturjik yardimcidir. Clinki Costa-Gavras kadraja sa-
dece dolu gidip bos gelen vagonlari alir. Bu vagonlarin nerede bosaltildigiyla ilgili eksik
enformasyon, hem 6ykusel baglamla hem de izleyicinin tarihsel bilgileriyle tamamla-
nir.

Claude Berri présente

Un film de
(ol T ERCE I T

Ulrich Tukur
Mathieu Kassovitz
Ulrich Miihe

Gorsel 2. Amen. afisi

Kampa dair eksik parcalari kolektif bellekten beslenerek tamamlamaya calisan
baska bir film ise daha yakin tarihli olan Saul’un Oglu’dur (Saul Fia, Laszl6 Nemes,
2015). Film, oykisinden dolayl Amen.’dekine benzer bir ekran disi stratejisini ¢ok
fazla uygulayamaz. Clinku kamptaki cesetlerin tasinmasindan ve imha edilmesinden
sorumlu olan bir Sonderkommando’nun éykustine odaklanan filmin ana karakteri Saul
Ausldnder (Géza Rohrig) dogrudan vahsetin gbbegindedir. Bu nedenle karakterin go-
rindigl bircok kadraja kamptaki insanlik disi gorintller de belli belirsiz girer. Ama
yonetmen sectigi cerceve oraniyla (1.37:1) ve film boyunca Saul’'un merkezde oldugu
yumusak odakli yakin ve orta plan ¢ekimlerle arka planda olup biten her seyi bulanik-
lastirir (Gorsel 3). Kurmaca Holokost filmlerinin degismez kliseleri olan Arbeit Macht
Frei kapisi ya da mahkum ve gardiyanlari gosteren genel plan gérintuler yoktur (Rat-
ner, 2016, s. 58). Clnkd bunlar seyircinin zihninde, daha 6nce izledigi belgesel filmler-
den ve baska kurmacalardan ¢oktan yer etmistir.
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Nemes, belgeselci selefleri Claude Lanzmann ve Marcel Ophuls gibi, en yirek
parcalayici genel gérintulerin bile, mesafelerinden dolayi bir tir rahatlama sagladigi-
nin farkindadir (Ratner, 2016, s. 58). Bu nedenle yonetmen, herkesin bildigi ve tehlikeli
bir sekilde asinalastigi vahseti yine herkesin asina oldugu kliselesmis imgelerle yeniden
yaratmak yerine ogluna son gdrevini yerine getirmeye calisan bir babanin ¢abasina ve
dramina odaklanir. Baska cesetleri ortadan kaldirirken neredeyse robotlasmis hare-
ketlerde bulunun babanin, ogluna ait oldugunu sandigi ceset karsisindaki tutumu ve
bu tutumun insana dair sordurdugu sorular zaten yeterince fazla sey sdylemektedir.
O nedenle herkesce bilinen ve temsil edilmesi bu nedenle de sorunlu olan eylemler
hep net odagin disindadir.

Gorsel 3. Saul’un Oglu filminden bir kare

Costa-Gavras ve Nemes, bulanik odakla ya da dogru cerceveleme teknikleriyle
temsil edilemeyen icin farkli ¢dziimler bulmus olsalar da odaklandiklari yer yine de
alisiimistir. Onlar da, baska bir ¢cok Auschwitz filminde oldugu gibi, buradaki insanlk
suglariyla ilgilenmislerdir. Diger tim kamp filmlerinin disarida biraktigi baska bir kamp
yasami, Amen. ve Saul’'un Oglu’'nda da yine gercevenin disindadir. Kamp icindeki in-
gori-
nen baska yasamlarla ilgilenmek hem ahlaki hem de oykileme stratejisi agisindan

|u

sanlik dist durumlar varken, duvarlarin hemen diger tarafindaki daha “norma

mantiksiz gérinmektedir. Ama insanlik “disi” denen seyin aslinda ne kadar da insana
ickin oldugunu anlamak icin belki de duvarin diger tarafina bakmak daha dogru bir
tercih olacaktir. Clink nasil ki herhangi bir eylemi dogru analiz etmek igin o eylemin
nesnelerinden ¢ok 6znelerine odaklanmak gerekiyorsa, soykirima kadar uzanan siddet
suclarinda da kurbanlar yerine faillere bakmak daha agiklayici olabilir.

isminden itibaren bu durumun farkindaligini yansitan belki de en yerinde érnek-
lerden biri, Joshua Oppenheimer ve Christine Cynn’in 2012 tarihli Oldirme Eylemi
(The Act of Killing) isimli belgeselidir. Endonezya’daki askeri diktatorlugin kontrolin-
deki paramiliter gruplarin 1965-66 arasinda isledigi toplu cinayetlere odaklan yapim,
olaylari blyik oranda Anwar Congo’nun basi ¢ektigi faillerin sdzleriyle aktarmaktadir.
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Katillerin, bazen gururla bazen de eglenerek aktardiklari (kimi zaman absurt bir sekilde
sahneledikleri) vahsetle ilgili bu rahat tavirlari kan dondurucu olmanin 6tesinde du-
stndiricidir de. Yénetmen, biraz da zorunluluktan® yoéneldigi bu tercihle, ne kadar
vahsi olurlarsa olsunlar eylemleri 6zneler Gzerinden anlamaya ¢alismanin daha dogru
bir yaklasim oldugunu da gostermistir. Sapkinca baglanilan ideolojilerin, empati gibi
en temel insani duygulari bile nasil yerle bir ettigi ya da insanda zaten var olan siddeti
naslil ortaya cikarttigl bu yaklasimla birinci agizdan ispatlanmistir. Yeni tarihli bir kur-
maca film ise, failler Gzerinden kurulacak anlatinin bu baglamdaki islerligini Auschwitz
Uzerinden dogrulamaya calismaktadir.

Cehennemin Dibinde Pastoral Yagam

ilgi Alani, ilk bakista bir giindelik rutinler éykisii gibi gériinmektedir. Dedikodu yapan
kadinlar, cay ve kek partileri, dogum giini kutlamalari, calisan adamlar, is toplantilari,
ev isleriyle ilgilenen hizmetliler, oyun oynayan ¢ocuklar... Benzer bir is kolunda calisan
adamlarin ailelerinin oturdugu herhangi bir lojman kompleksindeki giindelik yasam
nasllsa burada da her sey nerdeyse aynidir. Hatta bakimli bahceleriyle ve 1siltili bahar
glnesiyle cogu lojman yasamindan daha sicak ve samimi gériinmektedir. Ama dogru-
dan kadraja girmese de farkli sekillerde kendini hissettiren baska bir diinyanin golgesi,
bu pastoral yasamin Gzerinde bir kara bulut gibi dolasmaktadir.

Bunun normal bir lojman yasami olmadigi filmin basindan itibaren bir sekilde
kendini hissettirir aslinda. Agilista normalden ¢ok daha uzun stren (yaklasik ¢ dakika)
karanlik ekran ve ona eslik eden kasvetli mizik, kus civiltilariyla ve parlak bir piknik
sahnesiyle bolindiglinde bunun, birbirine taban tabana zit iki diinyanin 6ykisu oldu-
gunun ipucu daha en bastan verilmistir seyirciye. Hizmetlilerin alisilmamis Grkeklikleri
gibi baska anomaliler de bu duyguyu besler. Ama pastoral cennetin karsitini olusturan
dinyanin asil belirtileri ses kanalindadir.

Filme dair on bilgilendirmeler (tanitim yazilari vs.), kullanilan Gniformalar, isimler
ve sohbetler bu lojmanin neresi olduguyla ilgili cok fazla gizeme yer birakmamistir as-
linda. Seyirciler daha ilk sahnelerden itibaren olaylarin nerede ve ne zaman gectiginin
gayet bilincindendir. Olaylarin, 1940’larin basinda Polonya’da Nazilerin kurdugu
Auschwitz toplama kampinda gectigi saklanmaz. Yonetmenin ve senaristin anlati sirp-
rizleriyle seyirciyi sasirtmak gibi bir amacinin olmadigi bellidir. Gorlintilere eslik eden
ve alan disindan gelen seslerin ¢agristirdigl vahset ve lojman sakinlerinin bu vahset
karsisindaki umursamaz tavirlari kendi basina yeteri kadar disinduricudir zaten.

Anlati yapilanmasi olarak baktigimizda filmin birbirine paralel ve eszamanli akan

4 Cunku tlkelerinde halk kahramani olarak gorilen Anwar gibi cellatlar kendilerini, kurban yakinlarina
gore ¢ok daha rahat ifade etmektedirler.

20



Fasizmin Imkansiz Portresi:

ilgi Alani'nin Ekran Digi Stratejisi Uzerine Yil/Year 2024 - Sayi/lssue 7 - ss./pp. 7-28

iki 6yku katmani oldugunu séyleyebiliriz. Bunlardan biri, hepimizin farkli kaynaklardan
hakkinda bilgi sahibi oldugumuz soykirim amach kurulmus toplama kampiyken, digeri
SS Uyesi kamp yoneticilerinin ve subaylarinin ailelerinin yasadigi lojman yasamidir. Bir-
birinden sadece bir duvarla ayrilmis bu iki diinya arasindaki inanilmaz tezatlig1 vurgu-
lamak igin yonetmen, capraz kurgu ya da paralel anlatim gibi bilindik sinematik ve an-
latisal tercihlere basvurmaz. Zaten bdyle bir yaklasim filmi, fasizmin temsiliyetiyle ilgili
etik, politik ya da insani sorunlari pek 6nemsemeyen Hollywood standardina yaklasti-
rirdi. flgi Alan/’ni onlardan farkl kilan sey, tipki Fransiz formatta yazilmis bir senaryo
gibi, bu dinyalardan birini goriinti kanalinda tutarken digerini neredeyse tamamen
seslerle temsil etmesidir.

Kamp komutani Rudolf Hoss (Christian Friedel) ve karisi Hedwig Hoss’tin (Sandra
Hiller) Auschwitz’de cocuklariyla beraber kurduklari “ideal yasam”® kadrajin temel
gorsel malzemesini olusturur. Hoss ailesinin liks sayilabilecek villa yasami, oldukga
mesafeli kamera tercihleriyle bir tir belgeselci bakisla verilir. Bu mesafenin arkasinda,
coklu kamera kullanimiyla farkli mekanlardaki sahnelerin es zamanl sekilde ¢ekilmesi
gibi bazi sira disi yapim tekniklerinin de etkisi vardir. Bir odadan ¢ikip baska bir odaya
gecen oyuncularin performanslarini bdlmeyen bu yaklasim, filmin dramatik etkilerden
uzak notan (diz) aydinlatmasinin da produksiyon kismini agiklar. Diger taraftan bu
ruhsuz aydinlatma, zaten mesafeli bir konumda duran kamera bakisini daha da nes-
nellestirir. Boylece yonetmen, onca “sicak” goériinimdine ragmen villa sakinlerinin ya-
samina giptayla bakmamizi ya da onlarla bir tir empati kurmamizi engeller. Ama Hoss
ailesine mesafeli durmamizi saglayan asil unsur, sinematik stilde degil, onlarla ilgili ta-
rihsel bilgilerimizde ve filmdeki karakter temsillerinde yatmaktadir.

Ailenin yani baslarindaki soykirima karsi takindiklari umursamaz tavir, Rudolf
Hoss’Un Holokost taki isleviyle® ilgili film digi bilgilerle birlestiginde yeterli anlatisal me-
safeyi saglar. Oykiiye serpistirilen bazi rahatsiz edici detaylar bunu daha da giiglendi-
rir. Cicekler Gzerine yapilan sohbet, Hedwig’in annesi Linna Hensel’in (Imogen Kogge)
ziyareti, cay partileri, piknikler ve at gezintileri gibi gayet normal seyler olaylarin ne-
rede ve ne zaman gectigiyle ilgili bilgilerle birlestigi zaman zalimce bir bencilligin ve
vurdumduymazligin gésterenleri haline gelir. Duvarlarin arkasinda ne olduguyla ilgile-
nen tek kisiymis gibi goriinen Linna’nin bile derdi baska seylerdir. Kizi bahgesinin gi-
zelliklerinden bahsederken kadin bir zamanlar evine temizlige gittigi Esther Silberman
isimli Yahudi kadinin da orada olup olmadigl ihtimalini distndr. Ama o bile eski

5 Buradaki idealden kasit tabi ki Nazi idealleridir. Kocasl tarafindan “Auschwitz’in kraligesi” olarak
isimlendirildigini annesiyle yaptigi sohbetten 6grendigimiz Hedwig, Dogu Avrupa’da tam da Hitler’in
onerdigi tarzda bir Alman ailesini kurmus olmalarinin gururunu filmde dile getirir.

6 HOss'Un 1946 yilinda imzaladigi kendi yeminli ifadesi bu islev hakkinda yeteri kadar bilgi vericidir: “Bu
vesile ile, 1941-1943 yillari arasinda komutanhgini ylrattigum Auschwitz Toplama Kampi’nda 2 milyon
Yahudinin gaz odalarinda ve 1/2 milyon Yahudinin de diger yontemlerle éldiraldigind yeminli ifade
ile beyan ederim” (aktaran Korucu, 2019, 23 Kasim).

21



Fasizmin Imkansiz Portresi:

ilgi Alani’nin Ekran Disi Stratejisi Uzerine Yil/Year 2024 - Sayi/lssue 7 - ss./pp. 7-28

tanidigindan ziyade onun perdeleriyle daha yakindan ilgilenir. Baslarina ne gelecegi
hakkindaki belirsizliklerin tGrkekligiyle hareket eden hizmetliler disindaki herkes igin
gecerli olan “Urkitucid” kayitsizlik, kamp komutaninin kayinvalidesi bayan Hensel igin
de fazlasiyla gecgerlidir. Ama buradaki GrkGttcilugu yaratan asil sey ¢ergevenin igcinde
degil, disindadir.

Filmde, alan disi unsurlarla ara ara hatirlatilan bazi gercekler bir taraftan “onlarin
bir seyden haberi yoktu” savini bosa ¢ikartirken diger taraftan seyirciye de nerede bu-
lunuldugu gercegini hatirlatir. Yonetmen gorunti kanalina tasimadigi bu alan disi diin-
yay! kurarken farkli yerlerden destek alir. Bunlarin bir kismi sinematik ya da anlatisal
araglarken bir kismi tamamen filmin disindadir.

Gosterilmeyen bu dinyaya ait 6ncelikli bilgi kaynagi, seyircilerin tarihsel bilgile-
ridir. flgi Alani gibi ana akim disi spesifik bir filmin seyircisinin, yakin sayilabilecek tarihe
ait olaylarla ilgili temel diizeyde de olsa bilgi sahibi olmasi beklenebilecek bir durum-
dur. Seyircisine glivenmedigi icin her seyi aciklamaya calisan popdler sinemanin ak-
sine, “seyircisine giivenen” diger cogu ana akim disi filmde oldugu gibi ilgi Alani da
filmsel anlatinin disarida biraktigi bazi unsurlari seyircinin tamamlayacagini varsayar.
Nitekim Auschwitz’de duvarlarin diger tarafinda neler olup bittigi, temel diizey tarih
bilgisine sahip her seyircinin bildigi bir gercektir. Ancak ham tarihsel bilgi, filmin ihtiyac
duydugu dramatik catismasi icin tek basina yetersizdir. O nedenle yénetmen Glazer,
kullandigl bazi sinematik tekniklerle seyirciye bu gercegi farkl sekillerde hatirlatir.

Duvarin 6tesinin farkli tezahdrleri

Mizansen icerisinde yaratilan diegetik (6yki kaynakl) sinirlar (ilgi Alani’nda kamp du-
varlari) ile film kadrajinin kendi dogal sinirlari (ekranin kenarlari) filmik uzam igin so-
runlu bir durum iken filmik anlati icin neredeyse bir nimettir. Rudolf Arnheim’in da
belirttigi gibi ekranin sinirlarini sinema igin bir dezavantaj olarak gérmek hatadir
(2009, s. 22). Clnku beyaz perdenin 6yku anlaticilari bu sinirlar sayesinde bir taraftan
bilgi paylasimini kontrol ederken diger taraftan kendi diinyalarini daha rahat bir se-
kilde kurarlar. izleyiciler ile karakterler arasindaki bilgi diizeylerini farklilastirarak geri-
lim, beklenti, heyecan ya da slrpriz gibi temel anlatisal motivasyonlarin elde edilmesi;
sinirh bir gésterim ile sinirsizin ima edilmesi’ ya da izleyicinin hayal giiciniin devreye
sokulmasi gibi kazanimlar ancak ekranin yarattigi sinirlar ve bu sinirlarin disarida bi-
raktigl dinya sayesinde mimkunddr.

Sinematik uzami anlamak igin onu i¢ ve dis olarak disiinmemizi 6neren Noél

7 “Filmlerde agik bigimde sunulan 6yki uzami, perdede gosterilen dinyanin bir pargasidir, ima edilen
oyku uzami ise gergevenin disinda kalan ancak karakterlerin gorebildigi, onlarin isitme mesafesinde
olan, ya da eylem yoluyla ima ettikleri her seydir” (Chatman, 2009, s. 89).
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Burch’a gore ekran igi uzam basitce goziin ekranda goérdigl her seyi icerirken ekran
disi uzam daha karmasiktir (Burch, 1983, s. 17). Burch, dérda cergevenin kenarlarinin
(sag, sol, alt, Ust) disinda, biri kameranin arkasinda ve biri de 6nlinde olmak Uzere alti
farkh bolgeden olusan bu karmasik yapinin kendini belli etme yollarini ve isleyis seklini
Ask Ugrunda Katil (Varieté, Ewald André Dupont, 1925), Nana (Jean Renoir, 1926), Bir
idam Mahkumu Kacti (Un Condamné & Mort S'est Echappé, Robert Bresson, 1956),
Yankesici (Pickpocket, Robert Bresson, 1959) ve Tek Ogul (Hitori Musuko, Yasujird Ozu,
1936) gibi filmler Gzerinden kesfetmeye calisir.

Alan disi uzamin varliginin ortaya ¢ikmasi en ¢ok birilerinin kadraja giris ¢ikislari
Uzerinden olur. Karakterlerin ekrana dahil olduklari ya da ekrandan ¢iktiklari bolgeler
aktif birer film mekanina dénlsur. Herhangi bir kisinin gérinmedigi durumlarda da
dikkat disarida olacagi icin ekran disinin varligi glclu sekilde hissedilir. Béyle durum-
larda her taraftan giris olabilecegi icin tim ekran disi bolimler potansiyel olarak aktif
iken, biri giris yaptiktan sonra giris yapilan taraf geriye donlsli olarak daha baskin hale
gelir. Bunlarin disinda birinin vicudunun bir béliminin gérinmemesi ya da bakisla-
rini disariya dogru yoneltmesi de ekran disi bolgeyi aktif ve bilinir hale getirir. Sesli
filmin ortaya cikisindan sonra ise gerceve disinin kullanimiyla ilgili yeni olanaklar da
ortaya cikmis olur. Artik ses de, alan disinin 6yku dinyasina katilmasinin bir araci ha-
line gelmistir (Burch, 1983, s. 17-30).

Burch, film uzaminin i¢ ve dis seklindeki diyalektik yapilanmasinin énemli bir
ayagi olarak gordugu ekran disi uzamin yonsel durumuyla ve kulanim sekliyle ilgili yap-
tig1 bu tlr siniflandirmalara ek olarak bir de somut (concrete) ve imgesel (imaginary)
ekran disl uzamdan bahseder. Buna gore seyirciler bazi durumlarda (6rnegin o bolgeyi
ya da kisiyi daha 6nceden gormisse) cerceve disi bolgeye dair somut bir bilgiye sahip-
ken bazi durumlarda 6ngoriyle ya da hayal gliclyle bu dinyayr imgeleminde canlan-
dirmak zorunda kalmaktadir. Bu canlandirma bazen geciciyken bazen de film boyunca
devam eder. Gosterilmeyip ima edilen bolge bir sire sonra gértindr oluyorsa bu gegici
bir merakken, bazen film boyunca hig gésterilmeyebilir. Bu durumda her sey seyircinin
hayal gliciine kalmaktadir (Burch, 1983, s. 23).

Tahmin edilebilecegi gibi klasik sinema somut, sadece gegici olarak gosterilme-
yen ya da seyircinin kolaylikla tamamlayabilecegi ekran disi uzami yogun olarak kul-
lanmaktadir. Ama bazi yerlerin, nesnelerin ya da kisilerin film boyunca hep bir gizem
olarak kalmasi ve film bittiginde de buna dair bir bilgi verilmemesi, genel izleyicinin
alistk olmadigi bir “yarim kalmislk” duygusu uyandiracagi icin ana akim sinema tara-
findan pek tercih edilmez. Bazi populer filmlerde, 6yku icin pek 6nemi olmayan nes-
neler oyun olsun diye gézden uzak tutulsa da bunlara pek anlam yiklenmez. Ornegin
Ucuz Roman’da (Pulp Fiction, Quentin Tarantino, 1994) i¢ini hi¢ géremedigimiz gizemli
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canta, Alfred Hitchcock tabiriyle bir MacGuffin® olmanin étesine gecemez. Ama asll
derdi (farkli motivasyonlarla da olsa) gériinenden ziyade gériinmeyenlerle ilgili olan
Andrei Tarkovski, Robert Bresson® ya da Michelangelo Antonioni gibi ana akim disi
yonetmenler, tamamen c¢erceve disi biraktiklari yerlere ¢cok blyik anlam atfedebilir-
ler. Bu calismada ele aldigimiz ilgi Alani da, gdsterilmeyenin gosterilenlerden daha gok
sey ifade ettigi ya da onlari daha anlamli hale getirdigi nadir 6rneklerdendir.

ilgi Alani’nda da, Burch’un tanimladigina benzer somut ve imgesel alan disi kul-
lanimlari olsa da bunlarin mahiyeti ve ortaya ¢ikis sekilleri oldukga 6zgiin ve anlam
yukludur. Filmdeki coklu kamera kullanimi, en bilindik ve somut cerceve disi kurgula-
rini bile ilging hale getirir. Ornegin hizmetcilerin ekrandan ciktiklari ve girdikleri bo-
[imler, goriniurde Burch’un analiz ettigi Nana’dakine benzese de arada énemli bir
fark vardir. Gerek Nana’da, gerekse de gerceve disinin klasik kullaniminda, cergevenin
disindaki gorinmeyen alan, diegetik olarak ne kadar somut ve inandirici olursa olsun
gercekte bir yanilsamadir. Clnku orada 6ykt uzaminin devam ettigi varsayilsa da as-
linda olan sey genellikle film ekibidir. Gercek sahne cerceveyle birlikte biter. Ancak
burada bir karakter bir sahneden c¢ikip diger sahneye girdiginde her sey es zamanli
olarak gerceklesmektedir ve cerceve disi yasam gercekten de devam etmektedir. Yani
burada cerceve disi bir kurgu degil, gercektir. Bu da flgi Alan/nin uzamsal ve somut
alan dislarini daha gergekgi hale getirir. Ama filmin bu baglamdaki asil sira disihgr im-
gesel boyuttakiyle ilgilidir.

Yukarida da farkli sekillerde deginildigi gibi filmde biri gbriinen ve digeri de go-
rinmeyen iki 6yka kanali birlikte akmaktadir. Kamp duvarlari ve gercevenin sinirlari
kampin bilinen ylizinu gozlerden uzak tutmaya yardimci olurken, ses, duman ve 1sik
gibi bir takim belirtisel géstergeler orada olup bitenleri bize hatirlatir. Ozellikle ses ka-
nalinin yaptigi katki bu anlamda ¢ok buylktir. Gereginden fazla aydinlik olan villa ya-

saminin neredeyse her aninda duyulan firin homurtularina ara ara ¢igliklar, bagirmalar

ve silah sesleri de eslik eder. Lojmanlardaki secici olmayan gercekci ses tasariminin®®

8 Ismini Hitchcock’un réportajlarinda anlattigi bir tren fikrasindan alan MacGuffin, genellikle bir gerilim
filminde karakterlerin (6zellikle de kott adamlarin) ¢ok Onemsedigi ama seyircinin pek de
umursamadigi seyler igin kullaniimaktadir. Bu seyin mucevher, bir cinayetin kaniti ya da bir barig
anlagmasinin “gizli maddesi” olmasi seyirci igin ¢ok da 6nemli degildir. Bu sadece olay 6rgisinu
harekete geciren bir kivilcimdir (Whitty, 2016, s. 245).

9 Tarkovski'nin 6nceden teorik olarak belirledigi tasariyi sanatsal pratigiyle tam bir uyum iginde
gerceklestiren yegane insan olarak tanimladigi Bresson, sadece filmleriyle degil, sinema Uzerine
yazdiklariyla da gergeve disinin sinematik aktarim agisindan ne kadar énemli oldugunun altini gizer.
Yénetmenin Sinematograf Uzerine Notlar' inda yaptigl su tespit ise, lgi Alan’'nda garpici bir sekilde
tekrar karsimiza gikan sesin insa edici glicinl ¢ok iyi ifade eder: “G6z (genelde) yuzeysel, kulak ise derin
ve yaraticidir. Bir tren dudigu goézimuzde bittn bir garin gérintisinin canlandirir” (Bresson, 2012,
s. 46).

10 Qyki icin 8nemli olan diyaloglarin ve benzeri énemli seslerin tek yénli (unidirectional) mikrofonlarla
kaydedilmesi ve kurgudaki ses uygulamalari ile diger ortam seslerinin 6niine gegirilmesi uygulamasinin
sekteye ugratilmasi bilingli bir tercih olabilecegi gibi coklu kamera kullaniminin zorunlu bir sonucu da
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alan disindan gelen bu kadbus sesleriyle birlestirilmesi, filmin yarattigi cennet/cehen-
nem ikiligini daha da giclendirir.

Film boyunca hissedilen burasi ve orasi ya da cennet ve cehennem ikiligi hep alan
disi Gizerinden isler. Bu yoéniiyle bakildiginda flgi Alan/’nda Burch’un bahsettigi ic ve dis
diyalektiginin ug bir versiyonunun oldugunu soyleyebiliriz. Duvarin 6tesindeki dinya-
nin karakter giris ¢ikislariyla, kamera hareketleriyle, kurguyla ya da agi-karsi aci cekim-
lerle somutlasmamasi, yine Burch’un siniflandirmasindaki imgesel ya da farazi disariyi
akla getirir. Ama seyircinin dnceden farkli sekillerde gordigi ve kismen asina oldugu
baska imgeler yardimiyla burayi hayal edebiliyor olmasi Burch’un siniflandirmasinda
tam da karsiligl olmayan ara bir duruma isaret eder. Bu, film icerisinde tam olarak
somutlastiriilmayan ama baska filmlerin ya da fotograflarin biraktig izler Gzerinden ta-
mamlanan bir dinyadir.

Filmde, standart ekran disi ¢ozimlerinin 6tesine gecen diger bir konu da, duvar-
larin ardindaki dinyanin kendini belli edisindeki farklilklardir. Sesin, sadece basit bir
ekran disl belirteci olarak kullaniimayip, villa yasaminin isiltili dinyasinin atmosferini
naslil kararttigina yukarida deginilmisti. Gercekten de ses, hem ekran ici hem de ekran
dist kullanimiyla flgi Alan/nin en giiclii yénlerinden birini teskil eder. Ancak cerceve
disindaki karanligin 6éyku dinyasinda yankilanmasini saglayan tek arag firinlarin ho-
murtusu degildir. Nadir de olsa lojman sakinlerinin kendi aralarindaki sohbetlerde,
Hoss’Un kizina okudugu Hansel ve Gratel'in imali alt metninde, ara ara beliren karanlik
dumanlarda, ufukta gorulip kaybolan trenlerde ve Hoss’ Gn nehirde buldugu kemik
parcalari gibi ince detaylarda gosterilmeyen toplu katliamin izleri hep hissedilir. Bah-
cedeki kirmizi bir ¢icegin yakin plan ¢ekiminin yerini yavas yavas ve tamamen kipkir-
mizi bir ekrana birakmasi gibi kimi sira disi kurgu uygulamalari da bu listeye dahil edi-
lebilir. Bazen tek tek, bazen de birlikte (kirmizi gicegin Ustline binen kamp sesleri gibi)
kullanilan bu alan disi belirtegler, duvarlarin ardindaki gosterilmeyen vahsetin her
daim hissedilmesini saglar. Goriinen diinyanin rahatsiz edici dizeydeki pastoralligi
boylece daha da rahatsiz edici ve sorunlu hale gelir.

Yonetmen, alan disinin bu etkili kullanimi sayesinde, bir an olsun seyircinin ve
karakterlerin ekrandaki isiltili dinyanin keyfini sirmesine izin vermez. Filmin finalinde
midesi bulanmasina ragmen bir turlt kusmayi basaramayan Héss'in gorintistindn
arasina sizan bir belge gériintiit! ise seyircideki bu rahatsizligin gercek nedenini aciklar
gibidir. Cinki yonetmenin bir roportajinda da (aktaran O’Hagan, 2023, 10 Aralik) sdy-
ledigi gibi bu film aslinda ge¢mis degil, simdi hakkindadir.

olabilir. Cinkl sahnede birden fazla kamera oldugu zaman ses ekibinin ses kaynagina yaklasmalari ve
segici kayit almalari da zorlagmaktadir.

1 Filmde kameranin sinirlari ihlal ederek duvarin diger tarafina gectigi bu istisnai gértinti ginimuze
aittir. Artik coktan bir mizeye donismus olan kampin ginlik temizlik rutini bir taraftan orada bir
zamanalar yasanmis seyler hakkinda bilgilerimizi tazelerken diger taraftan olaylari ginimuze baglar.
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Sonug

Fasizmle, Nazizmle, kamplarla ve bunlarla baglantili insanlik suglariyla ilgili sdylenebi-
lecek yeni hicbir seyin kalmadigini diisiindtigimiiz bir dénemde gdsterime giren flgi
Alani, olaylardan yaklasik seksen yil sonra Avrupa’da yeniden yikselmeye baslayan
asiri sagel egilimler doneminde soylenebilecek ya da sdylenmesi gereken halen ¢ok
seyin oldugunu gdstermistir. Ustelik film, tipki iceriginde oldugu gibi biciminde de, 6z-
gin yaklasimlarin tikendigi sanilan bir alanda heyecan verici sinematik tekniklerle
bunu yapmistir. Sinemanin aslinda ekrandakilerden ¢ok ekranin disindakileriyle isle-
yen bir sanat oldugunu, fasizmin bambaska bir ylzinU ortaya dokerek gosterir. Yo-
netmenin hem kadraji kullanma sekli hem de o kadraji odakladigi yer, iyice dijitallesen
ve platformlarin algoritmalarina teslim olmus gibi duran ginimuz sinemasinin estetik
ve politik durumu icin halen bir umut oldugunu distindirir.Bu baglamda flgi Alan/nin
hatirlattigi diger bir sey de, filmin gorsel stilinin, onu yaratanlarin genel séyleminden,
politik durusundan ve etik kaygilarindan bagimsiz olmadigidir. Film Gretme bigiminin
ve kullanilan sinematik tekniklerin salt bir prodiksiyon ya da bicem degil, ayni za-
manda ahlaki ve yeri geldiginde de vicdani bir mesele de olabilecegini bu film ile yeni-
den hatirlariz. Bununla beraber, gercek politik sinemanin didaktik sloganlarla degil,
ancak sinemanin kendi araglariyla yapildiginda islevsel olabilecegi gercegi de yine ilgi
Alani ile bir kez daha karsimiza ¢ikmistir.

S6z konusu yapim tekniklerinden birisi olan ¢oklu kamera kullanimi ile bununla
baglantili duran isik ve renk tercihleri filmi tarihsel bir dramadan ¢ok giinimiz belge-
sellerine yaklastirarak hem gergeklik hissini artirmis hem de olaylari bugtinden kopar-
mayan bir simdilikle donatmistir. Sinemadan ¢ok belgesele yaklasan bu “ham” este-
tige ek olarak filmin ekran disi uzama ve sese yaklasimi da ele aldigi konunun hassasi-
yetleriyle uyumlu bir fark yaratmistir. ilgi Alani, bilinen kamp filmlerinin odaklandig
vahseti ekran disina alarak kamerasini daha 6nce pek de dikkat edilmeyen kampin
mutlu azinligina gevirmistir. Bu yaklasim bir taraftan acinin temsiliyetiyle ilgili sorunlari
bertaraf ederken diger taraftan fasizmle ilgili daha derinlikli bir bakisin da 6nini ag-
mistir. Hollywood kamp filmlerinden asina oldugumuz seytani ve duygusuz Naziler ye-
rine isinde glicinde gibi goriinen siradan adamlarin ve kadinlarin olusturdugu bir top-
luluk Gzerinden konuya egilmesi filmi; insan dogasi, kitle psikolojisi ve kotuligin sira-
danligr gibi konularda calisanlar icin gérsel bir materyal haline getirmistir. icerikle ilgili
bu tercihini gorsel stildeki ve sinematik sunumdaki tercihlerle de desteklemis olmasi,
bicimsel secimlerin sadece estetik ve dramatik ¢6zimlemelerle degil, ayni zamanda
etik ve ideolojik yaklasimlarla birlikte ele alinmasi gerekliligini tekrar gbstermistir. Bu
baglamda, icerikle uyumlu dogru bicimsel tercihlerinden dolayi flgi Alan/’nin dnimiz-
deki dénemlerde isi insanla ve toplumla olan pek ¢ok arastirmaci tarafindan ¢alisma
nesnesi haline getirilecegini de simdiden 6ngorebiliriz.
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