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Abstract
The Politics of Remembering in Cinema: Night and Fog

Tracing the problems of representing the Holocoust or alike
traumas, in other words, endeavoring to translate the traumas into the
cinema language enables us to discuss the ethical-political dimension of
reminding the past on the cinema screen. Alain Resnais’ movie Night and
Fog (1955) positions in the intersection of trauma studies and film studies.
The movie has been in the center of discussions on representation because
of its narrative, using the real images of genocide directly while merging
black and white archive images of Auschwitz and Birkenau concentration
camps and contemporary colored images. The form of the movie is
composed by the moments of collapse of the narrative, silences, gaps
and encounters in which the traditional narrative form fails to represent.
However, it is not adequate to explain Night and Fog’s significance in the
cinema history only by its formal choices. The ethical position which this
formal choices locate us as audiences is the main reason of this movie's
privileged status in regard to the representability of trauma in cinema.
The relation of the movie with the past through its form creates an ethical
realm by calling the audience to take responsibility for what he/she sees
on the screen. Therefore, Night and Fog bears its status as the reference
point of “representational ethics” in the history of cinema.

keywords: film studies, trauma studies, memory, representation,
post-traumatic cinema

¥ Makalenin ilk halini okuyan ve onerileriyle katkida bulunan Umut Timay Arslan’a tesekkdir
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Résume
Politique de mémoire au cinéma: Nuit et Brouillard

Aborder les problemes de la représentation de traumatism dans le langage
cinématographique (Holocaust ou autres) nous permet de discuter sur les liens
entre mémoire et éthique-politique au cinéma. Le film de Nuit et Brouillard (
Night and Fog, 1955) d’Alain Resnais se trouve a cette croisée, entre études sur
les traumatismes et études de films. Cette oeuvre associe archives en noir et
blanc d’Auschwitz et Birkenau et images tournées en couleur. L utilisation des
images directes relatives au génocide I'a placé au centre d’une controverse. Le
structure formel de film se base sur les moments ou le récit chute, le silence, le
vide ainsi que les rencontres ou le récit traditionnel échoue. Pourtant, ce choix
formel n’est pas suffisant pour expliquer sa grande importance dans I’histoire du
cinéma. Le succes du film vient du positionnement éthique (ot sont emmenés
les spectateurs) caractérisé par le choix formel qui ouvre les débats sur la
représentation de traumatisme. En faisant, par les procédés formels utilisés, une
connexion avec le passé, le film pose une question éthique afin de sensibiliser
ses spectateurs autour de tout ce que I'on voit sur I'écran. Ainsi le film ouvre
une volie aux débats sur “I'éthique de la représentation” en obtenant une place
de référence dans I'historique du cinéma

mots-clés : les études filmiques, les études de trauvmatisme, mémoire,
représentation, cinéma post-traumatique

Ozet

Holokost ve benzeri travmalari temsil etmenin bir diger deyisle travmayi
sinema diline terciime etmeye calismanin karsi karsiya kaldigi soru(n)larin
pesinden gitmek, sinema perdesinde ge¢misi hatirla(t)manin etik-politik boyutunu
tartismamiza imkan sunar. Alain Resnais’'nin Gece ve Sis (Night and Fog, 1955)
filmi, travma c¢alismalariyla film calismalarinin kesistigi yerde konumlanir.
Auschwitz ve Birkenau toplama kamplarinin siyah-beyaz arsiv gértintlileriyle
glinimdtize dair renkli goriintiilerin bir arada kullanilmasindan olusan film, soykirima
dair gortintiileri dogrudan kullanmasi nedeniyle temsil tartismalarinin merkezinde
yer alir. Filmin bicimi, anlatinin ¢oktligli anlardan, sessizliklerden, bosluklardan,
geleneksel anlatinin basarisiz oldugu karsilasmalardan olusur. Ancak, Gece
ve Sis’in sinema tarihindeki énemini tek basina bigcimsel tercihiyle aciklamak
yeterli degildir. Bu bigimsel tercihin seyirciyi konumladigr etik pozisyon, Gece ve
Sis’in, travmanin temsil edilebilirlilik tartismalarindaki ayricalikli yerinin en énemli
nedenidir. Filmin, bicimi araciligiyla gecmisle kurdugu iliski, seyircisini perdede
gordliklerine karsi sorumluluk almaya cagiran etik bir alan yaratir. Béylece film,
“temsilin etigi” tartismalarinin referans noktasi olarak sinema tarihindeki yerini
alr.

anahtar kelimeler: film calismalari, travma calismalari, hafiza, temsil,
post-travmatik sinema
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Giris

1956 yilinda Cannes Film Festivalinde otuz iki dakikalik Holokost belgeseli
gosterildiginde skandala neden olur. Belgesel, Alman dismanhgini kiskirttigi
gerekgesiyle Almanlar tarafindan protesto edilir; bastiriimis bir tarihle ilgili kamuoyu
yaratan film, yogun protestolar sonucunda festival programindan cikarilir. Festival
organizatorleri ise misilleme olarak bir Alman filmini disarida birakir (Hebard 1997:
87). Skandala neden olan belgesel yakin zamanda kaybettigimiz! (2014) Alain
Resnais’'nin Gece ve Sis (Night and Fog, 1955) filmidir.

Filmin festivalden sonraki yolculugu ise Almanya'ya uzanir. Cannes’'da
baslayan tartisma Almanya’da da devam eder. Andrew Hebard'a gére Alman
yurtdisi ofisi, Avrupa Ulkelerinin tepkisini goérece beklendik bulsa da filmin
Almanya’da gordigu tepki sasirticidir. Festivalden sonra film, Almanya‘da blyUk
sehirlerdeki film kulUplerinde ve festivallerde gosterilmeye baslanir, tartismalarin
odagl haline gelir, gazetelerde filmle ilgili cok sayida yazi yayinlanir. Filmin,
hikdmetin destegiyle blitin devlet memurlarina izletilmesi gerektigine dair
oneriler de dahi bulunulur (Hebard 1997: 87). Hebard'a gére ulusal bir skandal
olarak yolculuguna baslayan film, daha sonra Almanya’nin Nazi gecmisine dair
tartismalarinin merkezi haline gelir (1997: 88).

Peki bu “skandalin kaynagi nedir”? Hebard'dan 6ding¢ aldigim bu soruya
oncelikle kendisinin yanitini aktaralim. Hebard'a gore skandal gorintilerden
kaynaklanmiyor, gdértntdlerin montaj ve anlati araciliglyla olusturulma seklinden
kaynaklaniyor. Bir baska deyisle skandalin kaynagr “filmin kendisidir, filmin
temsil bicimidir” (1997:88). Hebard, Cannes'daki skandalin, sug ile sorumluluk
arasindaki ayrimlar didsinmek bakimindan Almanlardaki suclulugun yeniden
degerlendiriimesine yol acgtigini ifade eder (1997:111). Filmin bigimiyle seyirciyi
bu su¢ ve sorumluluk alanina nasil cagirdigi, sinema perdesinde gecmisi
hatirla(tymanin, estetik ve etik-politik bir alanda nasil konumlandigi bu ¢alismanin
cevaplamaya calistigi sorulardir.

imgeler Yoluyla Hatirlama

Gece ve Sis filmi travma calismalariyla? film galismalarinin kesistigi yerde

1 "Sinema Bellegini Kaybetti”, Radikal. http://www.radikal.com.tr/hayat/sinema_bellegini_
kaybetti-1179146, Erisim tarihi: 10.01.2014

2 Holokost ve benzeri felaketlerden (dinya savaslari, etnik savaslar, modernizmin travmasi)
kurtulmus kisilerle yapilan galismalarin yani sira bu tir ¢galismalardan yola gikan travma galismalari,
edebiyat ve film calismalarina kaynak olan teorik ve metodolojik yenilikler igerir (Radstone 2001:
10-11). Temel olarak diinya savaslari, Holokost gibi felaketlerle iliskili olarak ortaya ¢ikmis olsa
da daha genis bir gergevede modernizmin kendisiyle iliskilendirilir (Kaplan ve Wang 2004: 3).
Freud, insanin ben-sevgisini ve akilc bilgisini zorlamis Ug yikici travmadan séz eder (Kaplan ve
Wang 2004: 3): Ik travma, dinyanin kesfi, baska bir deyisle insanligin yurdu olan yerylzinin
kozmik evrende kiictictk bir parca oldugunun kesfi olarak agiklanabilir. ikinci travma, Darwin’in
kurami, sonuncu ise psikanalizin kesfi ile egonun kendi gegmisinin kaptani olmadiginin agiga
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konumlanir. Bu konumu sinema ile Holokost'un karsilasmasi olarak tarif edebiliriz
Holokost ve benzeri travmalari temsil etme Uzerine disinmenin bir diger deyisle
travmay sinema diline tercime etmeye calismanin karsi karsiya kaldigr soru(n)
larin pesinden gitmek sinema perdesinde gegmisi hatirla(t)manin etik-politik
boyutunu tartismamiza imkan sunacaktir. Ayrica bu tartismalarin izini strmek,
Gece ve Sis'in sinema tarihindeki dneminin tek basina bigimsel tercihiyle ilgili
olmadigini, bu bicimsel tercihin gegmisle kurdugumuz iliskiye dair bize ne
soyledigiyle, bizi konumladigr etik pozisyonla ilgili oldugunu da acgiga gikaracaktir.

Sinema ile Holokost'un karsilasmasina verilen ilk yanit Holokost gibi
blyUk ve yikicl bir travmayi temsil etmenin mimkdn olmadigidir. Yar teolojik
bir yasaklama da iceren bu tartismalarin3 travma calismalarinda temel dayanagi
"bUylk travmalarin bitln temsilleri olanaksiz kildigi” tespitidir (Kaplan ve Wang
2004:4). Cathy Caruth, “temsilin olanaksizligi”ni, travmatik bir olayin kayitlara
gecmesinin ve anlasiimasinin tam anlamiyla mimkdn olmadigi bir karsilasma
ani olmaslyla aciklar (1996:11).4 Caruth, bu nedenle travmatik deneyimi, temsil
edilemeyen, anlatiya donUstdrilemeyen, tanigi olmayan bir deneyim olarak
distnmeyi Onerir (1995:7). Caruth’a gore travmanin, diger bir deyisle butlnlyle
temsil edilmesi mUmkin olmayanin izlerini takip etmek, yeni bir tir dinleme ve
tanik olma deneyimi yaratabilir (1995:10).

Bhaskar Sarkar'a gore de boylesine belirsiz bir karsilasmayi degerlendirmek
icin mevcut hichir uygun gosteren (kelime ya da gortntd) yoktur: “Bu ¢ikmaz,
bilgi ve temsil krizi yaratir” (2009:22). Sarkar, travmatik deneyimi anlamada,
onu mantikli bir agiklamanin igine yerlestirmede yasanan zorlugun, bu deneyimi
anlasilmaz kildigini, yanlizca belirsiz semptomlarin varligini strdirdigind ifade
eder (2009: 22). T. Adorno’'nun “Auschwitz sonrasi siir yazmak barbarliktir”
clmlesi etrafinda kimelenen tartismalar da blyldk travmalarin anlatilari,
estetik ve temsil pratiklerini gayri mesru kildigi varsayimina dayanir (Saxton

cikariimasidir. Kaplan ve Wang'a gore bu travmalar, modernlik deneyimi boyunca yasanan
“mutlak olanin kaybiyla” iliskilidir (2004: 3).

3 Bu tartismalari derleyen bir calisma igin bakiniz: Saul Friedlander (1992), Probing the Limits of
Representation, USA, Harvard University Press.

4 Caruth'a gére bunun nedeni bilincin ve bellegin olagan isleyisinin gegici olarak zarar gérmesidir
(1995: 163-154). Caruth bu tespitini Van der Kolk ve Van der Hart'in galismalarina dayandirir.
Van der Kolk ve Van der Hart'in galismalari, travma slrecinde beyin mekanizmasinin kendini
ayristirdigini géstermistir (Kaplan ve Wang 2004:5). Bir tlr 6zel hafiza bigimi olan travma
nosyonlarinda, travma yalnizca anlami etkilemez, ayni zamanda duygu Uretir (terér, korku, sok
gibi olagan durumlarin bozuldugu deneyimlerde olusan duygular). Baska bir deyisle, travma
boyunca beynin duygu boélimu aktiftir, anlam olusturma yetenegi kapalidir. ClinkU, etki beyinde
kavramsal olarak kayit edilebilmek icin fazladir. Deneyime anlam verilemedigi icin 6zne, rlyalarda
geri donuslerde ve hallsinasyonlarda yakalanir. Van der Kolk ve Van Der Hort'in ortaya attigi bu
teoriye gore travma bellegi zayiflatir. Travmatik deneyim bedene isler, ¢linki zihne islenmeyecek
kadar yogundur. Bu anlamda bastirma, deneyimin bilissel olarak islenmesi ve sonra unutulmasidir.
Bu nedenle travma bedensel bellegin bir formu olarak gortnur. Hafiza bilingte bir yer bulmaya
calisir, ancak bu ¢aba hallisinasyon, geri dénUsler gibi travmatik semptomlarin bedene sizmasiyla
sonuglanir ( akt.Kaplan ve Wang 2004: 5).
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2008: 7). Bu varsayima gore “Auschwitz aciklanamaz ve gorsellestirilemez”
olarak ifade edilir ve Holokost'u temsil etmeye yonelik her tir temsil gabasinin
stpheli olacagi iddia edilir (Saxton 2008: 7). Ancak bu tartismalar, Adorno’nun
yanlis anlasildigi iddiasiyla, temsilin imkansizligindan baska tdirli temsil etme
zorunluluguna dogru evrilecektir. Ornegin, Shoshana Felman, Adorno’nun daha
sonra s6z konusu iddiasini yeniden ele aldigini ve siirin yazilmamasi gerektigini
ima etmedigini, daha genis anlamda sanatin, bu imkansizigin farkinda olarak
icra edilmesi gerektigini dile getirdigini savunur (1992:34). Bir baska deyisle
geleneksel vyollarla s6z konusu toplumsal kirilmalari ifade etmenin mimkin
olmadigi dile getirilir.5 Holokostun temsil edilemez olusuna dair yaklasima karsi
ctkan LaCapra da Holokostun temsilini, yasaklar ve tabulardan ziyade engeller ve
zorluklar baglaminda tartismayi 6nerir (1998). LaCapra'ya gore Holokostun temsil
edilme tartismasi daha genel anlamda Holokostun adlandiriimasi ayni zamanda
etik-politik bir meseledir (1998:16). Bdylece sinema ile travmatik bir gegmisin
(Holokost) karsilasmasindan dogan tartismalar, Holokostun “temsil edilemez”
olduguna dair yaklasimlar ile baska tirli temsil etme gerekliligini savunan
yaklasimlar arasinda boltnr.

Travmatik bir ge¢misin film metninde nasil yer alacagi, travma calismalariyla
film calismalari arasindaki diyalogu baslatan sorudur. Bu diyalogun kesisme
noktasini John Berger'in sorusuyla ifade etmek mimkindur: “Yaralar sese nasil
dontsar?” (1997:577). Thomas Elsaesser, bu nedenle travma teorisinin, ulusal/
etnik travmalari, sosyal yapidaki vyaralari konu alan film metinleriyle ugrasan
akademisyenler igin kritik dGnem tasidiginin altini gizer:

5 Hebard'a gore Holokost, esas olarak tarih arastirmalari alaninda merkezi bir tartismadir.
Geleneksel tarih arastirmalari, tarihginin objektifligine dayanarak gecmise bir mesafeden
yaklasildigi tezine dayanir. Hebard, s6z konusu elestirel mesafenin, tarihsel bilgiyle ilgili
kapanmaya neden oldugunu ifade eder. “Ancak Holokost blytk bir travma oldugu ve etkisi
devam ettigi i¢in bdyle bir kapanmaya izin vermez” (Hebard 1997: 88). Holokost'u temsil etmenin
imkansizliklar baglaminda degil, temsilin 6nlindeki engeller baglaminda diustinmemiz gerektigi
onerisinde bulunan Dominick LaCapra ise, travmatik bir deneyimin hatirlanmasinda iki bigimden
s0z eder: Disa vurma (acting-out) ve ¢ézim islemi (working-through) (Goldberg 1998: 2). Disa
vurma, travmatik deneyim yasamis kisilerde gorulen zorlayici tekrarlardir. Hallsinasyonlar, geriye
donusler, kabuslar ve tekrar eden kelimeler drnek olarak verilebilir. Bu slrecte kisi gegmiste
yasar, buglnle gegmis arasinda bir sinir yoktur (1998: 2). Cézim islemi ise, bastirilanin dile
getirilmesidir. LaCapra'ya gore ¢ozim islemi siirecinde elestirel bir mesafe alinmaya calisilir ve
bu mesafe kisinin sorumluluk Ustlenmesine olanak saglar. Ancak bu mesafe, gegmise tamamen
Gstln oldugumuz anlamina da gelmez (Goldberg 1998:5). LaCapra, Freud ve psikanalizden
aldigi bu kavramlari gelistirerek tarih calismalarina uygular ve Holokostla ilgili tarihgilerde iki
ug egilimden soz eder (1998:3). ilk egilim, tarihginin kendisini goérgli tamigi olarak tanimladigs
konumdur. Bu konum asiri 6zdeslesme riski taslyabilir. Tamamen/bltintyle 6zdeslesme olarak
tanimladigl bu konumu, 6tekinin deneyimini tecriibbe etmeye galismak ya da farkinda olmadan
kendini onu yasarken bulmak olarak agiklar (1998:4). Diger egilim ise saf/lekesiz 6zdeslesmedir.
BUtlnulyle inkar olarak tanimladigi bu konum ise aktarimi reddetme, arastirmayi etkileyen etkileri
bloke etme ve olabildigince nesnel ve objektif olmayi ifade eder. LaCapra empati (bitlinlyle
Ozdeslesme) ve elestirel uzaklik arasindaki hassas iliskiyi ¢dzmenin gegmisle kurulan iliskide bir
alternatif sunabilecegi Gzerinde durur (Goldberg 1998: 5).
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Akademik olarak daha saygi géren sekliyle travma teorisi, gondergeselligin
icinde bulundugu krizin, teorik ve politik temellerini yeniden tanimlamaya galisir.
Bu, ayni zamanda hareket eden gorintinin iginde bulundugu krize de atifta
bulunur. Bu nedenle, travma teorisi, film calismalarinda yogunlasan, 6zellikle
askeri, soykinmsal, ulusal/etnik travmatik olaylari konu alan film metinleriyle
ugrasan akademisyenler agisindan teorik ve pratik olarak énem tasir (Elsaesser
2001: 194-195).

Temsil krizinin bir yoninid Holokost gibi travmatik bir gecmisin nasil
temsil edilecegi sorunsali olustururken, bir baska yontnU ise imgeye/gorintlye
duyulan gliven kaybi olusturur. S6z konusu glven kaybini Alman sinemasiyla
tartisan Sarkar'a gore Bati estetik geleneginde, 6zellikle de I.Dlnya Savas'indan
itibaren yasanan krizin kendisini agiklamak icin bilingli bir modernist tepki ortaya
ciktl. Sinema tarihinde Alman sinemasi, kolektif travmayla bas etmek zorunda
olan ve bu travmaya refleksif bir sekilde yanit veren en dikkat gekici sinema
gelenegi olmustur (Sarkar 2009: 22). Sarkar, temsile duyulan givensizligin Alman
film endUstrisinin fasist ideolojinin estetik yoluyla yayllmasinda gosterdigi sug
ortakhguyla iliskili oldugunu belirtir ve bu suc ortakliginin film gérinttlerini stphel
hale getirdigini vurgular: “Yeni temsil stratejileri gelistiriimesi yoninde etik ve
politik bir ihtiyag vardi. Hayal edilemez olanin gérsel temsiline kars! yari-teolojik
yasaklamayla birlikte gértntilere yénelik bu glven kaybi, Holokost'un dogrudan
ve gergekgi sinemasal temsillerine karsi gugld bir tabu meydana getirdi” (2009:
22). Sarkar'in sozleriyle ifade edersek, “hayal edilemez olan -tasvir etmeyi bir
kenara birakirsak- nasil anlatilir?” (2009: 22).

Imgenin glivenirliligine dair tartismalarin, 20. ylizyilda dénemin travmatik
tarihsel olaylarin temsiliyle yon degistirdigini belirten Guerin ve Hallas, temsil,
hafiza ve belge tartismalariyla Nazi soykiriminin temsili Gzerine tartismalarin birlikte
dustinilmesi gerektiginin altini gizer (2007: 7). imgenin hem siiphe kaynagi hem
de hakikatin temsili olmasini Nazi kampi gortntdleri Gzerinden tartismayi dneren
Guerin ve Roger, tartismayi 1945 yilinda Mttefik kuvvetlerinin kameraman ve
fotografcilari tarafindan cekilen Nazi kampi gorintuleri Gzerinden strdur(r. iskelet
gibi cevrede dolanan kamp kurbanlarinin filme alinmasinin, insan &znesinin
bltlinlGglne dair bir saldir ve tecavizle sonuglandigi seklinde elestirildigini
belirten Guerin ve Roger (2007:6), bu godruntilerin kampin kurbanlarinin
bedenlerindeki yikici fiziksel sonuglarini gosterebilse bile, tutsaklarin nasil
asagllandigina dair varolussal ve metafizik gerceklige asla yaklasamayacaginin
ortaya atildigini ekler: “Bir baska deyisle imge, iddia ettigi sey igin hep yetersiz,
hep gudukttr” (2007: 2-3). Bir anlamda imgenin yarattigi hayal kirikhigini ele veren
bu tartismalarin ve bu imgelere yonelik elestirilerin, imgenin glvenirliligini ve
glvenilmezligini ayni anda ele vermesiyle iliskili oldugunu iddia edebiliriz. Guerin
ve Roger, imgeye yonelik bu elestirilerle birlikte, ayni imgelerin Nazi vahsetinin ve
kamp gergekliginin belgesi olarak da dolasima sokulduguna dikkat geker. Ancak
fotograflar, Almanlarin kampi terk ettigi, tutsaklarin 6zgUr birakildigi zaman cekilen
fotograflar olmalarina ragmen, tutsaklik doneminin korkung goérinttleri olarak
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sunulurlar (2007:3). imgelerin gercekligi manipiile ettigine dikkatimizi ceken bu
ornek imgenin igine disttgu krizi de tanimlamamiza imkan verir: Temsil etme
iddiasl icinde oldugu gergeklik karsisinda hep yetersiz olan imge ayni zamanda
gercekligi manipule etme riskini de tasimaktadir. Kuskusuz bu tespiti sinemanin
Holokost'la karsilasmasinin ilk elden sonuglar olarak degerlendirmek mimkdn.
Bir baska deyisle Holokost'u temsil etme Uzerine distnurken sinema, kendi
sinirhligiyla ylzlesmistir.

Travmatik imgeler

Soykirm ile sinemanin ilk karsilasmasi 1941 vyilinda Reinhard Wiener
tarafindan cekilen goértntllerle gergeklesir (Saxton 2008; Hirsch, 2004).
Donanmada gorevli olan Wiener, ¢cevrede ¢cekim yapmak icin izin alir ve askerlerin
“orada Yahudileri olddrGyorlar, oradan uzak dur” dedikleri mekana giderek
cekim yapmaya karar verir (Hirsch, 2004:1). Daha sonra hendege ylrlyen ve
kursuna dizilen Yahudilerin iki dakika slren gértntdllerini kaydeder. Wiener,
gorintlleri arkadaslarina izlettiginde onlarin adeta soka girdiklerini, sessiz kalip
tepki veremediklerini, kendisinin kayit yaparken hissettiklerine benzer sekilde
sarsildiklarini anlatir (Hirsch 2004: 2). Hirsch’e goére Wiener yalnizca dehsete tanik
olmamis, onu dehsete disUrenin de ne oldugunu kayda almistir. Boylece seyirci
icintaniklik durumuyaratmistir. Bunedenle Wiener'in filmisoku aktararak travmatik
etki gorevini gorir: “Film —kurbanlar tarafindan buyik ihtimalle 6limden énce
sadece bir an olarak deneyimlenen- bir soku 6zgll bir magduriyet sahnesinden
diger sahnelere taslyan bir travmatik aktarim olarak islev gorir” (2004: 13-14).
Bu ornekten yola cikarak Hirsch, travma-sinema iliskisini post-travmatik sinema
kavramiyla tartisir. Wiener'in hikayesinin ve filminin, tarihsel travmanin aktarimi
ve post-travmatik sinemanin bigimiyle ilgili sinema teorisinin gelismesinde
oncl oldugunu ifade eder (2004: 3). Post-travmatik sinemanin gelismesinde
oncl olan filmler arasinda saydigi Gece ve Sis, Shoah (C. Lanzman, 1985), The
Pawnbroker (Sidney Lumet, 1965) filmleri Gzerinde durur (2004:3). Erken donem
modernist filmlerde, 6zellikle Fransiz deneysel film hareketinde, post-travmatik
anlati dzelliklerinin bulundugunun altini ¢izer6. Hirsch, postravmatik sinemanin
ortaya ¢ikisinda Holokost'un énemli bir etkisinin oldugunu belirtir ancak tek faktor
olmadiginin da altini gizer. Genel anlamda modern sanati, Benjamin'den alint

6 Ornegin Menilmontant (Dimitri Kirsanoff, 1925) filmde pargali anlati kullanilarak ana karakterin
ailesinin katilini bulmasi anlatilir (Hirsch 2004: 23). Modern sinemanin ortaya ¢ikisinda Holokost'un
nasll bir etkiye sahip oldugu 6énemli bir tartismadir. Nathelie Nazick toplama kamplarini “sinema
tarihindeki blylk bir kor nokta” olarak tanimlarken (akt. Saxton 2008:4). J. L. Godard sinemanin
kamplari temsil etme goérevinde basarisiz oldugunu ©ne surer (akt. Heywood 2009). Ancak,
sinemanin kamp gergekligini imgeye donustlirme cabasinin sinemanin gelismesinde énemli
ve kurucu bir etkisi oldugu da dile getirilir. Ornegin Saxton'a gére Antonie Beacque bu onemli
etkiyi bir adim daha ileri gotlrerek modern sinemayi kuranin bizzat bu gérlntdler oldugunu ileri
strer: “Modern sinema, sonrasinda baska bicimlerde yeniden ylzeye c¢ikan ve daimi olarak
sinemada yer alan kameraya bakis, donuk kare, kurmacadaki belgesel &zellikler, flashback,
montaj, duraganlik ve contemplation gibi kamplarin varligina taniklik eden bu gérintuilerden/
sinematografik unsurlardan dogmustur” (akt. Saxton 2008 :4).
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yaparak endustrilesme ve kapitalizmle karakterize edilen, modern kapitalizmin
travmasina (postravmatik) bir yanit olarak tarif edebilecegimizi belirtir (2004: 24).
Post-travmatik sinemayi, “belirli bir dizi génderge (Auschwitz, Hirosima vb.),
gosteren (anlati/dykileme teknikleri) ve belirli bir gésterilen (travma) arasindaki
iliskiler” olarak tanimlar ve bu nedenle post-travmatik sinemanin miphem,
tanimlanmis bir tepkiden ziyade, bir sdylem olusturdugunu ifade eder (Hirsch
2004 24).

Bir filmi post-travmatik yapan o6zellikler nelerdir? Bu soruya, filmin
gerceklikle kurdugui iliski yanitini vermek mimkdndtr (Hirsch 2004: 25). Hirsch'e
gore builiski, gercekligi toptan terk etmek anlamina gelmez, daha ¢ok gerceklikle
modernizmin garpismasinakarsilik gelir. Bugarpisma, klasik gergekgiligin, gergegin
dogrudan ve bUtlntyle temsil edilebilir olduguna dair iddiasi ile modernizmin
temsilin her zaman eksik kalacagina dair iddiasinin karsilasmasini ifade eder ve
filmlerinin bigimleri de bu gerilimden dogar (2004: 25). Janet Walker'a gore anlati
yapisi dogrusal degil parcali olan bu filmlerde, senkronize olmayan ses kullanimi
yaygindir; ayrica bu filmlerde tekrarlar, hizli kurgu ve farkli gekim olgekleri yer
alir. Filmler, gegmisi, olagandisi duygusal efektler, geri donisler ve metonomik
semboller araciligiyla sorgularlar’ (2001: 214).

Holokostun siddetinin sinematik imgeleri ve imgelerle olan iliskimizi koklU
bicimde degistirdigini ifade eden Saxton, farkli temsil bigimlerinden hareketle
tartismanin yéninit sinemanin “tanik olma sorumluluguna” ve “temsilin etigine”
cevirir.

Cogu film ydnetmeni, o6zellikle belgesel turinde film yapanlar arsiv
gorUntulerini yeniden ortaya koyarken, digerleri ise bizi bu gorintt yokluguna
tanik olmaktan koruma islevi goren yeni goérlntller yaratmaktadir. Dahasi
kimileri, gegmisi gorsel bir erisimin restore edilmesinin sinemanin tanik olarak
sorumlulugu seklinde degerlendirirken digerleri en uygun ve en gergekgi tanik

7  Gulncel 6rnekler Uzerinden travma sinemasinin, belgesel film calismalariyla iliskisinin altini gizen
Walker (2001), cagdas deneysel otobiyografik kadin belgesel pratiklerinin, travma sinemasi
formunun 6nclsl oldugunu ifade eder. Feminist ve anti-irkgl otobiyografik belgesel teorisi
ve pratiginin, son yirmi yildir kisisel ya da kamusal travmatik olaylarin temsil sorunu tzerinde
durdugunu, daha sonra otobiyografik yazin olarak feminist ¢alismalarda bu sorunun tartisiimaya
devam ettiginin altini gizer (2001: 215). Walker bu belgesellere ¢rnek olarak, Daughter Rite
(Michelle Citron, 1980), Confessions of a Camelion (Lynn Hershman, 1985), First Person Plural
(Lynn Hershman 1990), Familiy Gathering (Lise Yasui, 1988), History and Memory (Rea Tajiri,
1991) ve Talk of Alt (Laura Bialis, Broderick Fox and Sarah Levy, 1999) filmlerini gosterir. Walker'a
gbre sOz konusu belgeseller, standart gazetecilik belgeselciligine karsi gelerek kamusal/tarihsel
konularda yer alan kisisel ve kurmaca Ozellikleri birlestirerek yeni bir dil arayisina girmislerdir.
“Bu yolla, nesnel belgesel yapim tarzi ile ana akim anlati arasindaki korelasyonu ve deneysel
belgeselin tarihini anlamadaki potansiyeli hakkinda yeni gercekleri kesfetmislerdir” (2001: 216).
Walker, bu kesfin izlerini History and Memory (Rea Tajiri,1991) belgeselinde arar. Belgesel, I.
Dlnya Savasl boyunca Amerika’daki Japon-Amerika kamplarini ele alir. Anlatisini, resmi ve gayri
resmi belgeler (kalintilar, kendi ailesinden fotograflar) ile kurmaca 6geleri birlestirerek olusturur.
"Sonug, karsl-anlati ve tarih-karsiti bir anlatidir”. Bu bigimsel tercihin amaci “hakikat"a ulasmaktir
(Walker 2001: 216).
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olma bigimlerinin bosluklar, karanlklar, sessizlikler ve eksiklikler araciligiyla
dolayisiyla yasaklar ve tabulari yeniden Uretmeden gergeklesebilecegini ima
etmektedir (Saxton 2008:15).

S6z konusu bigimsel farkliliklar, ayni zamanda sinemanin Holokosta nasil
tanik olacaginin da belirlenmesidir. “Tanik olma sorumlulugu” estetigin etik
alanla kesistigi yerdir. Temsil etmenin etigi tartismasinin, dinyada, 6zellikle
sinemada, Holokost temsil iliskisi baglaminda gittikce énem kazandiginin altini
gizen Saxton'a gore, kamplari temsil etmek bir etik sorumluluk meselesidir
(2008:15). Serge Daney de benzer sekilde sinemanin belli basli tarihi olaylar
karsisinda ayricalikli bir tanik oldugunu ama ayni zamanda bu ayricaliginin etik bir
sorumlulugu oldugunu ifade eder (akt. Saxton 2008:16).

Claude Lanzmann'in Shoah8 filmi ile birlikte travmayi temsil etmenin etigi
tartismalarininmerkezinde yeralan Gece ve Sis, aynizamanda sinemayla travmanin
karsilasmasindan dogan kesiflerin en dnemli ve en erken temsilcilerinden biridir.
Filmin, toplama kampi déneminin sonrasina dair bir politika ve etik yarattigi dile
getirilir (Saxton 2011:88).

Perdede Gordiiklerimizden Sorumluyuz: Gece ve Sis

Yenibirtarihyaziminin sinemasal drnegi (Hirsch 2004:44) olarak hatirlamanin
politikas! tartismalarinda referans noktasi olan Gece ve Sis, Auschwitz ve
Birkenau toplama kamplarinin siyah-beyaz arsiv gorintUleriyle giinimdize dair
renkli gorlntllerin bir arada kullanilmasindan olusur. Post-travmatik sinemanin
oncusi olan film, soykirima dair gorlntllere yer vermesi nedeniyle travmanin
imgeye dondstirilmesi tartismalarinin odaginda yer alir. Ancak Gece ve Sis'ten
once Holokostun nasil temsil edildigini ortaya koymak, Resnais'nin ayirt edici
ozelligini tartisabilmemiz agisindan énemlidir.

Gece ve Sis filminden once Holokost iki farkli tirde temsil edilmistir.
ilki haber belgesellerdir. ittifak devletleri tarafindan cekilen bu belgesellere
Hirsch, ornek olarak The Death Camps (1945) filmini gosterir. Toplama
kamplariyla ilgili ilk belgesel filmlerden biri olan The Death Camps, yedi tane
kampin gériintiilerden olusur; muzik yer almaz (Hirsch 2004: 33). ikinci tiir ise
derleme filmlerdir. Kamp goértntilerinin Nazilerin suclarini aktaran bir dis ses ile
senkronize kurgulanmasindan olusur. Mein Kampf (Erwin Leiser, 1960) belgeseli
de bu tlre ornektir. Hirsch'e gore soz konusu belgeseller agik, anlasilir sorulara
objektif, yeterli ve inandirici cevaplar verildigine dair bir 6z-glven tasirlar. The
Death Camps'in klasik kurgusu her seyi bilen her yerde olabilen bir bakis agisi

8 Arsiv gortntulerini dogrudan kullanan Gece ve Sis ile soykirim gorlntdlerine yer vermeyen Shoah
filmi, travmanin temsiline yonelik tartismalarda iki farkli yaklasimi temsil ederler. Ayrintili bilgi igin
bakiniz: OLIN Margaret (1997), “Lanzmann’s Shoah and the Topography of the Holocaust Film”,
Representations, No. 57, pp.1-23; KOCH Gertrud (1989), “The Aesthetic Transformation of the
Image of the Unimaginable: Notes on Claude Lanzmann’s ‘Shoah’ ”, October,Vol.48, pp. 15-24.
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varsayar; bir baska deyisle bir glic harcamadan kampta dolasmak kurbanlarin
pozisyonunu degil kampin disindan bakan otoriter kadir-i mutlak bir bakis
acgisini varsayar (Hirsch 2004: 34). Bu nedenle The Death Camps, seyircinin
bakisini Nazilerin siddeti ve vahsetine yoneltir; ancak bunun varolussal etik ve
psikolojik problemlerinden uzaklasir (Hirsch 2004: 35). Hirsch ayni etik sorunu
Mein Kampf'ta da isaret eder. Filmde, seyircinin soykirima sahit olabilirligine
getirilen herhangi bir sinirlama, zamansal bir bosluk veya perspektife getirilmis
blokajlar yoktur: “Seyirci, gaz odalarindan baslayarak krematoryumda yakilirken
bile izlemeye devam ederek, kurbanlar, soykirima ugrarken kurbanlara eslik eden
konumuna yerlestirilir” (2004: 39).

Travmatik gercgekligi bltlndyle temsil ettigi iddiasini tasiyan bu filmleri,
klasik gercekgi tarihi filmler olarak kategorilestiren Hirsch, s6z konusu anlatinin
zaman, ses ve bakis arasinda hiyerarsik bir iliski kurdugunu, bu iliskinin de en
nihayetinde seyirciyi, her seyi bilen, kadir-i mutlak pozisyona yerlestirdigini
savunur (2004: 21). Anlatinin dogrusal bir kronolojiden olustugunu® ve zaman
Uzerinde hakimiyet kurabilmek icin zamanin gordlebilir, iginde yolculuk edilebilir
oldugu yanilgisi yaratildigini ifade eden Hirsch, bdylece gec¢misin, buglnin
hikmUnde gorllebilir bir seye dondsttrildigind ekler (2004: 20-21). Bir baska
ifadeyle, klasik gercekgilik, ahlaki/etik olarak tarihin disinda, her seyi bilen bir
bakis agisi varsayar:

Bu kadir-i mutlak kisi gorantuler araciligiyla tarihe dahil olur; bir baska
deyisle bu bakis acgisinin sahibi, gorintt yoluyla tarihin igine girmekte serbesttir.
S6z konusu konum, tarihi dolayimli bir sekilde gérmek ve hissetmek igin, bizzat
gecmise bulasmadan gegmisi bilebilecegi ve yargilayabilecegi dissal bir konuma
hasarsiz bir bicimde, donme serbestligine sahip olan cesitli ice yerlesik bakis
acilari varsayar. Klasik gercekgilik, temsil edilen olaylara dikkat gekerek ve filmin
kendi sunum ediminden uzak bir bigimde, ge¢misi kendinin bilincinde olmayan
bir sey olarak sunar (Hirsch 2004: 21).

9 Hirsch, Aydinlanmayla birlikte dogan tarih yazimindaki klasik dogrusal kronolojinin, tarihgiye
belgesel kanitlar araciligiyla okuyucuyu gegmise gotlirme ve 6nemli olaylarin anlatimi araciligiyla
zaman iginde ilerletme olanag@i sundugunu ifade eder. Ancak tarihginin bu konumunun elestirildigini
ve bu retorigin sorgulandigini belirten Hirsch, bu sorgulamalarin, tarih yaziminin simdiki zaman
baglamini irdeleyerek klasik tarihsel gegmis hissini yapl bozuma ugratmaya calistigini ekler.
Bunun erken bir drnegi olarak Nietzsche'nin Tarihin Kullanimi ve Kotlye Kullanimi (1874) (The
Use and Abuse of History) adli eseri oldugunu belirtir ve tarih yazimina yonelik bu elestirinin
ve sorgulamanin, Resnais'de karsiligini ortaya koymaya cgalisir: “Resnais’e ¢ok yakin dénemde
yasayan Fransiz tarihgi Maurice Blanchot, 1944'te 'tarihgi, gegmisi simdiki zaman dolayimiyla
anlamali’dir diye yazar. Sinematik bir metafor kullanarak bu tarihsel projeyi gergeklestirmek igin
makaray! (iplik makarasi) ¢gézmek gerektigini belirtmistir”. Hirsch’e gére Gece ve Sis belgesel
filmi de bu yeni tarih yazimi anlayisini pratige dokme yondndeki ilk buylk cabayi temsil eder
(2004: 44).
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Klasik gercekei filmlerin bir alt-tiri olan geleneksel tarihsel filmler!0
bdylece gecmisi gortnlr kilarak gegmis Uzerinde hakimiyet kurmaya calisirlar.
Bu tdr filmlerde seyirci “hi¢c yara almadan tanik pozisyonuna kayip disebilir
ve tekrar bu pozisyondan cikabilir, bdylece Holokost'a bir gériinti olarak
hikmedebilir” (Hirsch 2004: 21). Seyirciyi, kadir-i mutlak konuma yerlestirerek
seyircinin perdede gorduUklerine glvenli bir mesafeden dahil olmasina imkan
veren anlatinin aksine post-travmatik anlati, seyircinin hayali efendilik konumunu
bozguna ugratir. Dogrusal bir kronolojiye dayanan ve seyirciye perdede gordukleri
Uzerinde mutlak bir hdkimiyet vaat eden klasik gercekgiligin kronolojik akisini yapi-
bozumuna ugratir (Hirsch, 2004: 21-22). Zaman Uzerinde hakimiyet kurulamaz;
zaman, parcall ve kontrol edilemez sekilde deneyimlenir, “davetsiz sekilde
bugiine musallat olan ulasilamayacak gecmis olarak bilinci ele gegirir” (Hirsch
2004: 21-22). Post-travmatik anlatiyl belirli bir ¢esit anlatinin ¢oklsU, bozguna
ugramasi olarak tanimlayan Hirsch, bunun sonucunda seyircinin kadir-i mutlak
bakis acisinin ve zaman Uzerindeki kontrolinln de bozguna ugradigini ifade eder.
Bu nedenle posttravmatik dykileme, “dykilemenin basarisizligi- zaman ve bakis
Uzerindeki hakimiyet kaybi-oldugu olglde bir 6z-biling sesi gelistirmeye, gegcmise
hakim olmadaki basarisizligina iliskin distinmeye yoneltir” (2004: 23)._

Post-travmatik sinemanin en énemli érneklerinden biri olan Gece ve Sis
glnUmuze dair renkli gértnttlerle acilir. Hareketli bir kamera ile gitlerin arkasindan
bos bir alan gosterilir. Kamera gitlerin 6ntinde kaydirmali gekimle hareket eder ve
citlerden gecgerek alana girer. Hareketli kamera gortntlslne eslik eden dis ses,
bakisimiza sunulan bu “huzurlu” mekanin bir zamanlar mahkumlarin yakildigi
toplama kampina giden yol oldugunu soyler (sekil 1). Filmin acilis sekansi, simdiki
zamana dair tahayyUtlimuUze golge disirlr. Siradan gortnen simdiki zamanda
bos bir mekana Resnais'nin kamerasindan baktigimizda, gecmisin dehsetinin
mekani oldugunu 6greniriz. Perspektifimizi biken bir anlamda bu yamuk bakis,
Resnais’nin bigiminin isaret ettigi hakikati de 6zetler: Gegmisin suclari simdiki
zamanda hikdm sdrer. Gece ve Sis'in sinema tarihindeki dnemi, filmin bigimi
araciligiyla bu hakikatle kurdugu iliskidir.

10 Bu filmlere arasinda Bir Ulus’un Dogusu (The Birth Of A Nation, David Wark Griffith, 79715) ve
Titanic (Titanic, James Cameron, 1997) filmine uzanan genis bir yelpaze bulunmaktadir (Hirsch
2004: 20).
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Sekil 1: Siradan gériinen, simdiki zamanda bos bir mekéna, Resnais’nin
kamerasindan baktigimizda, gecmisin dehsetiyle yiz yiize geliriz.

Filmin en c¢ok tartisilan bigcimsel stratejisi, arsiv gértntuleriyle simdiki
zamana ait gorUntulerin bir araya getirilme bigimidir. Filmin acilis sahnesindeki
renkli gordntUlerin ardindan, 1933 vyazisi ile arsiv goruntllerine gegilir. Nazi
askerlerinin ylrtyutsine kesilerek yapilan bu gegisle birlikte, ge¢cmisle simdiki
zamanin sinirlarinin alti oyulmaya baslanir. Resnais, film boyunca simdiki zaman
goruntlleriyle arsiv gekimlerini bir araya getirir, ancak bu yanyanalik, birinden
digerine sorunsuz bir gecisi degil, ikisi arasindaki sinirin muglaklastiriimasini
ifade eder. Bu muglaklik, en nihayetinde simdiye musallat olan ge¢gmisin gorinur
oldugu bir perspektif degisimini mimkun kilar. Resnais, ayni zamanda hareketli
goruntllerle sabitgekimleribiraradakullanarak dagecmisile simdikizaman ayrimini
bulaniklastirir. Resnais’nin kampta gezen kamerasi hareketlidir, arsiv gekimleriise
cogunlukla duragandir. Hebard'a gore sabit ve hareketli bakis acilarindaki salinim,
gecmisi ile simdi arasindaki bigimsel farki kurar, ancak Resnais daha sonra bu
farki bukerek gecmisle iliskimizi bulaniklastirnr (1997:95). Bir baska ifadeyle, bu
fark, gegmisin travmasinin bugtinde hikim strdigunu tartisabilecegimiz bir alan
agcmak icin yapi bozuma ugratilir. Simdiki zaman ile ge¢mis zaman arasindaki
sinirlari muglaklastirarak dogrusal zaman akisini pargalayan Resnais, boylece
gecmis Uzerinde egemenlik kuran geleneksel anlatilardan ayrilir. Bu zaman
anlayisi, Gece ve Sis'i post-travmatik sinema ornedi yapan en énemli bicimsel
stratejidir. Resnais'nin ge¢gmisle kurdugu iliskinin ntvesi olan bu tercih, gegmisi
buglnden ayiran zaman kavrayisini radikal sekilde ddnUstUrdr: “Bu zaman
kavrayisiyla disuntp durduklarimizdan biri, tarihi nesneyle, gegmisle, gegcmiste
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yasanmis adaletsizliklerle birlikte nasil yasayacagimiz ise, digeri onunla birlikte
yasamay! 6grenmek icin onunla kuracagimiz iliskinin bigimidir. ilki etik, siyasi
adalet, sorumluluk meselesi, ikincisi sinemasal bi¢cim veya estetik tercihtir”
(Arslan 2014).

Sekil 2: Resnais, mahkumlarin kampa gotdrdilddgd tren raylarinin bugdnkd
gortintlisi lzerine su soruyu sorar: “(..) Neyi gérmeyi umuyoruz?”

Gece ve Sis’in, ginimduze ait renkli gorintilerle siyah-beyaz gortntilerin
bir arada kullanimi, hareketli goértntllerden sabit arsiv gortntilerine gegisleri,
seyirciyi birden ¢ok bakis agisina maruz birakir. Saxton’a gore perspektifteki bu
kaymalarin politik islevi, glvenli bir mesafeden toplama kampina bakmamiza
engel olmaktir (2011:147). Resnais'nin estetigi, “gecmisin travmasinin bitlintyle
temsil edilemeyecegdi” hakikatini ifsa eder. Resnais, tren vagonlarinda insanlarin
kampa gotdrtlistne dair arsiv gorUntilerinden, renkli ¢cekimlerle tren rayinin
buglnkd gérinttsine keser. Tren raylari Gzerinde kamera ilerler ve dis ses bize
ne aradigimizi sorar: “Aradigimiz nedir? Vagonlardan disen cesetlerin izleri mi?”
(sekil 2) Gegmisin yalnizca izlerin pesinden giderek temsil edilebilecegini iddia
eden Caruth’u hatirlatan bu cimle, filmin izlerin pesinden gitme ¢abasini sorgular.
Ancak film, gecmisi temsil etmenin imkansizligini her gergeveleyisinde, anlatisi
da kendiamacina dair surekli bir sorgulamaya dontsur. Kampin gercekligini iginde
yasayanlarin bile tam olarak bilemedigini sdyleyen dis ses, “gercgekligi gérmek
icin nasil Umit edebilir?” diye sorar. Yonetmeninin, seyirciye “gercegin asla
tam olarak aktarilamayacagini” itiraf eden bu cimle, ayni zamanda sinemanin
sinirhligini da ifsa eder. Boylece izlerin pesinden gitmek icin yola ¢gikan film, kendi
imkansizliginin metnine donusur.
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Resnais, gorduklerimizin gergegi butlndyle asla temsil edemeyecegini,
sinemanin (travmatik) gercek karsisinda yetersiz kalacagini filmin metninde
sUrekli ifsa eder. Klasik tarihi filmlerde aralarinda hiyerarsik bir iliski kurulan!?
ve birbirlerini destekleyen gorintl ve ses kanalinin arasindaki bu iliski tarihsel
travma karsisinda yerle bir olur: “Kamplarin gercekligi... biz bosuna kalintilarini
kesfetmeye cgalisiyoruz. Bu tahtadan yapilmis barakalar, uyuduklari raflar... Higbir
tanim, hicbir gorintU onlarin gergcek boyutunu, kesintisiz korkuyu anlatamaz”.
Burada itiraf edilen, sok ediciliklerine ragmen arsiv gorintilerinin bile kamplarda
yasananlari temsil edemeyecegidir. Film, bu itiraftan sonra dehseti butlndyle
aktarmanin imkénsizligina teslim olur: “Bu korkunun size ancak bir kismini,
ylzeysel tarafini gosterebiliriz”. Film yasanan dehseti aktaramayacagini ve
seyircinin hayal giicline zorunlu oldugunu su sézlerle ifade eder: “insanin icine
isleyen cigliklarin atildigi o geceyi sizin hayal glictintze birakiyoruz...” Gortntdlerin
sinirhligini ifsa eden sdzel anlati da ayni imkansizliktan mustariptir. Kampta yakilan
cesetlerin, saglarin, kemiklerin daha sonra sanayide nasil kullanildigini aktaran dis
ses, anlatiya devam ederken “cesetler...sdyleyecek sdz bulamiyorum™ diyerek
sessizlige gomdilir. Soézel anlati da, gorlintindn travmatik gergek karsisindaki
yetersizliginin neden oldugu boslugu dolduramaz, ayni yetersizlige yenilir. Gece
ve Sis’in ses ve goriintl arasinda kurdugu builiski, travmatik gergekligin bttlndyle
temsil edilmesinin mUmkin olmadigina dair yaklasimin bigimsel ifadesidir. Ses
ve gorintl kanalinin, bir baska deyisle sinemanin araglarinin travmayi temsil
etmedeki basarisizligi ya da yetersizligi, Resnais'nin bigiminin kurucu unsurudur.
Resnais’'e gore gecmisin bas edilemeyen tarihsel travmasi, klasik tarih anlatisini
gecersiz kilar (Hirsch 2004:42). Geleneksel vyollarla travmayi temsil etmeyi
reddeden Resnais'nin estetigi, anlatinin ¢oktigl anlardan, sessizliklerden,
bosluklardan, geleneksel anlatinin basarisiz oldugu karsilasmalardan olusur.
Boylece Gece ve Sis, travmanin temsil edilebilirlik tartismasina verilmis bigcimsel
(estetik) bir yanit olarak sinema tarihindeki yerini alir.

11 Gergekei tarihi filmler, bu Ggl arasinda hiyerarsik bir iliski kurar. “GortntU izi, seyirciden
gorduklerine inanmayi talep eder ve hiyerarsinin en basinda yer alir. Baskin konumda yer almasi,
gorsel kanitin ampirik sdylemine basvurulmasindan kaynaklanir. Hiyerarsi de ikinci pozisyonda
yer alan dis-ses, tarihsel metindeki imgeye yerleserek ona tarihsel bir anlam verir. Uglinct sirada
ise muzik yer alir. Tarihsel turlerle (epik, trajik, komik) tarihsel anlatiyi birlestirmek igin duygusal
bir ipucu saglar” (Hirsch 2004: 42).
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Sekil 3: Gece ve Sis’te bastirilan gegcmis, arsiv goriintiileryle bugline sizarak
simdiye musallat olur.

Todd McGowan da benzer sekilde, filmin anlatisinin, kamplardaki gercegi
bilmenin imkansizligi Gzerinde durdugunu belirtir ancak bir serh dtser: Resnais,
buna ragmen “bu gergegi arsiv goérlntlleriyle tasvir etmeye gayret eder”
(2012:295). McGowan’'a gore bu paradoks, Resnais'nin tarihle kurdugumuz
iliskiyi algilama bigiminden dogar'2: “Resnais kendine ait bigcimsel yaklasimiyla
gecmis ve simdiyi karsi karslya getirerek, gegmisi fantezinin merceginden sunar.
Menzilimizin 6tesine uzanan bir gegmisle degil, fantazmatik bir formla simdiki
zamanda bulunan bir gegmisle karsilasiriz” (2012: 295). McGowan, Gece ve Sis
filminde Nazi bakisinin bulastigi arsiv gorintdlerinin, gercegin butinUyle temsil
etmenin araci olarak degil, ginimuUz gérintulerinde artik bulunmayan bir seyin
(soykirimin) altini gizmek igin kullanildigini ifade eder (2012:296). Travmatik olani
gorsel alana dahil etmedeki basarisizlik, “tarihsel nesnede kendi payimiza duseni
kabullenmeye bizi mecbur birakir” (2011:296). Bdylece Resnais, travmatik
gecmisin temsil edilemezligini ifsa eder ancak ge¢cmisi de ulasiimaz bir konumda
birakmaz. Gegmis, simdide, “onu gérmezden gelmeye calistigimiz noktada var
olur” (2012:297).

12 Tarihsel nesnenin -ya da bizzat tarihin kendisinin- imkansiz bir nesne konumunda oldugunun altini
gizen McGowan'a gore (2012:291) tarihe oldukga spesifik bir perspektiften yaklasiriz, s6z konusu
perspektif, onda neyin sabitlenebilecegini gésterirken, ayni zamanda disarida biraktiklarina karsi
bizi korlestirir: “Ayrica gegmisin kendisiyle kurdugumuz iliskiyi kaginilmaz olarak renklendiririz.
Gecmis, tarihe iliskin yonelimimizden dolayl kendinde var oldugu haliyle degil, bizi buglne
tasidig sekliyle gortndr Tarihsel gelisimin ilerlemeci anlatimindan kaginsak bile, tarihi simdinin
merceginden yorumlayan bu perspektifin yanilsamasindan kagamayiz” (McGowan 2012: 291).
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O halde Resnais, estetigiyle bize ayni anda iki seyi soyler: Gegmiste
yasanan siddeti tUm gergekligiyle, sarsiciligiyla temsil etmek mumkin degildir
(higbir gortntl onlarin gergek boyutunu, kesintisiz korkuyu anlatamaz). Ancak
bu imkansizlik, ge¢misin, butlndyle buglnden uzak, simdiki zamana sesini
ulastirmayacag! bir uzaklikta oldugu anlamina da gelmez. Aksine, gegmis ve
bugiln arasindaki ayrimi bulaniklastirmak, arsiv gorinttlerini simdiki zamana
sizan bir ses/gortntl olarak kullanmak, gecmisin buglndeki etkisini gorandr
kilmaktadir. Arslan, hem dolaysizca arsiv gorintllerine yer vermenin hem de
gecmisi ulasilmaz boyutta birakmanin olumsuzlandigi bu kesfin iki evreni i¢
ice gecirdiginden s6z eder: “Boylelikle tarihsel nesneyle, ‘her seyi gérdim’
ayartisina kapilacak bir bicimde degil, imkansiz-nesne olarak karsilasiriz. Bakis
acimizin bu yetersizligine maruz kalmak, kendi kirilganligimizi, gergekligimizin
kirlganhgini deneyimledigimiz etik bir konumdur” (Arslan 2014). Filmin etik
pozisyonunu, bir kez daha tarif edebilecegimiz bir diger sahne ise filmin sonlarina
dogru Nazi bakisini paylastigimiz sahnedir. Filmin sonunda kamera yikintilar
arasinda gezinirken dis-ses “9 milyon 6lindn ruhu bu kirlarda geziniyor” der,
harabe bir gozetleme kulesinin goérintlst Uzerine ise, “bu tuhaf gdzetleme
kulelerinde kimler gbzcllik yapti? Kimler cellatlara emir verdi?"” sorularini sorar
ve devam eder (gozetleme kulesindekilerin) “yizleri bizim ylzimuUzden sahiden
farkli miydi?”. Filmin ortalarinda, gozetleme kulesinde askerlerin baktigi yerde
konumlanan seyirci, filmin sonlarinda “yUzlerimiz onlardan fakli mi” sorusuna
muhatap kalacaktir. Resnais, seyircinin perdede gordiklerinden kendini muaf
tutamayacagi, failin bakisini paylasmak zorunda kalacagi bir perspektif insa
ederek seyirciyi etik bir ylzlesmeye mecbur birakir.

Gece ve Sis'in temsil politikasi Resnais'nin bir sonraki filmi Hiroshima
Mon Amour (Hirosima Sevgilim, 1959) filminde de devam eder. Saxton'a
gbre hem Hirosima Sevgilim hem de Resnais'nin bir sonraki filmi Muriel ou
Le temps d’un retour (Aci Hatiralar, 1963) Gece ve Sis ile ayni ¢lkmazdan yola
cikar: “Kendi projelerinin imkansizligina dair bir 6z biling” (2008:116). Hirosima
Sevgilim'in senaristi Margeret Duras, film hakkinda sunlari sdyler: “Yapilabilecek
tek sey Hirosima hakkinda konusmanin imkansizligi hakkinda konusmaktir”
(akt. Saxton 2008 :116). Film, hem imkansizlig (tarihsel travmanin bitlntyle
temsilinin) sahneler hem de deneyimlemeye kapi agar. “Her seyi gordim™ diyen
Fransiz kadini ile “Sen hicbir sey gérmedin Hirosima’'da, hig!” cevabini veren
Japon erkeginin hikayesi, simdide tezahlr eden, ama asla temsilde butlndyle
tlketilemeyen gecmisin hayaletinin gortnlr oldugu bir karsilasma anidir. Bu
filmlerde de Resnais'nin imgeleri bastirilan, yok sayilan bir ge¢gmisin bugindeki
tezahlrlne donusUr, baska bir ifadeyle Resnais’nin evreninde “imkansiz nesne,
yokluk olarak kendi hakikat payini talep etmektedir” (Arslan, 2014).

Sonug

Marx'in Hayaletleri kitabinda Jacques Derrida, siyasal ya da baska tlrden
siddet uygulamalarinin, uluscu, Irkgl, cinsiyet ayrimcisi ya da daha baskaca
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kiyimlarin kurbani olmus ya da olmamis kisilerin hayaletleri karsisinda, herhangi
bir sorumluluk almaksizin adaletin mimkin olamayacagindan sdz eder (2001:12).
Derrida'ya gore, misafirperverlik ve adalet imkani, hayaletleri kovmakla degil
onlara haklarini vermekle olanakhdir (2001:264). Havyaletlerle konusmayi
ogrenerek, s6zU onlara birakarak yasamayi 6grenmeye gagiran Derrida (266), bir
anlamda gelecegdin nasil bir gelecek olacagini belirleyenin, gegmisle kurulan iliski
bicimi oldugunu ifade eder.

Tarih sahnesinde bastirilan bir travmayi ya da kolektif bir sugu imgeye
donlstdrirken, onu temsilde tlketmeyen, gecmisin evrenine hapsederek
seyirciye glvenli bir pozisyondan suga tanik olmasina ya da sucu inkar etmesine
imkan vermeyen Resnais de perdesini gecmisin hayaletlerine birakir. Gece ve
Sis, simdiki zamanda gegmisin suclariyla kurulan ve sorumluluktan azade iliskiyi
ve yasananlarin bugln artik var olmadigina duyulan inanci yeniden disinmeye
cagirir. Filmde yer alan su cUmleleri hatirla(tymanin tam yeri burasidir: “Sanki
bdtln olan biten yalnizca bir kez, verili bir zaman ve mekanda gerceklesmis gibi
davraniyoruz; bizi kusatan seylere karsi gozlerimiz koérlesmis ve insanhgin bitip
tikenmez feryadina karsi kulaklarimiz sagirlasmis durumda”.

O halde Gece ve Sis'in evreninde seyircinin payina disen nedir? Kuskusuz
gecmisin suglar, adaletsizlikleri karsisinda bugln alinan pozisyonun etik
sorumlulugudur. Cannes’da skandal yaratan da bu etik sorumluluga dair ¢cagridir.
“BUtlndyle sorumlu olmayi kabullenmeye zorlayan bu evren” (Arslan, 2014)
gecmisin hayaletlerinin gorintr oldugu bir ylzlesme perdesidir. Bu nedenle,
Resnais'nin perdesinden gelen ses ve gorlntller, sadece gegmisi hatirlatmakla
kalmaz, seyirciyi, yok saydiklarinin bugini nasil kusattigini gdrmeye ve gelecege
dair sorumluluk almaya davet eder.
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