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OZET

Bu ¢alisma Ikinci Diinya Savasi’ni konu alan filmlerin sinematografik temsilinin gergeklikle
olan iligkisini incelemeyi amaclamaktadir. Savasin sonlanmasiyla, o6zellikle kamplar ve
soykirimla ilgili ortaya ¢ikan bulgular, kamplara dair taniklifin imkansiz oldugu yoniinde
yeni tartigmalari dogurmustur. Fakat her glin yeni deneyimlerin eklendigi hafizanin ingasinda
tanik ve taniklik, toplumsal bellegi canli tutan kilit bir rol iistlenmektedir. Bu baglamda
Walter Benjamin’in Hikdye Anlaticisi yazisindan esinlenerek yola ¢ikilan bu tezde deneyimin
yarina aktarimi tanik ve temsil kavramlari araciligiyla sorunsallastirilacak ve secilmis
filmlerin analiziyle birlikte taniklig1 imkéansiz olanin sinematografik temsilinin miimkiin olup

olmayacag1 sorgulanacaktir.

ABSTRACT

This study aims to examine cinematographic representation of Second World War and its
relation with reality. After the termination of the war generated facts
about the concentration camps and genocide has caused new discussions regarding the notion
of testimony. According to some of these arguments, “witness” and “testimony” of
concentration camps cannot be possible. However, these notions play a key role in keeping
collective memory alive which is constructed everyday with new experiences. In this context,
this work that is inspired by Walter Benjamin’s Storyteller will problematize transferring a
historical experience from the past to the future by means of the concepts of “witness” and
“representation”. The impossibility of being witness also gives an opportunity to investigate
the impossibility of cinematographic representation that is elaborated through the analysis of

selected movies.
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“Sonsuzca yok edilebilen sey;
Sonsuzca hayatta tutulabilen bir seydir.”
Giorgio Agamben®

GIRIS
19. yiizyilin ortasinda kamera hayatimiza tarihin bir gé')zii2 olarak girmistir demek
mimkiindiir; ¢linkli objektifi ¢evrili oldugu alan1 kayit altina alabilen bir makine olan kamera
hem gorsel malzemelerden olusabilecek yeni bir arsiv meydana getirebilmekte hem de
yasanan tarihin bir tamig1 olarak var olabilmekteydi. Walter Benjamin, “Tarih Kavrami
Uzerine” yazisinda “Gegmisin gergek yiizii hizla kayip gider. Gegmis, ancak goze goriindiigii
0 an, bir daha asla geri gelmemek {lizere, bir an igin parildadiginda, bir goriintii olarak
yakalamabilir”3 diyerek, tarihsel olarak ge¢misin dile getirilmesi gerektiginde, ya da ge¢cmisin
bugiine aktarimiyla ilgili bir tehlike aninda, goriintiiyli ele gegirebilmenin 6nemini vurgular.
Bu noktada bir anin, mekanin, kisinin goriintiisii bir donemin tanig1 olabilir, tarihi bir olayin
anlatiminda bulunabilir demek ne kadar dogru olur? Kameranin icadiyla 6nce fotografcilik,
ardindan sinema hayatin i¢ine dahil olarak, yasamin i¢inden anlar1 bir kareye sigdirilabilmeye
baglamistir. Bir medyum olarak sinemanin ve fotografin diger sanat dallarina gore getirdigi en
onemli fark ise, gergeklikle olan yakinligindan kaynaklaniyordu. Yillarca gegmis ve gelecek
arasinda koprii gorevi gbérmiis olan sozciiklerin tekelligi bitmis ve imge tarihin yaziminda
adeta bir yardimci oyuncu edasinda hayata dahil olmustu. Sozciiklerle ulasilmaya ¢alisilan
gercege artik imge araciligiyla da ulasilabilmek miimkiindii. Fotograf, “ger¢eklige” ait bir ani,
olayi gorlinlir kilarak onu mesrulastirmamizi  saglayabilmekte veya dogrudan
deneyimlemedigimiz, olmus olduguna kars1 stiphe duyulan bir olayin “gercekligini” yeniden

kazanarak tarihin bir par¢asina doniisebilmekteydi.

! Giorgio Agamben, Tanik ve Arsiv: Auschwitz den Artakalanlar, Dipnot Yayinlari, Ankara, 1999, s.151

2 Matthew Brady “Kamera, tarihin goziidiir” yaklasimim dile getirirken, sine-gdz yaklasiminin kurucularindan
Rus yonetmen Dziga Vertov da kameray1, hayatin i¢indeki bir géz olarak gdrmiistiir.

¥ Walter Benjamin, “Tarih Kavram Uzerine”, Pasajlar, Yap: Kredi Yayinlari, Istanbul, 2011, 5.37-38



Hafizanin insasinda bir fotograf karesi nasil etkin bir rol alabiliyorsa, o karelerden
olusan bir film ya da ¢ekilen bir video film ¢ok daha etkili olabilir. Sinema bu noktada imgeyi
hareketlendirerek gergekligin aktarimina gok yeni bir boyut kazandirmistir. imgenin temsil ve
gerceklikle olan iliskisinin bu kadar 6nemli olmasinin nedeni ise hikdyenin ancak temsili bir
cergeveyle, anlatimla gerceklige yaklasabilecek olmasidir. Sonu¢ olarak temsil
deneyimlenmemis gercekleri yarina aktarmanin yollarindan biridir ve sinema bu aktarimda
aktif bir goreve sahiptir: gelecege dair sorumluluk. Nasil ki bir fotograf karesinin anlatabildigi
bircok olay, durum varsa, bir kareyle gercekligin temsili verilebiliyorsa, arka arkaya
siralanmis karelerden kurgulanarak olusan sinema filmi daha gii¢lii bir anlatim sergileyebilir.
Peter Wollen’in de dedigi gibi “(...) sinema konusundaki deneyimlerimiz imgenin, en ¢etrefil
anlam yogunlugunu bile ifade edebilecegini gosterir”.* Bu ¢alismanin amaci da bu cetrefilli
anlam yogunluklar1 arasinda sinemadaki temsilin gergeklikle olan iliskisini Ikinci Diinya

Savasi filmleri kapsaminda incelemek, analiz etmektir.

Temsil, tanik, taniklik, deneyim, gerceklik, hafiza, kurgu, savas, soykirim ve sinema

ti¢ bolimden olusacak bu tezin anahtar kavramlar1 olacaktir.

Ik boéliimde, hafiza ve temsil kavramlar gergevesinde, unutmamak iizerinden inga
edilen hafiza sorunsali incelenecektir. Bireysel hafiza ve toplumsal bellek ayrimina
deginilerek, unutmak ve ammsamak eylemleri tarihsel gereksinimler kapsaminda ele
aliacaktir. Daha sonrasinda Antik Yunan’da “Mimesis” olarak ifade edilen ama giiniimiizde
daha ¢ok temsil olarak anladigimiz kavramin tarihteki ¢ikis noktasindan giiniimiize kadar olan
degisimine yer verilecektir. Bu noktada Platon ve Aristoteles’in konuyla ilgili diyaloglar1 ve
teorileri ile birlikte ayn1 zamanda 20. Yiizyilin konuyla ilgili diistiniirlerinin sunduklar1 acilar
da kullanilacaktir. Ozellikle Erich Auerbach’mn mimesis iizerine gelistirdigi diisiinceler, her ne

kadar yazar edebiyat iizerinden bu incelemeyi yapmis olsa da, kavramm bu g¢alismada

* Peter Wollen, Sinemada Géstergeler ve Anlam, Metis Yaynlari, Istanbul, 2008, s.108
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algilandig1 bigimi temellendirmistir. Ayrica, tarihsel olaylarin, olgularin besledigi hafizanin
ingasinda, “deneyim” ve ‘“yasanmisliklar” olarak adlandirabilecegimiz anilar, ilerde ifade
edilecek olan gergeklik kavramini olusturan temel unsurlarlardir ve bu baglamda Walter
Benjamin’in Hikdye Anlaticisi, tezimin temel ¢ikis noktalarindan birini olusturacaktir; ¢iinkii
hikayeleri olusturan deneyimlerin aktarimi, varligi 6nemlidir ve kendini tiiketmeyen, giiciinii
toparlayan, koruyan, yillarca sonra bile harekete gecebilen® hikdyeleri olusturan deneyimler,

ayn1 zamanda gerc¢ekligi yaratabilmektedir.

Bir hafiza insa ederek ve temsili bu insa siirecindeki bir ara¢ olarak diisiinerek
basladigim bu c¢alismanin ikinci bolimi tanik ve taniklik iizerine olacaktir. Yahudi
Soykirimi’na dair tanik ve tanikligin irdelenecegi bu bolim, ozellikle tanikligin miimkiin
olmadigi durum, olaylar esas alinarak gelistirilecektir ve tanikligi imkansiz olanin, temsilinin
miimkiin olup olmayacagi sorusuna cevap arayacaktir. Giorgio Agamben’in Tanik ve Arsiv:
Auschwitz’den Artakalanlar kitabinin temel alincagi bu boliimde, ikinci Diinya Savasi
sirasindaki toplama kamplarinda yasanan tanikliklara da yer verilecektir. Ozellikle Primo Levi
gibi hayatta kalmis olan taniklar ile 6lmek ile yasamak arasindaki esigin viicud bulmus hali
olan “Muselmann”larin tanikliklar1 bu imkansizlik sorunsali dahilince incelenecektir. Zaman
zaman konuyla ilgili 6rnek filmlerin de verilecegi bu kisimda ayni zamanda, Marc
Nichanian’in Edebiyat ve Felaket kitabinda inceledigi gibi Felaket’e dair tanik ve taniklik

sorunsali da ele alinacaktir.

Ugiincii ve son bdliimde ise temsil iizerinden gerceklik ve imge arasinda bir bag
kurulmaya g¢alisilacaktir. Tanikligin ve temsilin imkansizliginin sorgulandigi ilk iki béliimiin
sonucunda bu boliimde sinematografik temsilin imge ile var olabilme miimkiinati

sorunsallastirilacak ve bu kapsamda ti¢ temsil bi¢imi diistiniilecektir: bir donemin temsili

® Walter Benjamin, “Hikdye Anlaticis1”, Nurdan Giirbilek (der.), Son Bakista Ask, Metis Yaymlari, Istanbul,
1993, s.55



olabilecek filmler, mekan/sehir araciligiyla savasa dair bir temsil yaratan filmler ve kurgu
araciliryla var olabilecek olan temsil. Ikinci Diinya Savasi’na iliskin, farkli topraklardan,
farkl gozler tarafindan ¢ekilmis filmlerin segilmeye caligildigi bu boliim ve tezin genelinde
ozellikle bir film daha agirlik olarak incelenecektir: Shoah (Claude Lanzmann, 1985).
Gergekligin temsilinin hafizanin insaasindaki 6nemi ve gerekliligi vurgulanarak,
tarihin yazimindaki bellekten bahsedilecek ve ayrica George Didi-Huberman, Susan Sontag,
Walter Benjamin, Giorgio Agamben gibi diisiinlir ve yazarlarin imge-temsil-gerceklik ve
hafiza kavramlar1 arasindaki iligkinin anlatiminda yardimeci olabilecek olan gorisleri
paylasilacak, tartisilacaktir. Son olarak ise sinemadan yola ¢ikilan bu tez boyunca Ikinci
Diinya Savast’yla ilgili savas sirasinda ve sonrasinda g¢ekilen cesitli film orneklerine yer

verilecektir.

1-HAFIZA VE TEMSIL
1.1: HIKAYE ANLATICILIGI UZERINDEN DENEYIMIN AKTARIMI

Walter Benjamin, Hikdye Anlaticisi adli eserinde “Hatira” der ve ekler; “bir olay1
kusaktan kusaga aktaran gelenek zincirini olusturur.”® Yani hatira; gecmisin bugiin ve yarinla
bagini kurabilecek olandir. Benjamin’in “erinnerung” olarak ifade ettigi ve Tiirkge’ye “hatira”
sekinde cevrilen bu kelime, “hafiza” ve “hatirlama” anlamlarina da gelmektedir. Tiirk¢e’de
ise “akla gelen sey” manasinda kullanilan “hatira” kelimesi “insan ruhunda uyanan diisiince

55 7 anlamindaki “hatir” kelimesinden iiremis; ayn1 koken bu ismi bir eyleme de doniistiirerek ‘“hatirlamak™ fiilini

veya duygu

tiremisit By durumda  hatira, hatirlama ve hafiza arasinda kendini var ediyor demek

miimkiindiir. Bir olaymn bagka nesillere aktarilmasini saglayan “hatiralar1” bir araci olarak ele

alirsak, Benjamin i¢in bu aract en iyi kullanabilenler ve yasatabilenler arasinda hikaye

®Ag.e.s.62
" http://www.etimolojiturkce.com/kelime/hatr



anlaticilar1 vardir; ¢linkii hikaye anlaticilarinin beslendigi en biiylik kaynak agizdan agiza
aktarilan deneyimlerdi ve bu deneyimlerden olusan hikayeler, kendini zaman iginde
tiketmeyen, etkisini ve canliligin1 koruyan sozel bir gelenek yaratmisti. Ortaya cikan
denklemde hikayelerin sonunda olusturacagi ag1 érmeye baslayan da hatiraydi.® Bu baglamda
Walter Benjamin’in Hikdye Anlaticisi’dan yola ¢ikarak, yasanmigliklarin olusturdugu
hatiralarin ve deneyimlerin, sinematografik temsil ile bir ifade bigimi bulup-bulamayacagi

tartisilacaktir.

Bir anlatict figilirii olarak Nikolay Leskov’u yazisinda esas alan Benjamin, hikaye
anlaticiliginin nasil gittikce kaybolmaya baslayan bir deger oldugunu anlatir. Modern
diinyanin gelismesiyle sozel gelenek deger kaybetmeye, romanin Onciiliik edecegi yazili
kiiltiir ise bir hakimiyet kazanmaya baglamistir. Kendini yillarca koruyabilen ve geg¢misin
deneyimlerini yarina aktarabilen hikayeler yerini sadece yeni oldugu an bir deger tasiyan
enformasyona birakmistir. Hikdye anlaticiligini deneyim aktaran bir zanaat olarak goren
Benjamin, okura akil verebilecek olan hikdye anlaticilarinin ne amagla var oldugunu ve ne
icin yok olacagini degerlendirir. Buradaki “akil”, bir soruya cevaben verilen 6neri olmaktan
ote; “gelismekte olan hikdyenin devami i¢in yapilan bir 6neridir.”® Akil vermek, anlaticimin
dinleyiciye ya da okura kendi deneyimini ve hikayenin deneyimini aktarmasi ve bu
deneyimlerle hikdyenin yeniden sekillenerek canliligini korumasi anlaminda kullanilmaktadir.
Deneyimin aktarimi énemlidir; ¢iinkdi tarih igerisinde, biitiin hikaye anlaticilarinin beslendigi
kaynak, kisiden kisiye aktarilan bu deneyimlerdir. 10 Kisilerin kendi ya da bagkalarinin
deneyimlerine dair sahip olduklar1 hatiralar ve dolayisiyla ortaya cikan hikayeler, bir
yasanmisligr anlatiyor olmasindan dolay bir gerceklige sahip olabilir mi? Burada bahsedilen

“gercek” tarihsel bir olgu olarak yasanmis bir ger¢ek degildir. Kisisel deneyimlerin,

& Walter Benjamin, Hikdye Anlaticisi, a.g.e. s.63
°Ag.e. s.56
Y Ag.e. s55



hatiralarin sahip oldugu, ifade buldugu “bireysel” ve “toplumsal” gerceklerdir. Hikaye
anlaticiliginin 6nemi bu gergeklerin deneyim olarak aktarilmasindan gelmektedir; ¢ilinkii
hikayeler, bu gerceklerden beslenerek ve her seferinde hem anlatict hem de dinleyici
tarafindan yeniden yorumlanarak gelistigi i¢in, aslinda toplumsal bir bellek olusturmaktadir.
Bu dogrultuda, bu ¢alismanin amaci da “gerceklik” kavramini tanimlamaya ¢alismaktan Gte,
toplumsal bellegin ingasindaki bireysel deneyimlerin konumunu sorgulamak ve deneyimin
ni¢cin aktarilmasi gerektigi sorusuna yanit aramaktir. Ornegin, Benjamin igin; aktarilan
deneyim, aktarildigi kisiye akil verebilecek, yol gdosterebilecek niteliktedir; ¢iinkli her
“gercek” hikaye, kendi i¢inde bir sonraki kusak icin yararli bir seyler barindirmaktadir. 1
Buradaki “yararlilik” okuyucuya ya da dinleyiciye hikaye aracilifiyla bir oneri, akil verme
niteligindedir. Hikayeler, aktardiklar1 deneyimlerle birlikte toplumsal bir isleve sahip olarak,
bu niteligi gelecek kusaklar i¢in koruyabilmekte, yarinlara “nasihat olma” anlaminda yararlh
olabilmektedir. Ayrica hikaye higbir zaman ilk anlatildig1 sekilde kalmayacaktir; ¢iinkii ne
hatiralardan olusan hikayeler her zaman ilk zamanki gibi hatirlanabilir ne de hikaye
yorumlanmadan anlatilabilir. Bir bagkasinin deneyimi, hikaye anlaticisinin kendi deneyimi ve
sonrasinda dinleyicinin de deneyimi ile birlikte yeni katmanlar kazanarak yoluna devam
edecektir. Benjamin’e gore, hikdye her anlaticiyla ve dinleyiciyle, her anlaticinin ve
dinleyicinin kendi yorumuyla yeniden tiireyerek, yorum kazanacak ve giliniimiize, gelecege
stirekli bir degisim/gelisim gecirerek gelecektir. “Hikaye anlaticis1 okuruna akil verebilecek
kisidir” derken Benjamin’in kast ettigi akil vermek, gelecekte gecmisten ders ¢ikarabilecek
olan kusaklara hikdye araciligiyla, deneyimin aktarilmasi araciliiyla verilecek olan bir

Oneridir:

1 Ag.e. s.56



“(...) burada akil, soruya verilmis bir cevaptan ¢ok, heniiz gelismekte olan bir hikdyenin

devami i¢in yapilan bir oneridir. Birine akil danigabilmek icin, 6nce hikdyeyi anlatabilmek
- 512

gerekir.

Bu anlamda deneyimlerin aktarilmasi, hikayelerin akilda tutulmasini gerektirir. Hikayenin
dinleyici iizerinde biraktig1 etkinin; dinleyicinin, anlatilanlar1 akilda tutma isteginden
kaynaklandigimmi ifade eden Benjamin, deneyimin, yeni deneyimlerle deneyimlenerek
aktarilmaya devam edecegini sdyler. 13 Benjamin’in hikaye anlaticilarina bu kadar 6nem
vermesinin sebebi, her bir yeni kusakla ve yeni anlaticinin deneyimleriyle yeniden dokunan
hikayelerin, tarihsel siireklilik igerecek olan bir hatirlama araci olarak, bir hafiza insa

edebilecek olmasidir.

Gegmiste yasanan bir olay1r konu edinen, edinebilen hikayeler aktarilmadig: takdirde
gelecek kusaklarca belki hi¢ bilinmeyecek, akilda tutulamayip unutulacaktir. Birden ¢ok
deneyimin bir araya gelerek yarattig1 —Benjamin’in sozciiklerini kullanacak olursak- hikayeler
bu noktada ¢ok kritik bir soruyu ortaya cikarir; deneyimin unutulmasi, kendisine sadece
gecmisi, yasanmigliklar1 temel alan tarih ve tarihte yasananlarin da unutulmasi anlamina mi
gelmektedir? “Gegmis, kendisini kurtulugsa yonelten gizli bir dizini de beraberinde taslr”14
seklinde ge¢misle yiizlesilmis bir gelecegi insanlik i¢in kurtulus olarak gordiigiinii ifade eden
Benjamin “Ancak kurtulusa ermis bir insanlik i¢in ge¢mis, her aniyla alintilanabilir nitelik
kazanmistir”™™® der. Yani unutmamanin, akilda tutmanin, gecmisi gelecege baglayacak olan
bugiin’le degerlenecegini, yiizlesmenin ardindan kurtulusun gelecegini sdyler. Fakat bu nasil
bir kurtulustur? Benjamin’in kurtulusu hakim smaiftan, kapitalizmden olan bir kurtulustur.

Marksist diisiiniiriin ¢galismalarinin genel hattin1 da bu ideolojisi gergevelediginden, onun icin

kurtulus kapitalist sistemin araglarinin dogru bir amag i¢in sahiplenilmesiyle, sistemin bizzat

2 pg.e.

BAge. s.62

Y Walter Benjamin, “Tarih Kavrami Uzerine”, Nurdan Giirbilek (der.), Son Bakista Ask, Metis Yaymlari,
Istanbul, 1993, s.30

BAge.



icersinden gerceklesecektir; c¢linkii bu sistemi ancak igerden yapilan bir miidahale
degistirebilecektir. Bu ¢alismanin ise bu anlamda ihtiyag duydugu bir kurtulustan ziyade
daimi bir ifsa etmedir. Bilinmeyen bir durumu ortaya ¢ikarmak, agiga vurmak anlamina gelen
“ifsa etmek” eylemini, bu anlamda unutmamak icin siirekli bir hale getirmenin, en azindan
tarihin kendi icin bu ifsay1 siirekli gerceklestirmesinin, ge¢mis olaylar1 akilda tutmak igin
gerekli oldugunu diisiinmekteyim. Eger Benjamin’in de vurguladigi gibi, deneyim akilda
tutularak ve siirekli yeniden kurgulanarak hikayeler araciligiyla gelecege aktarilabiliyorsa,
geemisi olusturan olaylar, durumlar da hafizada siirekli yasatilarak animsanabilir. Bu siirecte
hafiza verilmis bir olgu olmaktan ziyade her zaman bir insa halindedir. Akilda tutulanlar bu
inganin siirekli i¢inde bulunur ve zaman durmaksizin akip gittigi icinde, hafizanin bu insasi

hi¢bir zaman bitmez.
1.2: UNUTMAK VE ANIMSAMAK ARASINDAKI BENZERLIGIN FARKLILIGI

Gegmisin birey ve toplumlarin hayatindaki konumlanisini, unutmak eylemi tizerinden
inceleyen, hafizanin unutmaya ihtiya¢ duydugunu ifade eden Marc Augé, Oblivion adli
denemesinde; “Unutmak [Oblivion], hem toplum hem de birey i¢in bir ih‘[iyac;tur”16 der. Fakat
alintinin yanlis anlasilmamasi i¢in ifade etmek gerekir ki, Augé hatirlamaya dair duyulan

ihtiyaci da “unutmak” lizerinden kurar:

“Simdinin, i¢inde bulunulan anin ve beklentinin anlamina biitiiniiyle vakif olabilmek i¢in
unutmay1 bilmek gerekir; ancak hafizanin kendisinin de unutkanliga ihtiyaci vardir: Yakin
gecmis unutulabilmeli ki uzak ge¢mis de yeniden bulunabilsin.”*’

Benjamin’in kugaklar arast1 deneyimin aktarilmasi, akilda tutulmasi ig¢in ihtiyag
duydugu hikaye anlaticilari, Augé’de yerini “unutma” eyleminin bizzat kendisine birakmustir.

Augé oOliimle yasam arasindaki iliskinin, hafiza ve unutma arasindaki iliskiyle olan

1® Marc Augé, Oblivion, Minnesota Press, Minnesota, 1998, s.3
(Bu kitaptan yapilan tiim alintilarin Ingilizce’den Tiirkge’ye gevirileri bana aittir.)
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benzerligini ele alarak oliimii bir unutma olarak goriirken, yasami bir hatira, hatirlama
[remembrance] olarak diisiiniir. % Unutmanin farkli bigimlerinin iizerinde duran yazisinin
genel hatlarina bakildiginda “hatirlama” ve “unutma” zit dinamiklerine ragmen, Augé igin
birlikte var olurlar, birbirini beslerler ve birbilerine ihtiya¢ duyarlar: “Tahayyiiliin donusuna
kars1 miicadele etmek isteyenleri (ki bu hepimizi tehdit eder) hafiza ve merag: yitirmemek
adina unutmamaya cesaretlendirebiliriz.” 9 Ge¢misi hatirlamanin bazen unutmak ile
olabilecegini belirten Augé, bu konuda birgok sorunsali da beraberinde getirmistir. Gegmisin
bugiine tasidigi yasanmisliklart yarma aktarmak igin, hatirlamak i¢in, ihtiya¢ duyulan eylem
unutmak midir? Yoksa gecmisin deneyimlerinin dahil oldugu bir hafizay: yasatarak ve ayni
zamanda insa etmek i¢in ihtiya¢ duyulan eylem animsamak midir? Bu konuyla ilgili giindelik
hayattan 6rnek vermek gerekirse; her yil resmi bayramlarda, pencerelere, balkonlara bayraklar
bize bir takim degerleri animsatmak icin asilirken; kisiler evlilik yildoniimii, dogum giinleri
gibi bagkalarinin ya da kendilerinin 6zel giinlerini unutmamak i¢in takvimlerine, hatirlatict bir
isaret, uyar1 koyarlar. Yani giindelik yasamda animsatmak i¢in ihtiya¢ duyulan bir uyarici,
unutmamak s6z konusu oldugunda bir hatirlaticiya doniisebilmektedir. Aslinda ayni anlama
gelen “unutmamak” ve “animsamak” eylemleri bu baglamda birbirinden ayrilmaktadir. Ikisi
de hafiza gibi ortak bir alana ihtiyag duyarken, biri eylemin bizzat kendisi olarak
nitelebilenecek iken, digeri eylemin olmamasi durumunda gergeklesecek olan durumu
anlatmaktadir. Bir toplumun gegmiste yasadigi deneyimler, tarihsel olgular unutmamak adina
bir toplumsal bellek olusturabilir; kisi de, kendi deneyimleri ¢ergevesinde yarattigi bireysel
hafizasin1 animsamak iizerinden koruyabilir. “Unutmamak” ve “animsamak” farkli durumlar
icin kullanabilen, ayrim yapabilen iki eylem bicimidir. Sonug¢ olarak animsamak i¢in de
unutmamak i¢in de ihtiya¢ duydugumuz hafizanin bizzat kendisidir; ¢linkii gegmisi ancak

hafizamizda tutarak ayni zamanda insa edebilir ve unutmamamiz gereken yasanmisliklar

B Age. si15
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oldugunu animsayabiliriz. Tipki1 Walter Benjamin’in hikaye anlaticis1 araciligiyla siirekli yeni
deneyimlerin montajlandig1 hikayeler gibi, gecmis de akilda tutularak ve her yeni olguyla,

olayla sekillenip, biiyliyerek bir hafiza yaratabilecektir.
1.3: TARIH YAZIMINDA KiSiSEL HAFIZA VE TOPLUMSAL BELLEK

Walter Benjamin, Tarih Kavrami Uzerine adli yazisinda tarih kavrammim hakim
smifin eline ge¢mesi durumunda ortaya cikabilecek olan yanlighiklar1 ifade ederek, bir
olgunun tarihsellik kazanmasi i¢in gerekli olanin kaynagini analiz eder: “Historisizm?, tarihin
cesitli anlar1 arasinda bir nedensellik iliskisi kurmakla yetinir. Ama higbir olgu sirf bir neden
olusturdugu i¢in tarihsel sayilmaz. Bir olgu ancak sonradan, binlerce yil uzagindaki olaylar
araciligiyla tarihsellik kazanir. Bundan yola ¢ikan tarihgi, olaylar dizisini tespih ¢eker gibi
pespese siralamaktan vazgececektir”. 2 Benjamin i¢in bir olgunun tarihsellik kazanmasi,
olaylarin kronolojik olarak siralanmasindan ve bir nedensellik iliski ag1 i¢inde kurulmasindan
daha ileri diizeydedir. Tarihin galip gelenler tarafindan, hakim simif tarafindan yazildigini
ifade eden Benjamin icin ge¢misi tarihsel olarak kurmak “onu gercekten olmus oldugu gibi”
tammak ya da anlatmak demek degildir.?> Ne zamanki tarih yazimu; olaylarin art arda
siralanmasindan ve homojen bir yap1 olmaktan ¢ikip, diisiinmek ve diisiiniileni irdelemek
tizerinden kurulursa, o zaman olgu tarihsellik kazanacaktir. Sonug olarak sebep, bir olaym
tarihsellik kazanmasi i¢in zorunlu olmayabilir, bir olayin sadece yasanmis olmasi1 dahi onu
“tarihsel” kilabilir. Marc Nichanian, Historiographic Perversion adli kitabinda bir olgunun

tarihsellik kazanmas1 meselesine farkli bir yaklasim getirmistir. Tarihte yasanmis bir olayin,

olgu® olmak zorunda olmadlgml24 ifade eden Nichanian, tarih yazzimma dair elestirilerde

2 Tiirkge’de “Tarihselcilik” olarak bilinen bu kavram, ceviriye sadik kalmak adina degistirilmemistir.

2 \Walter Benjamin, Tarih Kavrami Uzerine, a.g.e. s.36

2 Age.s.3l

% Yazar burada, Ingilizce “Fact” kelimesini kullamir. Bu kelimenin Tiirkge’ye olan gevirisinde “olgu” kelimesini
kullanmay1 tercih etmemin sebebi, aym yazarin Iletisim Yaymlari’ndan ¢ikan Edebiyat ve Felaket adli
caligmasinda, “olgu” kelimesinin kullanilmis olmasidir.

# Marc Nichanian, Historiographic Perversion, Columbia University Press, New York, 2006, s.2
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bulunur. Bagkalarinin deneyimlerinin tarihsel bir olgu olarak diisiiniilmesinden ziyade, bir
“olay” olarak goriilebilecegini/goriillmesi gerektigini ifade eder. Ermeni Soykirimi’ni,
“soykirim” olarak adlandirip, yasananlari tarihsel bir kavramla sinirlandirmayr reddeden
Nichanian, bir olay ile olguyu ayirt etmenin 6nemini ve Ermeni halkinin durumunda, olguyu
degil, olaym; yani Felaket’in® bizzat kendisinin ele alinmasi gerektigini ifade eder.”® Aym
zamanda yasa ve adalet oniinde ihtiya¢ duyulan belgelerin kanitlanamamasi ve olayin mevcut
taniklarinin da yeterli bulunmamasi halinde bir olaymn “olgu” olarak kabul edilmemesini,
olayin tarihselliginin elinden aldigimni ve biiyiik bir felaketi ifade eden “soykirim” kelimesinin
anlamini da yok ettigini sdyler.”” Elestirilen sey, hakikati kanitlanamayan olayn tarihte yer

bulamamasi, hatta duruma goére yok sayilmasidir.

Tarih yazimi, tarih boyunca yasanmis felaketleri, deneyimleri, olgulart 6grenmek,
unutmayarak, yeniden yorumlayarak yarina aktarmak kadar zor ve tartigmali bir alandir. Bu
boliimiin amaci tarih yazimai ile ilgili derin teorik tartigsmalar1 irdelemekten 6te, Benjamin’in
hikaye anlaticilarina yiikledigi misyon gibi, hafizanin misyonunu sorgulamak, tartigmaktir.
Fakat olgu ve olay arasindaki bu ayrim, gercek ve gergek olmayan arasindaki ayrim sorusunu
da ortaya cikarmaktadir. Gergekligin temsil ile arasindaki —olasi- iligkinin sorgulanacagi
ilerleyen boliimlere gegmeden 6nce, hem Benjamin’in hem de Nichanian’in ortaya koydugu
bu olay ve olgu arasindaki ayrimin bu c¢alismadaki konumuna deginmek gerekmektedir. Bu
tez ne bir olayin tarihsel olgusalligint ne de o olaym yasanmisligint sorgulamaya yonelik
degildir. Benjamin’in hikaye anlaticiligiyla ortaya koydugu mesele diistiniilecek olursa,

oradaki farkli hikayelerin gelecege aktarilmasindaki 6nem, burada hikayelerin olusturdugu,

% Buradaki “Felaket”, Ingilizce’deki “Catastrophe”dur. Nichanian, yasananin 6zel bir ismi hak ettigini ve bunun
da ancak “Felaket” olarak adlandirilabilecegini sdyler. Kelime 6zel bir isim olarak kabul edilir ve bu yilizden de
biiyiik harfle baslar.

% Marc Nichanian, Edebiyat ve Felaket, iletisim Yaymlari, istanbul, 2011, 5.20-21

2" Marc Nichanian, Historiographic Perversion, a.g.e. s.4
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olusturmus ve olusturacak oldugu hafizaya, yasananlarin aktarilmasindaki Gneme yerini

birakacaktir.

Hafizay1 animsayarak insa etmek i¢in ge¢mis ile simdiki zaman arasindaki kopuklugu
azaltmak, o kopuklugun yarattig1 mesafeyi hafiza ile beraber bir yakinliga doniistiirmek, bir
bag insa etmek ve onu korumak ic¢in, animsamak i¢in Benjamin’in hikayeleri, Augé’ nun
unutulma eylemi diginda, temsil bir ara¢ ya da ifade bi¢imi olabilir mi? Buradaki temsil,
sinematografik imge {izerinden digiiniilecektir ve imgenin bir yasanmislhigi temsil edip-
edemeyecegi sorunsali tartisilacaktir. imge; yasanmis ya da yasanmamis bir deneyimi daha
derin bir etki birakacak sekilde yarina aktarabilir. Georges Didi-Huberman’m Ikinci Diinya
Savasi’nin ardindan Yahudi soykirimina dair ortaya ¢ikan dort fotografi inceleyerek, tahayyiil
edilemeyecek olanin imge ile olan temsilini ele aldig1 ve ayn1 zamanda bu temsili sorguladigi
Images In Spite Of All: Four Photographs From Auschwitz adli kitab1 da bu konuda 6rnek
olarak gosterilebilir. Huberman; Auschwitz toplama kampinda, kim oldugu hi¢bir zaman
ogrenilemeyen bir Sonderkomando tarafindan gaz odasima dogru siiriiklenen bir grup ¢iplak
kadin1 ve daha sonrasinda gaz odasinda oldiiriilmiis bir grup insanin cesedinin agik alanda
yakilisini kaydeden dort fotograf aracilifiyla hafiza ve animsamanin arasindaki iliskiyi

inceler:

“(...) 1944 Agustos’una ait bu dort fotografla karsilastifimizda sunu cikarsayabiliriz:
tahayyiil —ya da tefekkiir- imkansiz goriindiigiinde veya en azindan sekteye ugradiginda
aniden sersemlemis ve afallamis bigimiyle imge ortaya ¢ikar. Burasi tam da hafizanin gerekli
oldugu yerdir.”28

% Georges Didi-Huberman, Images in Spite of All: Four Photographs From Auschwitz, The University of
Chicago Press, Chicago, 2008, s.31
(Bu kitaptan yapilan tiim alintilarin Ingilizce’den Tiirkge’ye gevirileri bana aittir.)
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Tahayyiil etmenin *° imkansizlastigi noktada devreye girebilecek olan imgeden
bahseden Huberman, tahayyiil edilemeyen yasananlari gosteren bu fotograflarin yine de
hafizaya olan ihtiyact yok saymadigini soyler. Hatirlamak i¢in bir olgu olarak imge’yi 6ne
¢ikarir ve hatirlamak icin tahayyiil edebilmenin® 6nemini vurgulayarak, tahayyiil edilemesi
imkansiz olanin imgeyle imkan kazanacagini belirtir. Susan Sontag da bunu “is, ‘hatirlama’ya
geldiginde fotograf hala daha derinden bir can acitma, insan zihninde daha derin bir iz
birakma giiciine sahiptir”® deyisiyle destekleyecektir. Hatirlamak ve siirekli yeniden insa
ederek, siirekli yeni deneyimleri montajlayarak olusturabildigimiz hafiza, imge araciligiyla
tahayyiil edilemeyini var edebilecek midir?

Fransiz yonetmen Jean-Luc Godard “Sinema diisliniilemeyecek olani diistinmektir” 32
der. Fakat, soykirim gibi deneyiminin tahayyiil edilemeyecegi yoniindeki tartismalar da goz
ard1 edilemez. Tahayyiil etmenin imkansiz oldugu bir olay, sinema diisiiniilemeyecek olani
diistindiirebilse dahi, bunu perdeye nasil bir temsil bigimiyle aktarabilir? Ya da aktarabilir mi?
Bu baglamda sinema imgesi ile arasindaki iligskiyi kurabilmek ve bugiinlin ¢ercevesinde
kavrami yeniden tanimlayabilmek adina “temsil” kavraminin kokenine, tarihsel gelisimine ve
degisimine deginmek gerekir. Zira, kaynagi Antik Yunan’daki “mimesis” kavrami olan

“temsil” kavrami, oOzellikle gilinlimiizde sinema diisiiniildiiglinde c¢ok farkli anlamlara

gelebilmekte ve kendine farkli ifade bi¢cimi bulabilmektedir.

1.4. GECMISTEN GUNUMUZE BiR KAVRAM: MIMESIS-TEMSIL

“Eski Yunan’da heykeller yiiriiyen figlirler olarak betimlendigi andan itibaren ‘Hakikatin

Cayiri’na giden yollar agilir ve orada Aletheia ovasi gozler 6niine serilir.”%

* Burada yazar, Ingilizce’de “imagine” kelimesini kullanir. Bu kelimeyi “tahayyiil etmek” olarak ¢evirmeyi ve
tezin genelinde de bu kavrami kullanmay:1 tercih etmemin sebebi, yasananlarin ancak hayalde/zihinde
canlandirilabilecek olmasidir.

% Georges Didi-Huberman, a.g.e. 5.30

31 Susan Sontag, Baskalarimin Acilarina Bakmak, a.g.e. s.21

%2 Jean-Luc Godard, “Le cinema est fait pour penser I'impensable”, Godard par Godard, 5.294-299

% Marcel Detienne, Antik Yunan'da Hakikatin Efendileri, Pinhan Yaymcilik, Istanbul, 2012, s.15
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Unutmanin sihirli suyunu tasiyan nehir Lethe ile Tiirkge’de dogruluk anlamina gelen
Alethe’den iiretilen Aletheia kavrami Antik Yunan’da bizim deyisimizle “Hakikat” anlamina
gelmektedir; fakat modern pozitif “hakikat” tanimlamasi ve giincel “hakikat” anlayisimiz ile
onemli bir fark icerisindedir. Giiniimiizdeki hakikat ve gergeklik anlayisindan ¢ok daha farkl
olan Aletheia kavrami1 Antik Yunan’da bir mutlakiyet, evrensel, ebedi, askin, degisemez ve
degistirilemez bir hakikat anlayisina isaret eder. iste bu baglamda da mimesis kavramiin
insasinda hakikat onemli bir yerdedir. Hakikat, Detienne’in deyimiyle, hatirlama ve ona
eklemlenen unutma iizerinden®* var olan bir kavramdir. Temsil iste sanatta kendine bu hakikat
iizerinden, unutmamak eylemini pekistirmek lizerinden bir yer edinmeliydi: “Animsamak
gegmisin bir imgesine sahip olmak demektir. Boyle bir sey olanakli midir? Olanaklidir, ¢iinkii
bu imge, olaylarin biraktig1 bir izdir ve zihnimizde sabit olarak kalir.”® Bugiin ile ge¢misin
arasindaki mesafe, Platon i¢cin de mimesis ile hakikat arasinda bir mesafelenme dogurmustur;
daha dogrusu Platon’un mimesis’e ve mimetik sanat alanlarina dair elestirel tutumu Hakikat’i
ve Hakikat’in ifsasin1 temel alan bir tutum, goriistir. Sanatin hakikatle olan bu

mesafelenmesi, dolayisiyla mimesis kavraminin da olusmasinda etkili olmustur.

Hakikatin kendisi adina; Platon icin sanatin, felsefenin ve filozofun denetimi altinda
olmasi ve politik diizeyde de onay bulmasi i¢in, Devlet’in Onuncu kitabinda ifade edildigi
lizere, reform gecirmesi gerekmektedir; mimetik sanat Hakikat’e ulagabilmeyi saglamaktan
ziyade mesafelenmeye sebep oldugundan, bununla beraber bastan ¢ikarici ve yanilsatici
oldugu i¢in en azindan Platon i¢in, bir tehdit olusturabilmektedir. Fakat her ne kadar aradaki
mesafelenme iki kavrami birbirinden uzaklastirtyor gibi goziikse de, Antik Yunan’da mimesis

kavrami, Hakikat kavrami ile dogrudan baglantilidir.

34
A.g.e.s.115
% paul Ricoeur, Zaman ve Anlati: Bir- Zaman Olayérgiisii U¢lii Mimesis, Yap1 Kredi Yayinlari, istanbul, .37
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1.4.1. MIMESiS KAVRAMININ DOGUSU: ANTIiK YUNAN

Eski Yunanca’da taklit etmek, benzerini yapmak anlamina gelen “mimeisthai”
fiillinden “+sis” son ekiyle iretilen “mimesis” kavrami; “taklit” ve “temsil” anlamlarina
gelmektedir. Yunan diistiniirlerinin insani ve simdiki anlayigla “sanatsal” diyebilecegimiz
faaliyetleri de igeren poiesis’e dair yaklagimlarinda genel olarak sanat yapitinin bir mimesis,
baska bir deyisle bir modelin taklidi iizerinden temsili oldugu ileri siiriiliiyordu.* Jean-Pierre
Vernant ve Pierre Vidal-Naquet, Eski Yunan'da Mit ve Tragedya adl kitaplarinda, poiesis’le

iiretilen bir sanat yapitint maddede cisimlestirilmis bir bi¢im olarak yorumlarlar:

“Eski Yunanlilarin goziinde, sanat¢1 ya da zanaatkar kendi poiesis’leriyle bir yapat iirettikleri
zaman onun gercek yapimcisi olmazlar. Higbir sey yaratmazlar. Islevleri yalnizca, daha
onceden var olan, bagimsiz ve tekhne’lerinden daha {istiin olan bir bicimi maddede
cisimlestirmektir. Yapitin yetkinligi is¢ininkinden fazladir; insan, isinden daha kﬁgﬁktiir.”37

Uretilen sanat yapiti (poiesis) bir taklit, mimetik sanat yapitidir. Bu konudaki diisiinceleri 6ne
cikmis olan iki filozof vardir: Platon ve Aristoteles. Platon mimetik sanati/iiretimi (poiesis)
nesnenin degil, hakikat etkisinin taklidi olarak tarif eder® ve bu baglamda da iyi ve kétii
mimesis olmak iizere bir ayrim yapar. Bu ayrim mimetik yapitin tislup ve icerigine baglidir.
Daha once de belirtildigi gibi, mimetik sanat Hakikat’e ulasabilmeye ¢alistigi boyutta “iyi”,
Hakikat ile arasindaki mesafeyi uzattik¢ca ise “kotii” olarak nitelendirilebilir. Bu noktada

2

belirtmek gerekir ki, “iyi” olarak smiflandirilabilecek bir mimetik yapitin da hakikate
ulasabilmesi gibi bir durum s6z konusu olmaz, o yapit1 “iyi” kilan, hakikatle arasinda olacak
mesafeye ragmen pedagojik bir iglev gorebilmesinden kaynaklanmaktadir. Bu o6zelliklere

sahip olmayan bir mimetik sanat/iiretimi, Platon’a gore politik diizene, polis’e kars1 tehdit

olusturmaktadir; ¢linkii hakikat etkisinin taklidi iyi ve dogrunun dogrultusunda

% Susan Sontag, “Yoruma Kars1”, Yurdanur Salman ve Miige Giirsoy Sokmen (der.), Sanat¢ci: Ornek Bir
Cilekes, Metis Yaynlari, Istanbul, 2008, 5.9 .

%7 Jean-Pierre Vernant- Pierre Vidal-Naquet, Eski Yunan’da Mit ve Tragedya, Kabalci Yaymlari, Istanbul, 2012,
S. 86-

% Alain Badiou, Basgka Bir Estetik, Metis Yaymnlari, Istanbul, 2010, s.12
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yapilmamaktadir. Benzetmeci sairin de ressamin da iirettikleri gergege yakinlik bakimindan
diizene kars1 bir tehdit olusturabilir ve bu sebepten dolayr da Platon ig¢in, sanat reforme

edilmelidir:

“Oyleyse ona catmakta, onu ressamla bir ¢uvala koymakta hakliyiz. Gergege yakinlik
bakimindan onun yaptig1 da pek degerli bir sey degil. O da i¢imizin iyi yanini birakip daha az
degerli yanmni ele aliyor. Iste ilk hakli sebep bu, onu bizim devlete sokmamak igin. En iyi
kanunlara uyacak bizim devletimiz, oysa i¢imizdeki kotii yani uyandiriyor, besliyor,
giiclendiriyor; bdylelikle de akli yipratiyor. En akillilar1 yok edip kotiileri baga getiren bir
devlet ne hale gelirse o hale sokuyor insani. Benzetmeci sair, her insanin i¢inde kotii bir
diizenin kurulmasina yol agiyor, akla aykir1 yanimizi gldlkllyor....”39

Poiesis alaninda mimetik bir yapit, ancak Hakikat’in ifsasina engel olmadig: siirece yararli
olabilecektir. Siir benzetmesi, insanin ic¢indeki tutku, 6fke gibi duygular dizginlemeli,
beslememelidir. Ornegin; tanrilar gibi, s6zii dinlenmesi gereken kimselerin, kahkahalarla
giiler gostermek dogru degildir.*® Mimetik sanat yapit1 Hakikat’e dair bir sorumluluk ve islev
yliklenmelidir; aksi halde sanat yararsizdir, hatta sairler ve siir s6z konusu oldugunda,
sofistler ve sozleri gibi, diizene karsi bir tehdit olustururlar. Aristoteles igin ise bu fikrin
aksine sanat, sanatin belli bir degeri vardi*' ve sanat yapit1 Hakikat’e dair bir sorumluluga

sahip olmak zorunda degildi.

Platon’un anlayisina gore sanatta temsil edilen nesne, olay, insan Idealarin sadece bir
taklidiydi. Buna verilebilecek en iyi ornekte Devlet’in, onuncu kitabinda yer alan “Sedir”
ornegidir. Plato’nun verdigi 6rnekte ve kurdugu hiyerarside, ii¢ ayr1 sedir vardir: Tanrinin
yaptig1 “ideal sedir” yani ebedi, askin, degismeyen, “evrensel” idea; diilgerin yaptig1 somut
sedir ki bu sedir, Tanr’nin sedir Idea’sin1 taklit ederek ve ona sadik kalarak bigim verilen bir

sedirdir, zincirin sonunda ise ressamin somut sediri drnek ve model edinerek “yaptig1”, temsil

ettigi sedir vardir. Bu hiyerarsiye gore diilger Hakikat’i simgelestiren ideal sedirden bir kere

% platon, Devlet, is Bankasi Kiiltiir Yaynlari, Istanbul, 2006, s.349
“Age. s78
* Susan Sontag, “Yoruma Kars1”, A.g.e. 5.9-10
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uzaktir, ressamin temsil ettigi sedir ise, gercek sedir kadar gergek¢i goriinmeye calisan ve
gercegin yerini almak isteyen temsili sedir olarak, modelinden ve kaynagindan aslinda iki
kere uzaktir. Hakikat ile ortaklik icerisinde olan ideal sedir Tanrmin yaptigidir, diilger
zanaatkar bir is¢inin Uriinii, ressam ise ayni sair gibi, bir benzetmecidir. Platon der ki:
“Diilgerin yahut bagka bir ustanin yaptig1 sey tam anlamiyla gercektir diyen de aldanir bir
bakima.”** Bu aldanma ihtimali, taklidin gergegin yerini almasi ve gercek sanilma ihtimali
Platon’un en biiyiik korkusudur, ayn1 zamanda ressamin ve sairin sanatinda gordiigii tehlike
de tam bu yanilsamadir; ¢linkii mimetik bir yapitin gercek olarak algilanmasi demek,
idealardan ve dolayisiyla mutlak, saf hakikatten uzaklasmak demektir ve bu yiizden devletin
gelecegi biiylik bir tehlike altindadir. Platon’un idea teorisini sunan “magara alegorisi’nde
oldugu gibi, hakikat ates araciligiyla duvara yansiyan golgeler degil, magaranin ¢ikisindaki
151k kaynaginin kendisidir. Gergekte var olanin duvardaki golgesi nasil ki bir yansimadan
ibaret ise, mimetik sanatin Uiriinleri de sadece bir yansimadir. Platon’un sanatla ve mimesis ile

olan derdi bilgi ve hakikatle ilgilidir.

Mimetik sanatin hakikati lekeleyebilecegine inanan Platon’un endisesinin ana
sebeplerinden biri Homeros basta olmak {izere, sairlerdir (6teki ana tehdit ise sofistlerdir);
clinkii bu tip sairler destanlarinda, tragedyalarinda iyilik ve kotiiliik arasinda bir fark
yaratmayarak, tanrilar1 kotli gostermekte, iyiligin aksine kotiiligii taklit etmektedirler. Platon,
sairleri bilgisiz olmakla suglar ve bildiklerini sandiklariyla yarattiklart mimetik eserlerin
dinleyiciye bir yanilsamay1 aktardigina inanir. Platon i¢in devletin ihtiyaci olan “kétil ya da
yanlis” diyebilecegimiz siirler yazan sairler degil; egitici olabilecek masallar anlatan, yalnizca
1yiyi, iyi insani taklit eden ve tanrilarin kutsalligin1 koruyabilecek olan agirbasl sairlerdir.
Anlatilan masallarin iyiye ve dogruya uygun olmasi ve hakikate sadik kalmasi gerekir. Platon

icin, sairler neyi anlatirlarsa anlatsinlar, sadece birer benzetmecidirler ve bu ylizden de higbir

*2 platon, a.g.e. 5.337
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zaman gergedin kendisine ulasamayacaklardir.”® Ama siir pedagojik olarak yararli oldugunu
gosterebilirse, bilgi ile temellenirse Platon i¢in bir kazanctir, aksi takdirde bu “basibos” olarak
goriilen sanati icra edenler sehre geri alinmayacak sekilde sehrin duvarlarmin Otesine

atilacaktir.**

Aristoteles ise temsil/taklit kavramlarin1 Poetika adli eserinde Platon’a da gonderme
yaparak ama Platon’un aksine elestirel olmayan bir dille mimesis’i tragedyanin perspektifinde
kavramsallastirir. Tragedya siiri, komedya gibi sanatlarin ortak 6zelliginin mimesis oldugunu,
ama ayni zamanda taklit etmede bi¢im ve igeriklerinin birbirlerinden farkli oldugunu belirtir.
Taklit edilen nesnenin ya da kisinin oldugundan daha iyi veya kot gosterilebilecegini
sdyler” ve Platon’nun aksine, mimesis’i bir tehdit olarak tanimlamaz ciinkii mimesis, zaten
Hakikat’in tahakkiimii altinda degildir. Aristoteles igin sanat daha spesifik olarak
tragedyalardan olusurken, onun tragedya anlayisini Platon’unkinden ayiran en temel
kavramlardan biri de kathartik boyuttur. “Olup bitmis, belirli bir zamana yayilan, soylu bir
eylemin taklididir tragedya” 40 diyen Aristoteles, bu taklidin anlati yoluyla degil, eylem
icindeki kisiler tarafindan yapildigini sdyler ve taklidin seyircide uyandirdigt acima ve korku
aracilifiyla da tragedyanin, sanatin kathartik bir boyut kazandigini ifade eder. Badiou’nun
deyisiyle “Sanat ‘hosa gitmelidir’ ¢iinkii ‘hosa gitmek’ katharsis’in etkili oldugunun bir

47 Etimolojik olarak kusma ve arinma anlamma gelen katharsis; poiesis’in alanina

isaretidir.
icerildiginde, Platon’un aksine, bilginin ve hakikatin diizenine degil; tutkularm, temsile

aktarilmasiyla, bambagka bir seyin diizenine dahil edecektir.”® Platon, felsefenin ve filozofun

kontrolii altinda tutulan mimetik sanatin Ogretici islevini goz Onilinde bulundururken,

“ Ag.e s.343
“ Ag.e.s.335
*® Aristoteles, Poetika: Siir Sanat Ustiine, Can Yaynlari, Istanbul, 2007, s.21
46 A
.g.e.s.29
*” Alain Badiou, Baska Bir Estetik, a.g.e. s.14
“®Age.

18



Aristoteles ise mimetik sanatin 6greticiligini ve en 6nemlisi tedavi edici etkisini vurgular ve

her bir temsilin yeni bir iiretim de olabilecegini ifade eder:

“Resimlere bakmaktan hoslaniriz; ¢linkii onlara bakarken 6grenebiliriz, akil yiiriitebiliriz ve
ornegin bir resimden, onun falanca kisiyi betimledigi sonucunu ¢ikarabiliriz. O adam1 daha
once gormediysek bile bu kez hosa giden sey taklit degil, resmin yapilisindaki ustalik, renkler
ya da bu tiir bir bagka neden olacaktir.”*

Aristoteles bize, mimesis kavramini algilamamizda agik bir kapi1 birakir. Gergek bir
olayim ya da kisinin temsilinden Ogrenebilecegimiz seyler olabilecegi  gibi,
O0grenemeyecegimiz seyler oldugunu da sdyler, ama sanatin verebilecegi hazdan da bahseder.
Yani sanat bir taklit olabilir, hatta tragedyalarda gercekte olmamis ama olma olasiligi olan,
meydana gelmemis ama gelebilecek olan olaylar1 temsil edebilir. 0 Aristoteles’e gore
tragedyaya konu olan dykiide (mythos) eylemin pargalar1 bir biitiinii olusturmalidir. Eklenip
eklenmemesi belirgin bir etki yaratmayan olay o biitiiniin parg¢asi olmaz, olmasi demek
oykiiniin ¢ok uzun zamana yayilmas: demektir ve bu da olaym bir bakista kavranmasini
zorlastiran bir etkendir.>® Ama bu da demek degildir ki tragedyalardaki olaylar olmus olaylar
olmak zorundadir. Bazi tragedyalar da gegen isimler yasamis isimler olsa dahi, olasinin
inandiriciligr thtimali temsili yine giiglii kilmak i¢in, bir gercekligi anlatmak i¢in yeterlidir:
“(...) tragedya, yasamis insanlarin adlarina bagli kalir. Bunun nedeni ‘olasi’nin
inandiriciligidir. Meydana gelmemis olaylarin olabilirligine hemen inanmayabiliriz; buna

karsilik meydana gelmis olaylarin olabilirliginden kusku duymayiz: Olasilik dis1 olsalardi
meydana gelmezlerdi ciinkii.”>

Aristoteles’in anlayisinda “sanat hakikate kadir degildir, 6zii mimetiktir, ait oldugu
diizen goriiniisiin diizenidir.” *® Tragedyadaki temsil de ait olunan diizenin taklididir. Sanat

ifsa etmez, biligsel olmak zorunda degildir, tedavi edicidir, Badiou’nun deyimiyle “Sanatin

“Aristoteles, a.g.e. .24

¥ Ag.e. s.37

S Age. s.71-72

%2 Ag.e.s.37-38

%% Alain Badiou, Bagska Bir Estetik, a.g.e. s.14
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oOlgiisli, ruhun duygulanimlarinin tedavisi bakimindan gosterecegi yararliliktir.”>™ Platon’un

gorilisli aksine sanat ebedi, askin, degismez olan hakikate hizmet etmek zorunda degildir.
1.4.2: MODERN DONEMDE “TEMSIL” ANLAYISI

Erich Auerbach, bir Antik Yunan kavrami olan Mimesis’i; Flaubert’in Madame
Bovary, Sophocles’in OQidipus veya Dante’ nin /lahi Komedya’si gibi farkli tarihsel dénemlere
ait edebi metinlerlerdeki tasvir ve betimlemelerle, giindelik hayati ifade eden temsillerle
birlikte kullanarak, “mimesis” kavramina modern bir yaklasim getirir. “Insam ilk kez
giindelik gercekliginin biitlin yonleriyle sergileme girisimi, 19. Yiizyilin en kendine 6zgii
edebi basarisi olarak kabul edilmelidir”> deyisiyle edebiyat tizerinden mimesis kavramni
gelistiren ve bu kavramin lizerine en detayli ¢aligmalardan birini yapan Auerbach igin
“mimesis” gercegin basarili bir temsilidir, denebilir. Ornegin Auerbach, Madame Bovary’i
incelerken, hikayeyi ve hikayedeki karakterleri sadece bulunduklari maddi diinyayla degil,
icinde yasadiklar1 ruhani diinyayla analiz ederek, giindelik hayata iligkin temsilleri g6z oniine
serer. Gustave Flaubert’in bir yemek saatini anlatan kisa bir paragrafindan %0 yola cikan
Auerbach, yazarin romanin ana karakteri Emma Bovary’nin sadece mekénsal olarak iginde
bulundugu ortami anlatmakla kalmadigini, ayn1 zamanda kadinin i¢inde bulundugu caresizligi
de tasvir ettigini, paragrafin bir resim sergiledigini belirtir.>’ Yazarmn en ufak bir betimlemesi
bir duyguyu tasvir edebilmekte, glindelik hayata dair bir temsil yaratabilmektedir: “(...) ¢linki

caresizligi doguran her sey, hiiziinlii mekan, siradan yemek, masa Ortiisliniin olmayzisi, biitiin

*Age.

*® Erich Auerbach, Romantizm ve Gergekgilik, Martin Vialon(der.), Yabanin Tuzlu Ekmegi, Metis Yaylari,
Istanbul, 2010, s.257

*® Bahsedilen metin: “Ama en ¢ekilmez saatler yemek saatleriydi, alt katin kiigiik odasi, tiiten soba, gicirdayan
kapi, terleyen duvarlar, 1slak doseme taslari icini sikardi; hayatin biitiin acilig1 tabagina doldurulmus gibi gelirdi
ona, haglamanin dumanini goriince, ruhunun derinliklerinden ¢ikan ¢okiintii dumanlar gibi bir seyler yiikselirdi.
Charles ¢ok agir yedi yemegini; Emma bir iki findik yer, ya da dirsegini masaya koyar, bigagimin ucuyla
musambanin iizerine ¢izgiler cizerek eglenirdi.” (Ceviri Tahsin Yiicel’e aittir. Madame Bovary, Istanbul: Varlik,
1972, 5.87)

" Erich Auerbach, “Giindelik Olanin Ciddiyetle Taklidi Uzerine”, Martin Vialon(der.), Yabanin Tuzlu Ekmegi,
Metis Yayinlari, Istanbul, 2010, s.214-215
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her seye sinmis olan tesellisizlik ona ve onun iizerinden de okura, kocastyla ilgili, ondan

kaynaklanan ve o farkli olsa bagka tiirlii olabilecek bir sey olarak gé')rl'inl'ir.”58

Antik Yunan’dan giiniimiize gelirken gecirdigi yolculuk sirasinda degisen temsil
kavramina iligkin temel agiklamalariyla Platon ve Aristoteles de kavrami yeniden yorumlayan
diisiiniirlere mutlaka ilham vermistir. Ornegin Auerbach o6zellikle yukaridaki Madame
Bovary’le ilgili analizlerinde kullandig1 paragrafin edebi gercekeiligin basarili bir drnegi
oldugunu ve insan hayatinin dildeki bu yansimanin, Platon’un taklit¢i sanat teorisi ile
benzerliginden dolayi, paragrafin dilin araciligryla taklit¢ilik yaptigini ifade eder ve Platoncu
yaklagimi1 kabul eder. *® Bunun diginda yine c¢alismalarini edebi metinler iizerine yapan
Tzvetan Todorov’un ise Poetikaya Giris adli kitabinda mimesis kavramini ele alirken,
Aristoteles¢i bir yaklasim benimsedigini goriiriiz. “Edebiyat yapiti ‘bir seyin’ ifadesidir”®
deyisiyle Todorov, aslinda Auerbach’in da Madame Bovary ile vurgulamak istedigini baska
bir agidan ele alarak, poetikanin, edebiyata dair hem ‘soyut’ hem de ‘igsel’ bir yaklasim
sergiledigini ifade eder. ®1 Auerbach’in sozleriyle anlatacak olursak Madame Bovary’nin
yazilis nedeni Emma adli bagkarakterin agk maceralarini anlatmak degildir; roman daha farkl
bir amaca hizmet etmekte,® temsil aracihgiyla giindelik hayata iliskin ve insan iliskilerine
dair hal ve durumlar1 anlatmaktadir. Edebi dil sadece var olan durumu anlatmakla yetinmeyip,
ayn1 zamanda dénemin kosullarini, iligkileri de soyut olarak inceleyebilir, i¢sel bir yaklasim
sergileyerek okuyucuya temsil edilmekte olan duygu ve durumlar aktarabilmektedir. Bu
aktarmak zorunda anlaminda diistiniilmemelidir, iki diisiiniiriin ifadeleri sadece bir olasilig1

gostermektedir. Madame Bovary bir kadinin i¢ diinyasini anlattig1 kadar, sadece bir yazarin

yazmak istedigi hikayenin konusu da olabilir...

% Age.
¥ Age.
8 Tzvetan Todorov, Poetikaya Giris, Metis Yaymlari, istanbul, 2008, s.36
61 A
.g.e. s.37
82 Erich Auerbach, A.g.e. 5.218
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“Mimesis” kavrami Antik Yunan’dan giiniimiize bir mesafe kat ederek ve bir
degisime ugrayarak gelmistir. “Taklit” ya da “temsil” seklinde kendine ifade bigimleri bulan
bu kavram, ifade edildigi bigimlerden ziyade Paul Ricoeur’un da belirttigi gibi bir siire¢
yasamaktadir: “(...) ister taklit diyelim ister temsil, burada anlasilmas: gereken mimetik
etkinliktir, yani taklit etmenin ya da temsil etmenin etkin siirecidir. (...) taklidi ya da temsili,
dinamik anlamiyla yani temsil etme, temsil edici yapitlara aktarma anlaminda degerlendirmek
gerekir.”® Sonug olarak giiniimiizdeki kullanilisina ve kat ettigi mesafedeki degisimini de ele
alicak olursak, mimesis bugiin Platon’un hakikati gibi bir ger¢eklige hizmet etmek zorunda
olmadig1 gibi, gecmis ile kurdugumuz kopriide insa ettigimiz hafizanin ihtiyaci olan
deneyimin aktariminda kullanilabilen 6nemli bir arag olabilmektedir. Tragedyadan siire,
resimden romana kadar sanatin ve edebiyatin her alanina dahil olmus olan temsil kavrami

giinlimiiziin temsil bi¢cimini yaratmistir.
1.4. IMGE UZERINDEN DOGAN TEMSIL: FOTOGRAF VE SINEMA

Bir makine ki, Susan Sontag’in sozciikleriyle; yirtan, parcalayan, insani ruhen ve
bedenen desen, yikip, yok eden, ayn1 zamanda savasin neye benzedigini aktarip, fotograflarla
karelerle gosterendir. * Susan Sontag’in Bagkalarimin Acilarina Bakmak adli kitabinda
bahsettigi bu makine, fotograf makinesidir. Ondokuzuncu yiizyilin ortasindan itibaren insan
hayatina hizli ve etkili giris yapan objektifin, kameranin ortaya c¢ikardig1 fotograflar,
Benjamin’in de deyisiyle, en ufak detaylarin belirdigi yansimalar1 gbzler 6niine seren, berrak
ama yine de hayallere si@inacak denli saklidir.®® Kameranin objektifinin gordiigli yeri kayit
altina almasi, goriinene yakinlasip, uzaklasabilmesi, an1 objektifin géziinden dondurabilmesi
ortaya koydugu yeni teknik ve algisal kesiflerle, yeni tartisma konularini da beraberinde

getirmigtir. Ornegin, Benjamin fotograf makinesinin giin gectikge daha gizli goriintiileri

% paul Ricoeur, a.g.e., 5.74
%4 Susan Sontag, Baskalarinin Acilarina Bakmak, a.g.e. s.104
% Walter Benjamin, Fotografin Kisa Tarihi, Agora Kitaphgi, istanbul, 2013, s.12
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yakalamaya baslamasiyla, makinenin insan goziiniin géremeyecegi imgeleri goriiniir kildigini
ve objektife bakan goziin aktardigi goriintiilerle izleyicinin ¢agrisim mekanizmasini tamamen
durdurabilecegini, degistirebilecegini sdyler. °® Bir baska deyisle, gizlilik artik yok olmaya,
goriinmesi istenmeyen imge goriiniir kilinma olanagina kavusmaya baslamistir. Ayirca
fotografin teknik olarak kopyalanip, ¢ogaltilabilmesi de bu goriiniir kilinan goriintiilerin daha
fazla insana ulasmasini saglamstir. Jacques Ranciére de, Ozgiirlesen Seyirci adli kitabmin
Katlanilmaz Goriintii kisminda objektifin gosterdigi goriintiinlin fazla “gergek’ olmasi iizerine
gelisen tartigsmalar1 incelerken savas imgeleri basta olmak iizere goriintiiniin katlanilmaz
oldugu durumlar ele alir ve bu katlanilmaz olan goriintliniin nasil goriiniir kilindigini ya da
kilinmas1  gerektigini  tartigir.  “Gorilintiiler  bakisimizi  degistirir; eger anlamlari
ongoriilmemisse ve anlamlar1 da etkilerini Ongdrmiiyorsa, goriintiiler miimkiin olanin
manzarasim degistirir”’® diyen Ranciére de Benjamin gibi, goriintiiniin izleyicinin konuyla
ilgili algisini degistirebilecegini ifade eder. Fotograf makinesinin icadiyla, hayatin iginde
gozden kagan, goriinmez olani goriiniir kilinabilmeye; savas gibi olaylarla ilgili gorsel bilgi
edinilebilmeye baslanmistir. Burada Benjamin’in de Ranciére’in de vurgulamaya calistiklar
kameranin gorliniir kildig1 gorlintiilerin - kamusallik  kazanmasidir.  Kitlelerin  algisini
degistirebilen kamusallasmis bu gorintiiler dolayli olarak siyasi bir isleve de sahip

olabilecektir.

Fotografi kameranin, daha dogrusu kameramanin yakaladigi ve cektigi olgular
yansitan bir araci olarak goren Susan Sontag, fotograf makinesini ise, biriktirmeye meyilli
bilincin ideal kolu olarak tamimlar.® “Fotograf bize kanit teskil eder. Hakkinda bir sey isitip

de silipheyle karsiladigimiz bir sey, onun bir fotografi bize gosterildiginde kanitlanmis

% Ag.e. s.37
75 acques Ranciére, Ozgiirlesen Seyirci, Metis Yayinlari, Istanbul, 2010, 5.96
% Susan Sontag, Fotograf Uzerine, Agora Kitaphigs, Istanbul, 2008, s.3
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sayilir’® ifadesiyle Sontag fotografa farkl bir anlam yiikleyerek, fotografin kanit olabilecek
bir igleve sahip oldugunu soyler. Fakat bir fotograf karesinin bozulabilecegi, degisime
ugrayabilecegi faktorii de unutulmamalidir. Bu ylizden de fotografin kanit olarak ele alinip
alimamayacagini kesin ifadelerle belirtebilmek her zaman miimkiin olmamistir. Fotografin ve
sinemanin ilk donemlerini deneyimleyen ve hem algisal, hem teknik hem de politik diizeyde
sorunsallastiran Benjamin ise, fotografi bir kanit olarak algilamaktan 6te, -daha once de
belirtildigi gibi- fotografin goriilmeyeni, fark edilmeyeni ya da gozden kagabilecek olani
gosterebilme ozelligini vurgular: “Insan, nasil psikanaliz vasitastyla bilingdisinin diirtiileri
hakkinda bilgi sahibi olabiliyorsa, bu yontemler sayesinde de gorsel bilingdist hakkinda bilgi
edinebilir.” ™ Omegin bir kisinin giiliisiindeki yiiz detaylari, mimikleri iist iiste cekilen
fotograflarla incelenebilir, kiginin farkinda olmadig1 istem dis1 hareketleri fotograf karesinde
fark edilebilir. Fotograf, Sontag’in ifadesiyle bir kanit, Benjamin’in deyisiyle sucu ifsa
edebilecek olan ama ayn1 zamanda fark edilmeyeni de ortaya ¢ikarabilecek bir arac ve
sanattir. Fotografin kanit olabilme islevi géz ardi1 edilemeyecek olsa da, bu ¢alisma daha gok
gorilintiiniin goriiniir kildig1 olaylari, temsil kapsaminda isleyecek ve gecmisteki deneyimlerin
aktarimiyla insa edilen hafizanin ve canli tutulan bellegin sinemada imge araciligiyla nasil

goriiniir kilinabildigini ve bu baglamda sinematografik temsilin miimkiinliigiinii tartigacaktir.

Edebiyat, resim gibi alanlardan teknik agidan farkli olarak ortaya ¢ikan fotograf sanati
hem gozle goriilmiis bir olay1 (en azindan birinin gordiigii) dogrudan mercegiyle, fotografin
argentik doneminde, bir kagit parcasinin iizerine yansitmasindan hem de c¢ogaltilabilir
olmasindan dolay1 akilda kalict olabilmektedir. Paul Ricoeur, “Animsamak ge¢cmisin bir
imgesine sahip olmak demektir. Boyle bir sey olanakli midir? Olanaklidir, ¢linkii bu imge,

olaylarin biraktig1 bir izdir ve zihnimizde sabit olarak kalir”™* der, boylelikle animsamak igin

¥ Age.s5
0 Walter Benjamin, Fotografin Kisa Tarihi, a.g.e. 5.12
™ paul Ricoeur, a.g.e., 5.37
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ihtiya¢ duyulan kaynaklardan biri imge olabilir. Gegmisi hafizamizda tutarak, animsayarak
yeniden insa ettigimiz bugiinde ge¢misle olan bagimiz imgelerle ve onlarin ifade ettikleri
anlamlarla  olusabilir. Ornegin, Huberman’in Auschwitz’de ad: bilinmeyen bir
Sonderkommando’nun ¢ektigi, gaz odasina dogru siiriiklenen bir grup c¢iplak kadini ve
cesetlerin agik havada yakilisin1 kaydeden dort fotografi inceledigi yazisi Gerard Wajcman ve
Elisabeth Pagnoux gibi isimlerce sert elestirilere maruz kalmistir. Bunun Pagnoux i¢in bir
sebebi goriintiiniin katlanmilmazligi " olurken, Wajeman icin olan sorun ise Slime iliskin
tanikligin - imkansizhigindan kaynaklanmaktadir. Tanikligin imkansizligina bir sonraki
boliimde deginecegimizden dolayi, burada fotografla ilgili bir kez daha belirtilmesi gereken
imge ile hafiza arasinda kurulan iliskidir. Huberman’in cehennemden alinmig dort parga
olarak tasvir ettigi bu fotograflar i¢in de, ona benzer fotograflar i¢in de “Auschwitz’de
fotografi yok etmek tutsaklarin bedenlerindeki hafizay1 yok etmek kadar zordur”" denilebilir

mi?

Fotografi degerli kilan sebeplerden birinin hafizayla olan iligskisinden kaynaklandigini
bir 6nceki paragrafta ifade etmeye calistim. Bir diger onemli sebep de fotografin gerceklikle
olan iliskisidir. Burada gerceklikten kast edilen, yine ge¢gmise ve bu tezde Ikinci Diinya
Savasi’na dair deneyimler, yasanmisliklardir ve fotografin bir ani yakalayarak onu bir
cergeveye sinirlandirabilmesi, deneyimin imgesel olarak aktarimina imkan vermistir. Fakat
her imkan bir imkansizli§1 da dogurabilmektedir. Fotograf 6rnegine bakildiginda (ki ileride
sinema i¢in de aym1 konu séz konusu olacaktir) imge olan: farkli bir gergeklikle yeniden
tiretebilir, var olan yerini olmayana ya da kurgulanmis bir olana birakabilir. Fotografin kanit
teskil ettigini sOyleyen Susan Sontag da, ayni zamanda “bir fotografin ‘sdyledigi’ sey cesitli

bigimlerde okunabilir” der, ama ekler: “Oniinde sonunda bir fotografla okuyacagimiz anlam,

"2 Jacques Ranciére, a.g.e. 5.83
" Georges Didi-Huberman, a.g.e., 5.23
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onun soyliiyor olmasi gereken seydir.”74 Her fotograftan okunacak anlam imgenin kendisinin
sOyliiyor olmasi gereken ise, o halde lizerinde oynanmis olan fotograflar i¢in ne diislinmemiz
gerekecek? Jacques Ranciére, Vietnam Savasi sirasinda g¢ekilen bazi fotograflart 6rnek
vererek iizerinde oynanan fotograflara karsi, sanat¢ilarin “gercek olanin™ temsili i¢in ortaya
koyduklar1 miicadeleyi anlatir: “Vietnam Savasi sirasinda bazi fotograflarin oynamis oldugu
roli biliyoruz; yolda askerlerin Oniinde avazi ¢iktigr kadar bagiran kiigiikk kizinki gibi.
Askerlerini Vietnam topraklarini yangin bombasiyla yok etmeye gonderen iilkenin giizel, iyi
dosenmis modem dairelerindeki yasam sevincini gosteren reklam goriintiilerinin karsisina, bu
ac1 ve O0lim goriintiilerinin gergekligini ¢ikarmak i¢in angaje sanatcilarin ne kadar ¢ok ¢aba
sarf ettiklerini biliyoruz.”™® Fotograf bir gercegi gosterebildigi kadar, tizerinde oynanarak
farkl1 bir gerceklik de yaratabilmektedir. Her fotograf, objektifin arkasinda bulunan goz
tarafindan kurgulaniyor demek miimkiindiir; ¢iinkii objektif goriiniir kilmak istedigi
gorlintiiyli segmekte O0zgiirdiir. Vietnam’a giden askerlerin bir barda eglenen fotografi ile
askerlerin Oniinde avazi ciktig1r kadar bagiran kizin fotografi iki ayr1 deneyimi, gergekligi
gosterebilir. Ranciere’in verdigi Vietnam Orneginde ise iki farkli goriintiiniin sanatgilar
tarafindan nasil fotomontaj teknigiyle birlestirilerek yeni bir anlam yaratilmaya calisildig
goriilmektedir. Martha Rosler’in Savasi Eve Getirmek sergisini 6rnek veren Ranciére, politik
sanat amagl fotomontaj aracilifiyla goriintiiniin izleyicinin/seyircinin yiiziine vurulan
katlanilmaz gercekligi 6n plana cikararak, " gergekligin salt fotografla yansitilmak zorunda
olmadigini, kurgulanmis goriintiilerin de bir gercekligi temsil edebildigini gostermeye

caligmaktadir.

Sonug olarak fotografi, Sontag gibi kesin bir kanit olarak ele almaktan ziyade, kanit

olabilecek bir belge olarak diisiinmek daha dogru olabilir. Fakat bu tarz karsit ve ortak

™ Susan Sontag, Baskalarinin Acilarina Bakmak, a.g.e. s.29
"> Jacques Ranciére, Ozgiirlesen Seyirci, a.g.e. s.78-79
"®Ag.e.s.79
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fikirlere ragmen fotografin gosterdigi imgelerin ve bu imgelerin temsil ettigi durumla
duygulari, fotografin oynanmis olabilecegi ihtimali olmasi yiiziinden yok sayamayiz,
saymamaliyiz. Fotograf, Sontag’in deyisiyle bir kanit olabildigi gibi, Ranciére’in ifade ettigi
gibi bir aldatmaca da yaratabilir. Fakat biitiin olumlu ve olumsuz yanlarina ragmen gercekligi,
yaganani aktarabilme ihtimali dahilinde fotografin, toplumsal bellek ve ge¢misi animsamak,
adina sahip oldugu 6nem goz ardi edilemez. Gegmis ile bugiin arasindaki mesafede, hafizamiz
fotografin sahip oldugu goriintiilerle animsayabilir ve yasanmigliklar akilda tutularak tarih

insasinda daimi yerini alabilir.

Imgeyi sabit bir kare i¢ine hapseden fotograftan, imgeyi hareketlendiren sinemaya
gececek olursak, bir fotografin bile ¢ok sey anlattigi bir diinyada, bir filmin diinyay: algilama
bicimimizi etkileyebilecegini sdylemek miimkiindiir. Gilles Deleuze, sinemadan
etkinlenmesinin sebeplerinden biri olarak sinemanin diisiincenin igine hareketi katmasi "
oldugunu séyler. Sabit bir karenin yerini hareketli karelerin almasi, bir konunun daha derin ve
detayli aktarilabilmesine olanak saglayacaktir. Sinemanin gerceklikle olan iliskisine
bakildiginda ise, fotografta nasil ki fotomontaj gibi teknikler bazen olani, gozle goriinenden
farkli bir bicimde gostermeyi basarabiliyorsa, sinemada da gergekligin temsili dedigimiz de
cok farkli sorunsallar, etkenler ortaya ¢ikmaktadir. Bir sinema filmi aracilifiyla, gergeklige ya
da simdiye kadar ifade ettigim sekliyle yasanmisliga, deneyime ulasmanin kesin bir yolu
oldugunu sdyleyemeyiz; ¢iinkii s6z konusu sinema olunca, gerek kurgu gerek hikaye gerekse
yonetmenin bakis acis1 olan1 olmamis gibi, olmayanit olmus gibi ve daha bunun gibi bir ¢ok
farkli denklemi ortaya ¢ikarabilir. Oncelikle sinemanin anlat: dilini degerlendirmek gerekirse,
edebiyattaki orneklerde oldugu gibi, bir film gergek bir olayr aktarmak istiyorsa bunu,
olgularla, tanikliklarin ifadeleriyle anlatmak zorunda degildir. Simdiye kadar iizerinde

durdugumuz temsil kavrami bu baglamda Antik Yunan’da “mimesis” olarak adlandirilan ve

" Gilles Deleuze, “Beyin Ekrandir”, David Lapoujade(der.), Iki Delilik Rejimi: Metinler ve Soylesiler 1975-
1995, Baglam Yayinlari, Istanbul, 2009, 5.293
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gerek hakikatle gerekse Aristotelesci anlamda katharsis’le kurdugu iliskiyle var olan bir bigim
icinde olmak zorunda degildir. Sinemayla olan iliskisi diistiniildiiglinde temsil, bir
yasanmigligr aktarmanin bir yolu olarak degerlendirilebilir. Burada asil sorun sinemadaki
temsilin nasil bir bigim ve igerige sahip olacagindan &te, detayli olarak bir sonraki boliimde
deginecegim temsili imkansiz olan durumlardir. Sinema, sadece ekrana yansittiklariyla degil,
yansitmadiklariyla da, sadece imgeyle de bir olay1, deneyimi seyirciye ve dolayisiyla gelecek
kusaklara aktarabilir. Animsanmak, animsatmak istenenler, aktarilmak istenen deneyimler
imgeyle daha giiclii bir hale gelebilir.

Walter Benjamin’in Teknik Olarak Kopyalanabildigi Cagda Sanat Yapit1 adl
denemesindeki biiyiicii ile cerrah metaforlar tizerinde, ressam ile film yonetmeni/kameraman
arasindaki iligkiyi ele alirsak, Benjamin cerrah1 kameramana benzetir. Kameraman da cerrah
gibi verili olanin dokusunun derinliklerine inerek, ressam ile biiyiiciiniin gerceklikle arasinda
korudugu mesafeyi sifira indirir. Ressam biitiinciil bir imgeye ulasirken, kameraman birden
fazla imgeyi boler ve bir araya getirerek bir goriintii elde eder. ’® Fakat gergeklikle olan
mesafelerindeki farkliliklar sebebiyle cerrahin da kameramanin da bir temsil yaratma i¢inde
olmadigin1 sdyleyemeyiz. Resimle olan mesafesini koruyan ressam da, mesafe tanimayan
kameraman da gercekligin bir temsilini {iretebilirler. Belgesel ve kurmaca filmleri
degerlendirecek olursak, bir belgesel filmin gergekligin temsilini ile olan iligkisi ile kurmaca
bir filmin gercekligin temsilini ile olan iliskisi arasinda biiyiik farklar yoktur; ¢iinkii ger¢egin
temsilini taniklarla yaratilabilecegi gibi, her asamasi kurulan bir diizene ve oyuncuya baglh
olan kurmaca filmlerle de yaratilabilir. Cerrahla ressamin teknikleri farkli da olsa, ikisi de bir
gercekligin temsilinde rol alabilir. Bu sey kurmaca ve belgesel filmin arasindaki iliskide de
gecerlidir. Kendine gercgek bir olay1 konu edinenle, yasanmis bir olaydan ortaya ¢ikan 6zgiin

bir hikdye de gercegi temsil edebildigi gibi, belgesel filmler de kesinlikle gercegi temsil eder

8 Walter Benjamin, “Teknik Olarak Kopyalanabildigi Cagda Sanat Yapiti”, Ali Artun (der.), Sanat/Siyaset
kiiltiir Caginda Sanat Ve Kiiltiirel Politika, Tletisim Yaynlari, Istanbul, 2008, s.111
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gibi bir sonuca ulasiimamalidir. Oncelikle belgesel filmlerden bir drnek verecek olursam,
Shoah’da (Claude Lanzmann, 1985) Yahudi ve Nazi tanikligina ve tanikliklarina yer verildigi
goriiliir. Fakat bu iki taniklik birbirinden durduklar1 yer bakimindan ayrilir; biri soykirimin
kurbani, digeri ise failidir. Kurbaninki, soykirimin igerisinden, liimle hep bir temas igerinde
yasayan, fakat hayatta kalmayr basaran bir tanikliktir. Oliime olan yakmligiyla tahayyiil
edilmesi imkansiz olan bu tanikliklar, Shoah ile birlikte gorsel ve sbzel bir arsiv
olusturmustur. Diger taraftan Triumph des Willens (iradenin Zaferi, Leni Riefenstahl, 1935)
de Nazilerin iktidar olduklari donemde Riefensthal’a siparis ettikleri propaganda amagl
belgesel bir filmdir. ”® Fakat filmde tamklardan ¢ok genis Alman kitlelerini, Hitler’in yiice bir
sekilde tasvir edilmeye calisildigini goriiriiz. Triumph des Willens, Hitler’in gegit téreni gibi,
gercek bir olay1 beyaz perdeye yansitma iddiasi iizerinden kendini var eden bir filmdir; fakat
goriinen her kare, bir kurmaca filmdeki gibi onceden hazirlanmis setlerle, oyuncularla
cekilmistir. Belgesel olarak gegen bu film aslinda dolayli bir sekilde, yonetmenin iradesi
disinda bir belge niteligine  sahip olmustur. 1935°de Nazizmi yiiceltme ve Ovme
propogandasiyla yaptirilmis bu film, savas sonrasi yillarda Nazi ideolojisinin idealindeki
devlet modelini ve yurttaslar1 gostermistir. Bir belge niteliginde olmasinin sebebi, 0 doneme
ait goriintiilere sahip olmas1 disinda, o doneme ait diisiinceyi de yansitmasindan kaynaklanir.
Triumph des Willens gergeklikle kurdugu mesafede sahip oldugu sahtelik vesilesiyle
gerceklikten uzak, olmasi istenenin gosterildigi bir filmdir.

Kurmaca bir film o6rnegi ele alincak olursa, filmin gerceklikle arasindaki mesafe
hikdyenin yasanmis olup olmamasina bakilarak degerlendirilmemelidir. Ornegin, gercek bir
hayat hikayesinin anlatildigi Sophie Scholl’un (Sophie Scholl - Son Giinler, Marc Rothemund,

2005) yasadiklarin1 anlatan ve ayni isimle beyaz perdeye aktarilan film seyirciye otoriter bir

" iradenin Zaferi, 1935 yilinda Hitler’in istegi iizerine propaganda amaciyla cekilmis bir filmdir. Nasyonal
Sosyalist Alman Is¢i Partisi’nin 1934’de Niirnberg sehrinde yaptig1 kongreyi belgelemek amaciyla yapilmustir.
Filmin jenerigi ayrica “Hergestellt im Auftrage des Fithrers” , yani “Fiihrer’in emri iizerine yapilan” yazisinin
bulundugu bir kartonla baglar.
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devletin, bir savas sirasinda nasil i¢ muhalefeti bastirdiginin temsilini Scholl’un gercekte
yasamis olduklartyla birlikte verilir. Bir baska film olan La Vita ¢ Bella (Hayat Giizeldir,
Roberto Benigni, 1997) filminde ise hi¢ var olmamis bir aile ve onlarin trajikomik
hikayelerini izleriz. Filmde ogluyla birlikte toplama kampina goétiiriilen bir baba karakterinin,
hem oglunu SS’lerden saklamak icin hem de kiiciikk ¢ocugun yasanmakta olan gergegi
anlamamasi1 ve safligin1 korumasi igin yarattigi oyuna seyirci oluruz. Ne karakterler ne de bu
oyun gercekte olmus olsa da, i¢inde bulunulan durum, yasanilanlarin gergekle olan iliskisi
seyirciye var olmus olanin temsilini sunar. Ayni sekilde Roberto Rossellini’nin savas
ticlemesindeki son filmi olan Germania, Anno Zero’da (Almanya, Sifir Yili, Roberto
Rossellini, 1948) savas sonrasi ayakta kalmaya c¢alisan bir cocugun hem kendisi i¢in hem de
ailesi i¢in nasil ¢abaladigini, giindelik yasadiklarini izleriz. En sonunda agliga ve garesizlige
dayanamayan ve ne savasi ne de sonuglarini tam olarak idrak edememis bu ¢ocuk karakteri
bize savas sonrasi milyonlarca insanin yasanmisliklarini temsilen aktarir demek miimkiindiir.
Baska bir deyisle yine var olmamis bir karakteri var olmus gercekligin temsilinde goriiriiz.
Temsil sadece var olan olgularin gergekligiyle yapilmak zorunda degildir, hafizanin daimi
ingasinda ihtiyacimiz olan temsili olmamis olaylar, yasamamis kisilerin Gykiileriyle de

gerceklikle arasinda bir koprii, bag kurabilir.

1.5. TEMSIL iIMKANSIZLASIRSA

Temsili sanat s6z konusu olunca Platon i¢in hakikat, Aristoteles i¢in katharsis,
Auerbach i¢in ise sozciiklerin kendisi, tasvir sanati temsil i¢in Onemli olan unsurlar,
etkenlerdir. Antik Yunanlilarin mimesis’inin, giiniimiiziin ifadesiyle “temsilin” tarihsel
gelisimine baktigimizda var olanin, yagsananin tragedyayla, resimle ya da kelimelerin yarattig1
temsil ile, yani hem sozel hem de gorsel olarak glinlimiize stiregeldigini goriirliz. Fakat temsil,

giinlimiizde olanmn oldugu gibi gosterilmesi, yazilmasi ya da gosterilmeye, anlatilmaya
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calisilmas1 mecburiyetinde olan bir kavram, ifade bi¢ciminde olma mecburiyetinde degildir.
Kavramin ifade ettigi anlam ve kullanildig1 alan, zamanla hem teknolojinin hem de sanatin
bigimlerinin farklilagsmasi, gelismesi ile bir degisim siirecine ugramistir. Nasil ki daha once de
belirtildigi iizere, hafiza siirekli bir montajin icerisinde kendini yenileyerek, insa olmaya ve
geemisle ile gelecek arasinda bir koprii kurmaya devam ediyorsa, gerceklesmis ya da
kurgulanmig bir hikdye, konu olsun ya da olmasin bir deneyimi temsil edebilir. Buradaki
temsil’den kasit, gecmiste yasanan bir takim olgular baglaminda olmus olma olasilig1 olanlar
ve ‘gercekte’ olmus olanlardir. Ornek vermek gerekirse Ikinci Diinya Savasi’nda
Auschwitz’den sag kurtulmayr basaran yazar Imre Kertesz, savas sonrasi yazdigi
romanlarinda kendi yasadigi deneyimlere yer verirken, ozellikle Fateless® adli romaninda
kurgulayarak yazdigi bazi deneyimlenmemis deneyimlere de yer vermistir. Yasanmislarla
yasanmamislar1 kurgulayarak romanlarini yazan Kertesz, bir rOportajinda “Ben kurgu ile
gergek arasinda o kadar keskin bir ayrim yapmiyorum” 81 diyerek, romanlarinda kendi
yasadig1 deneyimlerden beslendigini, ama hikdyesinin kurgulanmis olsa dahi yasanmamis
olanlar1 yasananlardan daha az gercek kilmayacagini ifade eder. Ayn1 zamanda belirtmek
gerekir ki hafizaya alinmaya calisilan deneyim, higbir zaman yasananin birebir aktarimi
demek de degildir. Benjamin’in “Hikaye Anlaticis1” baglikli yazisinda, hikaye nasil ki ilk
ortaya ciktig1 sekilde kalamiyorsa, anlatilan deneyimlerde hi¢bir zaman yasananin bire bir,
ylizde yiiz dogru anlatimi olmak zorunda degildir. Kendisi de bir tanik olan ve kendini
tanikligin1 aktarmakla yiikiimli hisseden Primo Levi ise, bu zorunda olmama ve belki
olamayacak olma durumunu: “Insan bellegi olaganiistii, ancak yanilabilen bir aractir. (...)
Bizde yer etmis anilar tasa kazinmis degildir; yillarin gegmesiyle birlikte yok olmaya yiiz

tutmakla kalmaz, ¢ogu zaman degisir, hatta tuhat ¢izgileri kendilerine katarak biiyﬁrler”S2

8 Roman aym zamanda 2005 yilinda, Lajos Koltai tarafindan sinemaya da uyarlanmistir.
8 |Imre Kertesz, Dosya K., Can Yaynlari, istanbul, 2010, s:13

Kitap, Kertesz’in Giin Benderli ile yaptig1 sdylesiyi igerir.

8 primo Levi, Bogulanlar Kurtulanlar, Can Yayimnlari, istanbul, 1996, s.19
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seklindeki sozleriyle ifade edecektir. Hikayelerinin kurgusal olmas1 ya da olabilecek olmasi
onlarin yasanan bir olayin temsili olmadigi anlamina gelmemelidir. Ozellikle modern
donemden itibaren, edebiyatin ve sanat formlarinin bi¢im ve igerik olarak da degisip,
gelismesiyle evrilerek giliniimiize gelen temsil kavrami, Antik Yunan’da oldugu gibi ne salt
hakikate hizmet etmek ne de eglendirici, 6gretici bir nitelige sahip olmak zorundadir. Modern
diinyanin degisimi ile temsil kavramimin da degistigini sdylemek miimkiindiir. Temsilin
giiniimiizde ifade ettigi anlamlar1 sorguladigim bu boliimde, konuyla ilgili son olarak siir

iizerinden 6rnek vermek istiyorum.

Yasadigi travmaya ragmen yazarken kullanmayi tercih ettigi Almanca diliyle Yahudi
asilli Rumen sair Paul Celan’1n siirleri dil ve temsil iligkisini, temsilin kendisini sorgularken,
bir yandan da Celan’in ailesinin toplama kampinda oOldiiriilmesi ve savas sirasinda kendi
yasadiklar1 da onu savasin ve soykirimin bir tanig1 haline getirmistir. Bu taniklik, savas
bitince onu, soziin bittigi yerde baslayan susma iizerinden bir sessizlik donemine itmistir.
Onun bu sessizligi, tanikligini temsil etmesinin bir yoluydu. Bu sessizlikten farkli olarak
Celan’in siirleri de dilin 6liimle yakinliginin smandigi, yazi ve dilin beraberinde, igerisinde
gelen bir sessizligi igermistir. Ana dili Almanca olan Celan’in siirleri i¢in bu dili segmesinin
ayrica sebebi hem magdurun dili olmasidir hem de 6liime sebep olanlarin dili ile o 6liime
araci olarak kullanilan dil olmasidir, baska bir deyisle 6liimde ortaklik kuran dil olmasidir.
Celan’in siirlerinde 6liimiin ve oliimiin yarattig1 sessizlik viicud bulmustur. O siirleriyle
sessizligi benimsemisken, bir baska diisiiniir de; tanikligin bizzat sessizligi benimsemesi

gerektigini “Auschwitz'ten sonra siir yazmak barbarliktir”®

seklindeki agiklamasiyla ifade
ederek konuya farkli bir bakis agis1 getirecek olan Theodor W. Adorno’dur. Fakat burada

belirtmek gerekir ki Adorno’nun bu ciimleyi sarf ettigi “Kiiltiir Elestirisi ve Toplum” adli

makaledeki asil derdi, sorguladigi “kiiltiir” kavramidir. Uretimin bir pargasi haline gelen

8 Theodor W. Adorno, “Kiiltiir Elestirisi ve Toplum”, Edebiyat Yazilari, Metis Yaynlari, Istanbul, 2004, s.180
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kiiltiir, diizeni ¢ekip ceviren giiclerce, tiliketiciler adina baski altina alinmistir ve kitleleri
yonlendirilen, degistirilen bu kiiltir yeni hakikatler yaratabilir hale gelmistir.® Tarafsiz
geleneksel kiiltiir anlayis1 degerini yitirmis, diinya “bir agikhava hapishanesine” doniismiistiir

Adorno i¢in :

“Diinya bir agikhava hapisanesine doniistiikce her sey o kadar bir ve ayni olmustur ki, neyin
neye bagimli oldugunu bilmenin artik pek 6nemi yoktur. Her tiirlii olgu mevcut olanin mutlak
hakimiyetini ifade eden isaretler gibi dikiliyor karsimizda. Sozciigiin gergek anlamiyla
ideolojiler kalmadi, sadece diinyay1 kopyalayarak bize satmaya ¢alisan reklamlar, inanilmay1
beklemeyip sessiz kalmay1 buyuran kiskirtict yalan var.”®

Adorno’ya gore kiiltiir ve kiiltiir elestirisi, bu gelisen diinyada tiiketilmeye yiiz tutmus bir hale
gelmistir ve Auschwitz gibi biiylikk bir trajedi bagka amaglar ugruna kullanilmamali,
‘yozlagsmig’ diyebilecegimiz kiiltiir bu konuyu bir tiiketim malzemesi haline getirmemelidir;
aksi Adorno i¢in barbarliktir. Savas sonrasi donemde, yasananlarin aktarimi ya da temsili

Adorno i¢in tiilketime malzeme olmamasi gereken konulardi. Diisiiniir o yiizden sessizligi

isaret ediyordu. Fakat sessizlik dahi olsa, yagsanmisliklar bir bigimde ifade bulmaliyda.

Bu noktada hem ilk bdliimde tartisilan agilar1 toparlamak, hem de bir sonraki boliime
gecmek adina lizerinde durulmasi gereken, deneyimlerin imgesel temsil araciligiyla kusaktan
kusaga aktarilmasinda ve hafizayr her daim yasatarak insa etmeye, ona yeni olaylar
montajlamaya devam ederken, edebilirken, ihtiya¢ duyulacak olan “tanik” ve “tanikhik™tir.
Benjamin’in galip smifin elinde oldugu i¢in objektif olmayacagini sdyledigi tarih yazim ile
Nichanian’in siddetle tartistig1 her yasananin tarihte gergek bir olgu olarak kabul gérmedigi
arglimanlar1 ve bu tezler sonucunda yiizyillardir siiregelen ve gelmeye devam edecek olan bir
tartigmanin kaynagidir, taniklik... Cilinkii temsilin gergekle olan bu mesafesini kisaltabilecek
etkenler var oldugu gibi bu mesafeyi daha da uzatarak, gercekligin temsilin belki de

imkansizlastiran etkenler de mevcuttur. Tanik ve taniklik bu noktada Kilit bir konuma sahiptir.

# Ag.e.s.168
% Ag.e s.179
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Benjamin’in hikdye anlaticilari da hem kendi deneyimlerinin hem de ge¢misten gelecege
aktardiklar1 bagkalarmin deneyimlerinin taniklartydi. Toplumsal bellegin insa edilmesi, bir
tarih yazimmin gerceklesmesi i¢in deneyimlerin taniklar1 veya tanikliklarina ihtiyag
duyulmaktadir. Fakat bu alan bir ihtiya¢ oldugu kadar, ulagilmasi imkansiz olan1 da ortaya
cikaran bir soruyu da dogurmustur: taniklig1 imkansiz olanin temsili miimkiin miidiir? Giorgio
Agamben’in Tanik ve Arsiv: Auschwitz 'den Artakalanlar [The Remnants of Auschwitz] adli
kitabinda bahsettigi soykirimin ve 6liimii i¢eriden yasamanin imkansizli§i dogrultusunda
sahitligin imkansizliginin ortaya c¢iktigi argiimanit da ele alinarak, bir sonraki boliimde
gercekligin temsilinde tanmigmn ve tanmikligin etkisine deginilecek, tanikligin imkansizlig
sorgulanarak, seyircinin, ge¢cmise dair deneyimlere ikinci bir konumdan taniklik edip

edemeyecegi sorusuna cevap aranacaktir.

2- TANIK VE SINEMA

2.1. TANIK ve TANIKLIK

“Hurbinek bir hicti, bir 6liim ¢ocugu, bir Auschwitz ¢cocuguydu. Ug yaslarinda goriiniiyordu.
Kimsenin onun hakkinda bir sey bildigi yoktu, ne konusabiliyordu ne de bir ad1 vardi: o tuhaf
Hurbinek adin1 ona biz takmistik ya da belki ¢ocukcagazin arada bir ¢ikardigi anlasilmaz
sesleri o hecelere benzeten aramizdaki kadinlardan biri. Hurbinek’in belden asagisi
tutmuyordu, degnek gibi incecik, kupkuru bacaklar1 vardi ama bir deri bir kemik kalmis iicgen
biciminde siska yiliziindeki istek dolu gozleri, kendini kanitlamak, kapatildigi dilsizlik
mezarindan firlayip ¢ikmak istercesine iirkiitiicli bir 1s1kla parlardi. Yoksun oldugu konusma
yetenegine duydugu Ozlem, kimsenin 6gretmek zahmetine katlanmadigi sézciikler (...)
Hurbinek 1945 Mart’inin ilk giinlerinde 6l1dii; 6zglirdli, ama kurtulamamisti. Ondan geriye

hi¢bir sey kalmadi: Yalniz benim sozciiklerim araciligiyla taniklik ediliyor.” 86

Tiirkge’de gordiigiinii ve bildigini anlatan, bilgi veren kimseye tanik, sahit denir.®’

Giinlimiiz Tirkcesi’nde “sahit” kelimesi daha ¢ok hukuki davalarda kullanilsa da, anlam

olarak bu iki kelime es anlamlidir. Kelimenin etimolojik kokenine baktigimizda ise sahit

8 Primo Levi, Ateskes, Can Yaynlari, Istanbul, 2002, s.22-24
8 Tiirk Dil Kurumu
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Arapca “shd” kokiinden gelen sahid “tanik" s6zciigiinden alintidir. Sehadet olarak da tlireyen
ve sahitlik, sehitlik anlamina gelen kelimeden ayn1 zamanda din ugruna 6len, tanik anlamina
gelen “sehit” kelimesi de tiremistir.®® Giiniimiizde kutsal bir ilkii ugruna o6len seklinde
tanimlanan “gehit” kelimesini ele aldigimizda, kisinin, dini veya milli sebeplerden hangisi
oldugundan oOnemsiz olarak, 6liim aninda i¢inde bulundugu duruma karsi olan sahitligi,
taniklig1 onu “sehit” kilmistir. Sehit, tanik oldugu durum sirasinda hayatini kaybetmis olan bir
sahittir. Sehit kelimesinin kdken olarak “sahid”, tanik kelimesinden tiiremesinin sebebi bu
olim ile olan yakinlik, birinci elden tanikliktir. Bunun disinda “taniklik” olarak ifade
ettigimiz, sadece gorme duyumuyla degil, farklt bir duyu araciligiyla kisinin kendi ya da

baskalarinin deneyimlerini, yasadiklarinin aktarilmasi da s6z konusudur.

Yukarida okudugumuz tamklik Ikinci Diinya Savasi’nda Auschwitz Toplama
Kampi’ndan sag kurtulmayr basaran bir kimyager, ama ayni1 zamanda kampa dair anilarin
yazan Primo Levi’ye aittir. Kendini bir “yazar” olarak tanimlanmak istemeyen Levi, sadece
taniklik edebilmek i¢in yazdigini soyler. % Hurbinek ile ilgili bu anisi, kamptan sonra,
Levi’nin kamp yasamina dair tanikliklarindan sadece bir tanesidir. Tanik olma, bir duruma
taniklik etme bellegin insasinda 6nemli bir konumda durur; ¢iinkii bir savasi, ya o savasi
cikaranlar ya da o savasa tanik olanlar anlatabilir. Gergekligi, temsil edecek bir film de bu
baglamda hikayesini kurmak agisindan bu tanikliga ihtiya¢ duyar. Shoah gibi taniklarin yer
aldig1 belgesel filmler, nasil ki bir biitiin olarak belge niteligi tasiyabiliyorsa, kurmaca bir
filmde de hikayenin gergekle kurdugu iliski bazinda bir tiir belge yerine gegebilir. Bu noktada
tanikliklarin belgesel sinema araciligiyla gelecege arsiv goriintiisii olarak aktarimi 6nemlidir,
ama kurmaca filmlerin de yaratabilecegi tanikliklar g6z ardi edilmemelidir. Levi’nin yukarida
okudugumuz &lmiis bir ¢ocuga dair tanikligmin sinematografik olarak temsil edilmesi

miimkiin midiir? Tezin bu kismui itibariyle sahidi kalmamis olaylarmn, taniklik iizerinden

8 hitp://www.etimolojiturkce.com/arama/sahitlik
® Giorgio Agamben, a.g.e. 5.16
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sinematografik temsilinin miimkiiniigii sorgulanacaktir. Ornegin; The Boy in the Striped
Pyjamas (Cizgili Pijamali Cocuk, Mark Herman, 2008) filminde, hikdye gerg¢ek bir olayi
anlatmaz, gergekte esir bir Yahudi ¢ocukla arkadas olan Alman subayin oglu sadece oyun
oynamak i¢in girdigi kampta, gaz odasinda zehirlenerek lmemistir. Bir donemi temsil eden
filmler sadece olani anlatarak degil; olmus olani, olmus olabilecek ihtimallerle de aktarabilir.
Bu filmi, belgesel bir film olan Shoah ile kiyasladigimizda; ne Shoah’in gercek taniklara yer
vermesi, ne de The Boy in the Striped Pyjamas’in kurmaca bir hikayeye sahip olmasi temsilin
gerceklikle olan iligkisini anlamak icin gerekli olan verilerin gercek olmasi gerektigi

sonucunu dogurmaz.

Tanikligin aktarilmasi hafiza icin bir ihtiyag¢ iken, tanigin yasananlari anlatmasi onun
icin bir kiilfet olabilir. Sonugta bazi tanikliklar vardir ki, anlatmasi ne yasayan igin kolaydir,
ne de dinleyen i¢in sozciiklerle dahi tahammiil edilebilirdir. Primo Levi bir tanik olarak
deneyimlerini anlatirken, bir baska tanik sessiz kalabilir. Walter Benjamin, Hikaye
Anlaticisi’'nda Bati’da modern dénemde yok olmaya baslayan sozel gelenegin ve romanin,
yazarlik ile okuyuculuk agisindan getirdigi farkli deneyimin, hikdye anlaticiliginin
deneyimine deger kaybettirdigini belirtir. Hikaye anlaticiliginin yok olmaya basladigini ifade
ettigi yazisinda Benjamin, Birinci Diinya Savasi’ndan donen askerlerin savas sirasinda
yasadiklarin1 anlatamamalarina, yani sessizliklerine deginerek bir soru sorar: “Savas
bittiginde cepheden donenlerin dilsizlestigini, baskalariyla paylasabilecekleri deneyimler
bakimindan zenginlesmediklerini, aksine yoksullagsmis olduklarini fark etmemis miydik?”90
Benjamin’in Birinci Diinya Savasi’ndan dondiigiinde yoksullasmis olduklarinmi fark ettigi bu
askerler hem tanik hem de savasin dilsizlestirdigi kisilerdir. Onlarin anlatamadiklari, onlar1 ve
onlarla beraber tiim toplumu deneyim bakimindan fakirlestirmistir. Fakat bu anlatilamayan

deneyimin degersiz oldugunu gostermez. Sessizligin kendisinin anlamli olmaya baslamasi

% Walter Benjamin, Hikdye Anlaticisi, a.g.e. s.1
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deneyime deger kazandirabildigi gibi, tanikligin kendisinin de imkansizliga taniklik edilerek
ancak miimkiin kilinabildigini diisiindiirmeye baslamistir. Ana faaliyeti “6liim” olan soykirim
s6z konusu olunca, taniklik da oliimiin icerisine dahil olmaktadir. Hurbinek 6lii bir tanik
olarak, tanikligin imkansizliginin en mutlak taniklarindansa; Hurbinek gibi hayatlarini
kaybedenlerin sahitligi ve kamplarin mumya adamlar1 olan Muselmann’larin taniklig1 tanigin
tanikliginin imkansizlig1r dahilinde hi¢bir zaman 6grenilemeyecek olan midir? Bu noktada
Giorgio Agamben’in “tanik” kavramindan bahsetmek ve tanigin tanikliginin imkansizligina
yer vermek gerekmektedir; ¢linkii temsilin imge ve gergeklik arasinda kurdugu kopriide

taniklik sadece mesafeyi boyutlandirmakla kalmaz, ayn1 zamanda ona yon de verebilir.

2.2. TANIKLIK EDILEMEZ OLANIN ADI: MUSELMANN

Giorgio Agamben Tanik ve Arsiv: Auschwitz 'den Artakalanlar adl kitabinda savasi
Naziler’in en biliyiikk toplama kampi olan Auschwitz’de yasananlara, savasin genel
kapsaminda tanigin tamkligimin imkansizhgina yer verir. Ozellikle Primo Levi’nin
tanikligiyla birlikte, tanikligin iki 6zne barindiran bir siire¢ olarak karsimiza ¢iktigini belirtir:
“(...) birincisi, konusabilen ama soOyleyecek ilging bir seyi olmayan, kurtulandir, hayatta

kalandir; ikincisi ‘Gorgo’yu gérmiis olan’®!, ‘dibe vurmus olan’ ve bu nedenle, sdyleyecek
cok seyi olmasina ragmen konusamayandir.” %2

Dibe vurmus olanlar; savas bittikten sonra ¢ok azi hayatta kalmay1 basarabilmis olan
ve Olim ile yagsam arasindaki siirin bizzat kendisini tasiyan, o esigin viicud bulmus hali,
yasam icerisindeki Oliiler olarak adlandirilabilecek olanlardir. Bu esirler gorece saglik
durumlar1 daha i1yi olan diger esirler tarafindan da dislanmistir. Agamben bu “mumya

adamlar” olarak anilan esirler i¢in “Taniklik edilmemis, taniklik edilemez olanin bir adi

°! Yunan Mitolojisi’nde kendisine bakann tas kesildigi korkung disi yaratik.
%2 Giorgio Agamben, a.g.e. 5.120-121
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vardir. Kamp dilinde bunun adi, Muselmann, yani “Miisliiman”dir® der. Primo Levi ise
Muselmann’larin diger esitler tarafindan diglanmalarinin sebebini “Insan varlik, insan varlig

9994

hayatta tutabilen kisidir”™ paradoksuyla agiklar:

“Muselmann ve tanik, insan-olmayan ve insan-olan hem yan yana bulunur hem de
ortiismezdirler; hem boliinmiis hem de ayrilmazdirlar. Bu boliinmez bdliinme, bu bolik
porgiik (parcalanmis) ama yine de pargalanmaz hayat, kendisini ikili bir hayatta kalig
aracilifiyla ifade eder, insan-olmayan, insan varlig1 hayatta tutabilendir ve insan-varlik da,
insan-olmayani hayatta tutabilendir. Muselmann bir insan varlikta tecrit edilebildigi i¢in
ancak, insan hayati 6zsel olarak yok edilebilir ve pargalanabilir oldugu icin ancak tanik,
Muselmann’t hayatta tutabilir. Tanigin insan-olmayani hayatta tutusu, Muselmann’in insan-

olan1 hayatta tutusunun bir islevidir. Sonsuzca yok edilebilen sey, sonsuzca hayatta tutulabilen
2 95

seydir.

Kamplarda “Muselmann” adi verilmis olan 6liim ile yasam arasinda yasayan bu
esirler yasananlarin birincil sahitleridir, ama 6liime olan yakinliklar1 onlarin sahitligini de
ellerinden almistir. Insan olup “insan-olmayan” Muselmann ile insan-olan tamigin aym
kampta, deneyimledikleri kosullar ortak olsa da yasadiklar1 deneyimlerin ayni olmamasi
Muselmann’in varhiginin kaniti olarak insan-olanin varligini ortaya koyar. Hayatin iginde
olimii deneyimleyen Muselmann’in tanikligma taniklik etmenin imkansizligi, onlarin
yasarken oliimii deneyimlemesidir. Bu durumda Muselmann gibi, tanikligina taniklik etmenin
imkansiz olanlarin, Oliimiin kendisi gibi tanik olunmasi imkansiz olan durumlarin

sinematografik temsilinin miimkiin olup olmayacagi incelenecektir.

2.3. TANIK VE TEMSIL ARASINDAKI IMKANSIZLIK
Savasin sessizlestirdigi taniklar, Felaket’in sehitleri ve o sahitlikle-sehitlik arasinda

kalan Oliimiin dilsizlestirdigi, tanikligma taniklik etmenin imkéansiz oldugu insanlar,

% Age s4l
% Ag.e s.151
% Age.
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anlatilmasi1 imkéansiz olanin temsilinin de imkansiz olacagini gosterir, demek miimkiindiir.
Buradaki imkansizlik dile iligkindir; ¢iinkii savasin sessizlestirdigi taniklar da 6limiin sessiz
kildig1 tanikliklar da dile atfedilen geleneksel temsil roliinii bir krize sokmustur. Kelimelerle
ifadesi imkansiz kilman Felaket’lerin temsil edilebilirlii de ayn1 imkansizlikla
cevrelenmistir. Bu ¢aligmanin amaci, bu imkansizligi imkan dahiline getirmek degil; ama bu
imkansizlig1 sorgulamak ve hafizanin an ve an devam eden insasinda bu imkansizligin
kendine ifade bulabilecek, deneyimin olmasa da yasananin aktarimini saglayabilecek bir
temsil bigimi bulup bulamayacagin1 diistinmek, disiindiirmektir. Walter Benjamin, Hikdye
Anlazicisi’nda 6liimii hikayelerin bir teminati olarak goriir ve "Hikayeci, yetkisini 6liimden
6diing almistir"® der; fakat Benjamin’in 6liimii tanikligi imkansiz olmaktan &te, tamklig
hikayelere deneyim olarak aktarilabilen bir 6limdiir. Benjamin, insanin biitiin yasaminin
ancak 6liim aninda aktarilabilir bir bicim kazandigim ifade eder.®” Hikaye anlaticisi da aslinda
bir taniktir, hikdyeleri baskalarmin deneyimlerini aktarir, ama Ikinci Diinya Savas: siirecinde
yasananlar ve sonucunda ortaya cikanlar, aktarilamayacak deneyimlerin de olabilecegini
gostermistir. Bu imkansizlik daha o6nce de ifade ettigim tizere o sehitlik ve sahitlik arasinda
kalinan durumdur. Toplama kamplarinin Muselmann’lar1 da o ¢izgide yasayanlar ve o ¢izgiyi

goriiniir kilanlar olarak, bu imkéansizligin bir 6rnegi olarak gdsterilmistir.

Bu durumda temsilin imkansizligi, yetkisini 6liimden mi almaktadir? Taniklari
yagsamayan olaylar, tanikligin aktarilmasi imkansiz olaylar oldugu i¢in, temsil de imkansiz m1
kilinir? Forbidden Representation [Yasaklanmis Temsil] adli yazisinda, Jean-Luc Nancy
kamplara dair hi¢bir seyin temsil edilemeyecegini; ¢linkii kamplarmin kendisinin infazin bir

temsili oldugunu séiyler.98 Kamplarin temsili imkansiz kilan, infazin taniklarinin yoklugudur.

% \Walter Benjamin, Hikaye Anlaticisi, a.g.e. 5.61

" Ag.e. 5.60-61

% Jean- Luc Nancy, “Forbidden Representation”, The Ground of the Image, Fordham University Press, New
York, 2005, s.46-47

(Bu kitaptan yapilan tiim alintilarin Ingilizce’den Tiirkge’ye gevirileri bana aittir.)
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Giorgio Agamben ise, Kutsal Insan [Homo Sacer] kitabinda, dile iliskin olmayan sey ancak
yine dilin i¢inde bulunabilir ve dile iliskin olmayan bu sey tarif edilemez degildir,* der.
Agamben’in Ingilizce’de ve Fransizca’da soze/dile almamayan, tarif edilemez anlaminda
kullandig1 “ineffable” terimi temsili imkansiz sayilanin beraberinde getirdigi bir tehlikeyi
ifade etmektedir. Aziz John Krisostom’un Tanri’'mn Akil Ermez Dogasi Ustiine adli
incelemesini ele alan Agamben, “anlatilamaz”, “konusulamaz” ve “yazilamaz” olan Tanr1’nin
kavranamazligini vurgulayan Aziz John i¢in, Tanrt’y1 yiiceltmenin en iyi yolu -melekler gibi-
sessizce tapinmaktir, der ve Auschwitz’in “anlatilamaz” ve “anlasilamaz” oldugunu
soylemenin, tarif edilemez olan1 sessizce tapinmak yoluyla yiiceltmek, onu kutsallagtirmak

oldugunu ifade eder. '®

Ineffable, yani tarif edilemez olanin dile getirilmeyerek
kutsallastirilmasi, Agamben i¢in kamplarin ve Nazi projesinin kutsallagtirilmasi tehlikesini
yaratmaktadir. Bu sebepten dolayr da “dile getirelemez gorkeme gozlerimizi dikmekten
utanmiyoruz” der ve ekler: “Ustelik seytanin kendi hakkinda bildiklerini bizim de kendi

icimizde kolayca bulabilecegimizi kesfetme pahasina bile olsa.”**

Ne pahasina olursa olsun,
kamplar tarif edilemez olmamalidir.

Soykirimin temsili konusunda, 6zellikle Huberman’la yasadigi tartismada Gerard
Wajcman da temsilin imkansizligindan bahsederken, gaz odalarin1 6rnek olarak verir. Gaz
odasinin taniklar1 hayatta olmadigi i¢in ve Olim anindaki, gaz odast deneyimini
aktaramayacaklart i¢in tanikligin ve dolayisiyla tanikligin temsilinin imkansiz oldugunu
sOyler. Nancy de bu konuda “Olabilecek en korkutucu imgeleri gostermek her zaman
miimkiindiir, ama katilin jestleri yeniden yaratilmadig: takdirde, imgenin her miimkiinliigiinii

kimin ya da neyin 6ldiirdiiglinti gostermek imkansizdir. Bu anlamda temsili yasaklayan bizzat

kampin kendisidir” 192 der; 6liim-makinesi olarak adlandirilan bu kamplar belki salt bir

% Giorgio Agamben, Kutsal Insan Egemen Iktidar ve Ciplak Hayat, Ayrint1 Yayinlari, Istanbul, 1995, 5.72
100 Agamben, Auschwitz’den Artakalanlar, a.g.e. 5.32-33
101 5
.g.e.
102 ag.e.
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kotiligi temsil ederken, o kampta yasananlarin temsili imkansiz hale gelmektedir. Bu
cergevede su ana kadar vardigimiz nokta, 6liim aninin ne 6len ne de yasayan icin anlatilamaz
oldugu ve bunun da temsili imkansiz kildigidir.

Marc Nichanian’in bu konuyla ilgili savlarina bakildiginda; Nichanian, Edebiyat ve
Felaket ile Historiographic Perversion gibi kitaplarinda tanikliklarin taniklik ettiginin
varsayiminin bir tanigin var olmus olma olasigina dayandigini ifade eder ve o —olasi- tanigin
taniklik ettigi diisiincesinin su soruyu ortaya c¢ikardigini belirtir: “Taniklik etmenin
imkansizligina nasil taniklik edilir?”!® Oliimiin kendisi Nichanian i¢in de bir “imkansizlik”
yaratmaktadir. “Tamigin hicbir anlatimi, tanigm Oliimiinden s6z edemez” diyen yazar;
“Dolayistyla bu 6liim ancak ve ancak bir sdylemin bosluklarinda kendine yer edinebilir™®
seklindeki ifadesiyle bir kap1 agar; ama ayni kapi 6lmiis olan bir taniga duyulan ihtiyactan

Nichanian’a gore ancak tanikligin otesinde bir dilsel edim tanmiklik etmenin

dolay1 cok agik kalamayacaktir.
imkansizligma taniklik edebilir.'®® Yani, yalnizca edebiyat Felaket’ten séz edebilir ve felaket
olaymnin en temel sonucu, yazar i¢in, tamigin saf dis1 birakilmasidir. Bu sebepten dolayr da
hicbir taniklik boyle bir olaya; hayatta kalanin dilinde tanigin ortadan kaldirilmasi olayina
taniklik edemez. Yalnizca edebiyat dilin simirlarimi kesfederek ya da kesfetmeye calisarak
Felaket’ten s6z edebilir, ama burada bahsedilen “s6z etme” taniklik degildir, edebiyat bir
tanikli§1 aktarmaktan cok, kendi taniksallagmalidir. 106 Edebi yapitin yalniz oldugunu ve
edebiyatin kendi yikintilart iizerinde yiikseldigini soyleyen Maurice Blanchot, Writing of
Disaster [Felaketi Yazmak] adli kitabina felaketin higbir seyi bozmadan, her seyi

mahvettigini sOyleyerek baslar. “Unutkanliginla da sessizliginle de olsa, birak felaket senin

adma konugsun” *’ diyerek Blanchot, yasanan felaketi ancak felaketin kendisinin

13 Marc Nichanian, Edebiyat ve Felaket, a.g.e., 5:33

104 A g.e.5.136-137

15 A 0. 533

106 A g.e.5.172-173

197 Maurice Blanchot, The Writing of the Disaster, University of Nebraska Press, Nebraska, 1995, 5.4

(Bu kitaptan yapilan tiim alintilarin Ingilizce’den Tiirkge’ye gevirileri bana aittir.)
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anlatabilecegini ifade eder. Deneyimlenen felaketin tanik araciligiyla aktarilmasi, dile iligskin
olmayan bir imkansizli1 igermektedir. Nichanian icin Felaket de, Holokost da bir tarihsel
olgu olarak ele alinmaktan ¢ok bir olay olarak ele alinmalidir. “Oliim” tanigm tamkligma ve
tanikligin  tanikligmma olan imkansizligi ortaya c¢ikarmistir. Yazar, bu imkéansizligin

betimlenmesine -ayni zamanda temsil edilmesine- de kuskulu yaklasir:

“Tehcirlerin, acilarin, katliamlarin, stirgiiniin, tecaviizlerin sézde-sanatsal betimlerini yapmak
elbette miimkiin. Bu tiir betimlerin kamusal alanda belli bir farkindalik yaratmaya katkida
bulunacaklar1 sdylenebilir. Aslinda bundan da kuskuluyum. Daha dogrusu, tersinin dogru
olduguna eminim. Bu sozde-sanatsal betimler, yasanan olaylarin salt, yalin koétiiye
kullanimlarindan bagka bir sey degildir.”108

Nichanian ic¢in deneyim olmasa da yasanmisliklar edebiyatla, belki yeni bir kurguyla,
aktarilabilir, ama bu edebiyatin taniklig1 aktarmasindan o6te, kendisini taniklastirmaktan
geemektedir. Hagop Oshagan’in kendi deneyimlerini, kendi olmayanlarla belki de hig
olmamislarla yeniden kurgulayarak yazdigi Hamabadger adli eseri Nichanian’in savini temel

aldig1 orneklerden biridir:

“O bir yerlinin taniklig1 gibi okunabilecek edebiyati taniksallastirdi. Her tiir edebiyata taniklik
konumu kazandirarak, daha sonra onu sanata doniistiirmenin en iyi yolunu bulmaya calist.
(...) Hamabadger’in X. Cildinde Osagan’in kendisi oradaki yazarlardan, oradaki miitevazi

insanlardan biri olmustur; 6liim kabusunu yasayip bir tiirlii onu dile dokemeyenlerden biri

olmustur o. Yani kendisi i¢in taniklik eder. Hem taniktir, hem hayatta kalan kisi.”109

Nichanian i¢in, tanikligin kendisinin sahip oldugu imkansizlik, onun betimlenmesinin
yani temsilinin de imkansizligint dogurmustur. Taniklik sadece kurgusal dahi olsa yeni bir
tanikligin iiretimiyle devam edebilecektir. Fakat sonug olarak Agamben i¢in de Nichanian i¢in
de 6liim tanikligin imkansizlastigr anda basliyordu. Claude Lanzmann’in Shoah filmi {izerine
yazdig iinlii denemesiyle bilinen Shoshana Felman i¢in de taniklik s6z konusu olunca 6liim

imkan ile imkansizligin arasindaki bir sinirdir, fakat Felman’in hem Lanzmann’a hem de

1% Marc Nichanian, Edebiyat ve Felaket, a.g.e., :25
19 A g.e.5.172-173
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genel olarak konuya gelistirdigi elestiri; tamigin  Olimiindeki sessizlikle miicadele
edilmemesidir. Tanigi-olmayan, tanikligin imkansiz kilindigi, sessizlestirdigi bu olay yeniden

Felman, Nichanian’in

yazilarak, hafizada siirekli yasatilarak tarihe doniistiiriilmelidir. !
aksine yasananlari tarihsel bir olgu olarak ele alir ve sanat ile edebiyat gibi alanlarin,
hafizanin insasinda ge¢mis ile olan bagin garantisi olduklarini ima eder. Fakat Felman’in
ifade ettigi bu bagin kurulmasi i¢in tanikliga da gereksinim duyulur. Bellegi canli tutmak ve
bir hafiza insa etmek i¢in ihtiya¢ duyulan sadece hayatta kalmay1 bagsarmis olanlar tanikligi
degildir. Eger dyle oldugu kabul edilirse, yasayan oliiler olarak adlandirilan ve deneyimlerinin
anlatimi1 imkansiz olan Muselmann’larin taniklig1 ne olacaktir? Agamben, Muselmann’larin

deneyimlerine taniklik etmenin olanaksizliginin  tanign tamiklhiginin - imkansizligini

dogurdugunu sdyler; ama bu imkansizligin yenilemez olmadigini da ifade eder:

“(...) taniklik etmenin miimkiin olmadigi Auschwitz’i ve taniklik etmenin mutlak
olanaksizlig1 olarak Muselmann’ ele alalim. Eger tanik Muselmann i¢in taniklik ederse, eger
konusmanin olanaksizligin1 s6ze dokmeyi, konusmay1 basarirsa (...), o0 zaman Auschwitz’in
inkar1 daha en basindan ¢iiriitiilmiis olur. (...) Hayatta kalan, gaz odalarina veya Auschwitz’e
degil de Muselmann’a taniklik ediyorsa, sadece konugmanin olanaksizligi temelinde
konusuyorsa, o zaman taniklig1 inkar edilemez. Taniklik edilmesi olanaksiz olan Auschwitz,
mutlak olarak ve cliriitiillemeyecek bir bigimde kanitlanmis olur.” 1

Hayatta kalan, tanigin tanikliginin imkansizlastigt Muselmann’a taniklik edebiliyorsa,
konugsmanin olanaksizligim1 konusabiliyorsa, yasananlar giiriitiilemeyecek bir bi¢imde
kanitlanmis m1 olur? Hurbinek konusma sansini yakalayamamis taniklardan biriydi; ama
tanikligin1 onun yerine anlatabilecek olan, kendi deneyimlerinin yaninda, onun yasadiklarina
sahit olan Primo Levi, onu anlatarak, hafizada yer edinmesini, unutulmamasini sagladi. Fakat
eklemek gerekir ki, Primo Levi 1986°da ¢ikardig1 Bogulanlar ve Kurtulanlar adli kitabinda

kamptan kurtulmayr basarmig bir insan olarak ‘“asil tanik™ olmadigini, olaylar1 sadece

10 A g.e. 5.118-119
1 Giorgio Agamben, Auschwitz 'den Artakalanlar, a.g.e. s.164
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yasayanlar adma anlattigin1 ifade ederek, hayatta kalmanin kendisini tanik yapmadigini

belirtir:

“(...) bizler, biz hayatta kalanlar, asil taniklar degiliz. (...) Biz talihin yardim ettigi kisiler, az
ya da ¢ok bilingli olarak, yalmizca kendi yazgimizi degil baskalarininkini de, hatta dibe
vuranlarin, bogulanlarin yazgisini1 da anlatmaya calistik; ama bu “lgiincii kisiler adina’ bir
sOylemdi, bizzat yasanmayip yakindan goriilen seylerin 0ykiisiiydii. Sonuna vardirilan yikimi,
tamamlanan isi kimse anlatmadi, tipki kimsenin kendi 6liimiinii anlatmak i¢in geri ddonmemesi
gibi (...) Biz onlar adina, vekaleten konusuyoruz.” 12

Muselmann’larin sahitlikleri ellerinden alinirken ve gaz odalarini ve krematoryumlari
idare etmekle ylikiimlii olan Yahudi tutsaklar grubu Sonderkommando’lar ise sahit olabilmek
icin hayatta kalmaya calistiklarin1 ifade ederler: “Basima ne gelirse gelsin, suna kesinlikle
karar verdim, kendi hayatima kendim son vermeyecektim (...) ¢iinkii tanik olabilirdim ve

bunu engellemek istemiyordum.”113

Bu tutsaklar grubu, yasananlar1 diinyaya duyurmak adina
kimi zaman yazdiklarini topraga gdmmdiisler, kimi zaman gizlice fotograf ¢ekmislerdir. Daha
once de bahsedildigi gibi Huberman’in kitabinda ele aldigi 1944 yazinda, 5 numarali
krematoryumun Sonderkommandosu tarafindan c¢ekilen dort fotograf, gelecekte gercege
duyulacak olan ihtiya¢ icin, tehlikeli olmasina ragmen c¢ekilmistir. 14 By fotograflar, gozle
goriinenin birer kanit1 olarak ele alinabilir. Jacques Ranciere, Huberman’in bu fotograflari
yorumlamasini elestirenler i¢in “O fotograflar1 ¢ekmis olanlar ve bunlar1 yorumlayan kisinin
fotograflari, faillerin geride higbir iz birakmamak i¢in her seyi yaptig1 o imha gergekliginin
bir tamg1 olarak grmiis olmalaridir”**® der. Tahayyiil edilemez olanin bir fotograf karesiyle
gﬁrﬁtﬁlmesi,116 imha gergekliginin de bir temsili olabilir mi? Bu kiigiik fotograflar, savas

sirasinda kamplarda yasananlari gosterebilecek cok nadir fotograflardan sadece bir kagidir.

Ranciere’in, gozle goriilen goriintii ve szl anlatinin iki temsil bigimi oldugunu, kanit ve

12 primo Levi, Bogulanlar Kurtulanlar, a.g.e. 5.33-34

3 Hermann Langbein, Auschwitz: Zeugnisse und Berichte (Cev: Ali ihsan Basgiil), 186.
4 Georges Didi-Huberman, a.g.e. 5.10-11

5 Jacques Ranciére, Ozgiirlesen Seyirci, a.g.e. S.84

118 Georges Didi-Huberman, a.g.e., 5.19
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sahitligin ise iki dogrulama bi¢imi oldugu'’ yoniindeki argiimaniyla diisiiniildiigiinde bu
fotograflar hem temsil hem de dogrulama bigimlerinin ortak paydasidir; hem gozle goriinenin
temsili hem de kamp yasamina, soykirima dair bir kanattir.

Ikinci Diinya Savasi’nin sinemadaki temsilinin gergeklikle olan iliskisinin incelendigi
bu ¢alismada tanik Kilit bir konumda yer almaktadir; ¢linkii savas yillarindan sonra giiniimiize
aktarilan tanikliklara ve taniklarin deneyimlerine, toplumsal bellegi canli tutabilmek i¢in
ihtiya¢ duyulmaktadir. Fakat bu boliimde de iizerinde duruldugu gibi, tanikligin aktariminin
imkansiz oldugu durumlarda mevcuttur. Ozellikle soykirim gibi felaketlerin sdz konusu
oldugu tarihi olaylarda tanik bulmak da, tanikligin aktarimi da zor olabilmektedir. Tanigin
sessizligi olarak adlandirabilecegimiz taniklarin deneyimlerinin aktarimindaki bosluk
sinemada temsil bulmasi gereken olaylari da bir yokluga siiriiklemektedir. Bu baglamda,
taniklig1 imkansiz olan olaym temsili miimkiin miidiir, sorusu bir sonraki kisimda farkl
sinematografik olabilecek temsil bigimlerinin ¢esitli 6rneklerle incelenmesi ile yanitlanmaya
calisilacaktir. Savasin iz birakti§i zamanin, mekanin sinema ile yaratabilecegi tanikliklar ele
almarak, temsil kavrami sorunsallastirilacak ve son olarak da zaman, mekan gibi var olan
aracilar disinda, kurgu araciligiyla yaratilan imgelerin savasin gercekligini temsil etmesinin

mimkiinliigi sorgulanacaktir.

3- SINEMADA iKiINCi DUNYA SAVASI

3.1. SINEMATOGRAFIK TEMSIL VE TANIKLIK

Naziler, geride hig¢bir tamik birakmayacaklarina inanarak bu savagsi siirdiirdiiler.
Gettolar, toplama ve ¢alisma kamplari, gaz odalar1, krematoryumlar, topragin altina gémiilen
ya da yakilip yok edilen cansiz bedenlerin varligina 1940’larda inanmak, heniiz Ermeni

Soykirimi siirecinde yasananlardan dahi ¢ok haberdar olmayan bir diinyanin tahayyiil

7 Jacques Ranciére, Ozgiirlesen Seyirci, a.g.e. s.83-84
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edebileceginin Otesindeydi, en azindan Naziler buna giliveniyorlardi. Hannah Arendt’in de
ifade ettigi gibi, Naziler yasananlara disaridan kimsenin inanmayacagma emindiler. 118
Inanilamayacak olduguna giivenilen soykirim, tahayyiil etmenin imkansizhigm da
beraberinde getirmisti: “Yasananlar higbir canlinin tahayyiil edemeyecegi boyuttaydi.”*'° Bu
imkansizlik soykirimin anlatilabilecek olmasimna ve imge araciligiyla temsil edilebilecek
olmasma dair tartigmalar1 da meydana getirmisti. Yasananlarin anlatimina ve temsiline
duyulan gereksinim tanik ve taniklik aracilifiyla insa edilmesi amaglanan toplumsal bir
bellege duyulan ihtiyagtan dogmustur. Fakat bir onceki boliimlerde de belirtildigi gibi bu
ihtiyag, temsilin mimkiinliigline ya da imkansizligina dair tartismalart da beraberinde
getirmisti. Giorgio Agamben, Tanik ve Arsiv Auschwitz'den Artakalanlar’in basinda, bir
Fransiz gazetesinde toplama kamplar1 hakkinda yayinlanan makalesiyle ilgili aldig:
Auschwitz’in anlatilamazligina ve anlatilmaya calisilmasinin da soykirimin niteligini tahrip
ettigi yoniindeki elestirilere yonelik iki soru sorar: “Fakat neden anlatilamaz olsun? Neden
soykirima gizemli bir sayginlik bahsedilsin?” 120 Agamben’in buradaki sitemi bir 6nceki
boliimde de tizerinde durulan “ineffable” oldugu diistiniilenle ilgilidir. Auschwitz gibi toplama
kamplarinin anlatilamaz olduguna yonelik goriisler, temsil edilemeyeni kutsallastirma
tehlikesini yaratmaktadir. Yasananlarin dile getirilemez olmast tanikligin aktariminin
imkansizligindan da kaynaklanmaktadir. Imkansizlik, yasayan bir tanig1 olmayan ve tanik igin
aktarimi, anlatimi miimkiin olmayan deneyimlerden meydana gelmisti. Shoah filminde berber
Abraham Bomba’nin gaz odasina girmeden once sagini kestigi kadin ve c¢ocuklara dair
anilarin1 anlattig1 boliimde, bir slire sonra devam etmek istememesi yasananlarin anlatiminin
tanik icin kolay olmadigimi gosteren Orneklerden biridir. Marc Augeé, ilk boliimde
degindigimiz Oblivion adli kitabinin “Duty To Remember” baslikli kisimda, hatirlama

eyleminin bir gorev olarak ele alinmasma deginerek, kendine bu goérevi edinenlerin

18 Hannah Arendt, Social Science Techniques and the Study of Concentration Camps, 5.207
19 Georges Didi-Huberman, a.g.e. 5.6
120 Giorgio Agamben, Auschwitz 'den Artakalanlar, a.g.e. 5.32
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unutulmamasi i¢in ¢alisilan olayin birincil taniklar1 olmadigini sdyler ve Holokost’tan canli
olarak kurtulmay1 basaranlar1 da argiimanina dahil ederek, kamptan sag kurtulanlarin boyle
bir gorevleri oldugunu hatirlatmanin anlamsizligini belirtir. Kurtulanlarin hafizayr korumak
icin anlatilamayacak olan deneyimlerini animsamanin ebedi varligindan kagmalar

gerektigini, sdyleyen'?!

Augé, unutulma iizerinden bir hafiza insa edilmesinden bahseder.
Ayrica anlatilamayacak olan deneyimlerin animsanmaya calisilmasinin gelecekte gegmisi
hatirlatma anlaminda bir fayda saglamayacagini da ekler. Hafiza, salt bir hatirlama tizerinden
degil, unutmay1 goz oniine alarak ve dahil ederek insa edilmelidir.

Gegmisin, tarihsel olgularin ve olaylarin temsil i¢in ihtiyag duyulan deneyim
aktarimini saglayabilen aracilardan biri olan tanik, ayn1 zamanda bazi durumlarda bu
aktarrmin imkansiz hale gelmesine de sebep olabiliyordu. Omegin, gaz odalarinda
yasananlarin asla bilinemeyecek ve temsil edilemeyecek olmasinin sebebi bu odalar
deneyimlemis olan taniklarin yasamiyor olmasiydi. Huberman “Ama 6liim (...) 6lii herhangi
bir imgenin otesinde temsil edilemez.”*? diyerek, aktarmmu imkansiz olamin 6liimiin bizzat
kendisi oldugundan bahseder. Bir 6liim makinesi olan soykirima dair tanikliginin imkansizlig
da bu dliimden gelmektedir. Agamben de “Onlarin adina taniklik etme gorevini iistlenen kisi,

taniklik etmenin olanaksizlifiyla taniklik etmesi gerektigini bilir” 12

sozleriyle tanikligin
imkansizhgina dair olan bu inanci vurgular. Imkansizlik bizzat o6liimiin kendisinden
dogmaktaysa, tanikligin temsil edilebilmesinin miimkiinat1 yok mu? Net bir cevab1 oldugunu
diisiinmedigim ve hem etik hem estetik alan1 dogrudan etkileyen bu sorunun, en azindan sanat
alaninda, olabilecek en miimkiin cevabi; sinema, seyirciye olmayani tahayyiil ettirebilme
gliciine sahip ise ve tanmikligin imkansizlig1 imge ile ger¢eklik arasinda dogrudan bir bag

olusturamasa da, yasananlarin en azindan bir olgu olarak aktarabiliyor olmasidir. Imge bir

tanikligt dogrudan aktaramasa da, temsil araciligiyla seyircinin yasananlar1 tahayyiil

2 Marc Augé, a.g.e. s.87
122 Georges Didi-Huberman, a.g.e. 5.124

12 Giorgio Agamben, a.g.e. 5.34
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edebilmesini saglayabilir, seyirciyi ya da filmin kendisini deneyimin olmasa da tarihsel olgu
olarak gecmisin bir tanigr konumuna getirebilirdi. Bir Onceki boliimde deginilen,
Nichanian’in edebiyatin bir tanikli§i aktarmaktan ¢ok, kendi taniksallagsmalidir, savinmi
hatirlarsak; tami@in ve tanikligin bir araci olarak diisliniilen imgenin de ayni zamanda
kendisinin taniksallasabilecegi sonucuna ulasabilir miyiz? Imge, temsil ettigi tarihsel olgular
cercevesinde, seyirci tizerinde bir taniklik yaratir demek ve boylelikle kendisini taniksallagtirir
demek imkéansiz degildir; c¢linkii imge de yasanmis bir olayr anlatarak kendini
taniksallastirabilir. Fakat bu ¢alisma imgenin taniksallastirilmasi sorunsalini incelemekten
ziyade, Ikinci Diinya Savasi’nin ve soykirimimn sinemada, gerceklikten, baska bir deyisle
yasanmig deneyimlerden kopmadan, aktarimi imkénsiz olanin sinematografik temsilinin nasil
miimkiin kilinabilecegini irdelemek iizerinden olacaktir ve bu baglamda ii¢ farkli temsil
bigimi ele alinacaktir: donem iizerinden kurulan temsil, mekan/sehir lizerinden kurulan temsil
ve kurgulanmis imgeler araciligiyla yaratilan temsil. Bu ii¢ farkli bicimde de tanik ve taniklik
anahtar kavramlar olmaya devam ederken, gerceklik de gelecek igin insa edilmesi gerektigine

inanilan hafiza dahilinde incelenecektir.

3.2. MUMKUN iIMGENIN MUMKUN OLMAYAN TEMSILI

Yasananlarin anlatiminin tanik i¢in zor olmasi, tahayyiil edilmesi bile imkansiz olan
tanikligin temsil edilebilmesi, sadece sahitlerin ifadeleriyle degil, savas sonras1 ortaya ¢ikan
goriintiilerle de imkan bulacaktir. Savas bitiminde binlerce cansiz bedenin yiginlar1 gibi
kamplarin gergek islevini kamtlayan goriintiiler Amerikan, Fransiz, ingiliz, Sovyet ordulart
tarafindan ¢ekilmis ve belgelenmis, sonrasinda bu goriintiilerin Alman-karsit1 propaganda
filmlerinde dahil kullanildig1 goriilmiistiir. Mikhail Romm’un yonetmenliginde 1966, SSCB
yapimi Triumph Over Violence [Siradan Fasizm], bu tiir propaganda filmlerine 6rnek olarak
verilebilecek bir belgesel filmdir. Herhangi bir tanik ya da tanikligin olmadigi bu film Nazi

Almanyas: ve Hitler’e ait, zaman zaman diger iilkelere (Italya, Fransa, SSCB vb) ait
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goriintiilerin  kurgulanmasiyla yapilmustir. Ozellikle liderlerin, siyasetgilerin ve halkin
giindelik yasamlarmin goriintiilerinin  kullanildigi filmde ayni zamanda savas sonrasi
kamplarda cekilen goriintiilere de yer verilmistir. Tarafli bir dille savas Oncesi ve sonrasi
Almanya’sin1 anlatan film her ne kadar bir propaganda 0Ozelligi tasisa da ayni zamanda
yasananlara iliskin ekrana yansittig1 belge niteligindeki fotograflarla bir arsiv olusturmustur.
Triumph Over Violence gibi, gergek hayati, tarihi olaylar1 kendine konu alan belgesel
sinema, adindan da anlasilabilecegi iizere genel olarak belgelere, kanitlara dayandirilir ve en
onemlisi yasanmis olaylar1 belgelemeyi amaglar. Triumph Over Violence’in aksine Claude
Lanzmann’in 1985 yilinda tamamladigi, yapimi 11 yil siiren ve toplam siiresi 9 saat 13 dakika
olan, ama 350 saat kadar kayitlarin oldugu bilinen Shoah,'?* ikinci Diinya Savasi’nda
Yahudilerin yasadiklarin1 en derin inceleyen ve belgesel kategorisine dahil edilebilen
filmlerden biridir. Gegmis olaylarin gegmisligi ve somut izlerin yoklugu iizerinden var olan
bu belgeselde soykirima dair dogrudan bir temsil oldugunu ifade etmek dogru olmaz; ¢iinkii
belgeseldeki taniklarin anlatimi disindaki goriintiiler savastan o zamana higbir izin
kalmadigin1 gostermektedir. Taniklar, yasadiklar1 olaylar1 yasadiklari alanda gosterirken,
ellerini uzatarak isaret ettikleri yer aslinda bir yoklugu temsil etmektedir. Filmin basindaki
tarla 0rnegini ele alacak olursak, tanik o arazide kendinin ve halkinin basindan gecenleri
anlatir, ama seyircinin tek gordiigii diiz bir arazi ve var olmus olabilecek herhangi bir izi 6rten
dogadir. Bu noktada da seyirciye diisen gosterilen ve gordiigli yokluk ile beraber tahayyiil
edebilmektir, ki bu da kisilerin kendilerine kalmis bir karardir. Toplama kamplarindan sag
kurtulan taniklarin disinda filmde; tarihgilere, o donemde elgilik yapan ¢evirmenlere ve Nazi

subaylarinin da gizli kamerayla kayit altina alinan tanikliklarina yer verilmistir. Triumph Over

124 fbranice “biiyiik felaket” anlamina gelen ve Tevrat’ta gecen Shoah, Israil’in soykirim igin kullandig1 isim

olmustur. “Shoah” sozciigiiniin tercih edilmesinin sebeplerinden biri, “tamamen yakilmig, yanip kiil olmus”,
“kurban” anlamina gelen “Holocaust” teriminin dinen uygun bulunmamasidir. “Shoah” kavrami sonrasinda
Shosma Felman ve Deri Laub tarafindan ‘tanig1 olmayan olay’ olarak gelistirir. 1990°da filmle birlikte kavram
gelistirilir: “Shoah iki anlamda taniklar1 olmayan bir olaydir: Oncelikle, olaya igeriden taniklik edemez — ¢iinkii
hi¢ kimse dliime i¢eriden taniklik edemez ve sesin yok olusunun sesi yoktur- ve ikinci olarak, 6liime disaridan da
taniklik edilemez — ¢linkli ‘disaridaki’ tanim geregi olaydan dislanmistir” (Giorgio Agamben, Tanik ve Arsiv:
Auschwitz den Artakalanlar, Dipnot Yayinlari, Ankara, 1999)
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Violence’in aksine, bu filmde savasa dair imgeler dogrudan kullanilmaz, taniklarin
anlattiklarindan seyircinin yasananlari tahayyiil etmesi beklenir. Shoah’in ¢ekimlerinin bu
kadar uzun siirmesinin sebeplerinden biri de soykirimdan kurtulan ve filmin ¢ekim siirecinde
de halen yasamakta olan taniklarin bulunmasinin zor olmus olmasidir. Filmin kendisi de bu
stirecle birlikte bir hafiza ingasina donmiistiir. Bu belgeselle ¢ok biiyiik bir (sozel ve gorsel)
arsiv yaratmig olan Lanzmann’in da bu siirecten, tanikligina sahit olmaktan travmatik bir
sekilde etkinlendigi bilinir. Bundan dolay1 da yasananlar soykirima ait gorsellerle degil,
taniklarin sozciikleriyle ylizeye getirilir. Ranciére’in daha once degindigimiz tespitinde de
oldugu gibi, sozli anlatinin temsili bigimi sahit ayn1 zaman da yasananlara dair tek bir kanit
olusturur.

Savasg bittikten sonra ortaya ¢ikan tanikliklar ve hem Nazilere ait goriintiiler hem de
savag sonrast ¢ekilen kayitlar bir ¢ok belgesel film gibi kurmaca filme de konu oldu.
Taniklarin anlattiklar1 hikayelerin bazilar1 Schindler’s List (Schindler’in Listesi, Steven
Spielberg, 1993) gibi filmlerle beyaz perdeye aktarilirken, bazi filmler hikayenin
gercekliginden sapmadan ama birebir her seyi de gercekte oldugu gibi anlatmadan, The Book
Thief (Kitap Hirsizi, Brian Percival, 2013) gibi, sinema seyircisine aktarildi. Hikaye, kurmaca
filmin en 6nemli pargalarindan biridir. Bu hikaye gercek bir olaya dayanabilir ve birebir bir
gercegi temsil edebilir ya da gergek bir olaydan esinlenerek tamamen kurmaca da olabilir. Bu
baglamda, kurmaca ve belgesel sinema ayrimi yapmaktan ziyade, tanikligin imkansizlig
sorunsali c¢ercevesinde temsilin mimkiinliigi, imgenin gergeklikle olan bagi ilk olarak

donem/zaman tizerinden incelenecektir.

3.2.1. DONEMSEL TEMSIL

Temsil ve tanik/taniklik sorunsallari ayri ayri incelendikten sonra bu iki kavramin

imge ile arasinda, tarihsel olgu ve olaylarin ¢er¢evesinde, bir bag kurulmaya calisilacak; her
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ne kadar Ikinci Diinya Savasi’nin ve Yahudi Soykirim’a dair tamigin ve tanikligin imkansiz
oldugu ve deneyimlerin temsilinin miimkiin olmadig: diisiinelecek olsa da, bir hafizanin insa
edilmesi, toplumsal bellegin canli tutulabilmesi adina savasa ve soykirima dair yasananlarin
gelecege aktarimi gerekmektedir. Bunun i¢in bir¢ok yol ve yontem belirlemek miimkiindiir,
fakat Alain Badiou’nun kelimeleriyle ifade edecek olursak, sinema ne bildigimizden ziyade

ne bilebilecegimizi bize gosterebilir:

“Platon unutmaya kars1 bir ilk gorli ve animsama mitosuna bagvurmustur. Bir filmden s6z
etmek her zaman bir animsamadan s6z etmektir. Su veya bu film bizim i¢in ne tiir bir
tezahiire, ne tiir bir anirmsamaya kadirdir? Hakiki her film iste bu noktay1 ele alir tek tek her
fikriyle. Katisik olanin, hareketin ve duraganligin, unutmanin ve animsamanin iligkileri. Ne
bildigimizden ziyade ne bilebilecegimiz.”**

Hayatlarimiza dahil olan ge¢cmis de kendini unutmamaya karst gelistirilen animsama
eyleminden var edebilmektedir. Resim, fotograf ve sinema gibi gorsel bir malzeme arsivi
yaratabilen imge de unutma durumunda, kisiye gecmisi, yasananlari animsatabilecek
aracilardan biridir. Benjamin’in hikaye anlaticilar1 nasil ki ayn1 zaman da dinleyiciler ise ve
nasil ki hikayeleri tiikenmeden, yillar i¢inde yeni deneyimlerle geliserek anlatilmaya devam
edilebiliyorsa, bir filmin izleyicisi de sadece o filmi goren degil, o filmi kendi deneyimleriyle
harmanlay1p, o film {izerinden kendisi i¢in gegmise yonelik animsama yaratandir da. Ozellikle
Ikinci Diinya Savasi gibi, soykirim gibi konulari ele alan filmler seyirciye bir dénemi
anlatarak veya igerik konumuna getirerek, olmus olan ya da olmus olabilecek olan
deneyimleri aktararak bir hafiza inga etmeye ¢aligmaktadir. O yiizden de Badiou’nun belirttigi

gibi bir filmden s6z etmek her zaman animsamadan s6z etmektir.

Jean-Luc Godard tarihi anlamak yerine, gérmek gerektigini ve bunun da sinema
aracilifiyla gerceklesebilecegini sdyler; bu durumda deneyimlerini anlatmak istemeyen, veya

taniklik edemeyen, deneyimin sessizlestirdigi taniklar ne olacaktir? Godard “Gergegi

125 Alain Badiou, Bagska Bir Estetik, a.g.e. 5.103
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sOyleyebilecek tek kisi agzini1 agmiyorsa, bunun bir nedeni olmali. Mademki 6yle, o zaman bir

» 128 ifadesiyle,

baska yol denenir. Onu goézler Oniline sermekten baska care yok, denir
sinemada anlatilmayacak olanin dahi temsile erismenin yolunu bulabilecegini ifade eder.
Bulabilir mi gercekten? Ikinci Diinya Savasi’nda yasananlar, soykirimin taniklig1 bir sekilde
gelecege aktarilmalidir. Felaket’ten bahsedilmelidir, imkansizlik, savasin sessizlestirdikleri
sessizlikle dahi anilsa, bir bigcimde ifade bulabilecegi alanlarda goriiniirlik kazanmalidir.
Sinema bu alanlardan biridir. Tekrar tekrar belirtildigi iizere bir hafiza insa etmek amaciyla
taniklik ve imge arasinda temsil lizerinden kurulmaya calisilan bag, ayn1 zamanda anlatimin
ve tasvirin imkansiz kaldigi durumlardan dolayr da kurulmasi miimkiin olmayan bir
noktadayds; fakat bu imkansizlik aktarilmasi gerekenin oniine de gegmemelidir. Deneyimin
sinematografik bir temsil bulabilmesinin bir ¢ok yolu olabilir. ilk olarak dénem iizerinden
kurulmaya calisilacak olan temsil; savasa dair deneyimin yasandigi tarihsel bir donem
iizerinden, deneyimi yasayan karakterin veya karakterlerin tanikligiyla verilen filmlerle ele
alimmaya calisilacaktir. Bu filmlerdeki karakterler gercek hayatta yasamis olabilecegi gibi

tamamen kurmaca da olabilmektedir. Temsilin gergeklikle olan iliskisi bu noktada hikayenin

sahici olmasindan 6te savasin sahiciligiyle kurabilecegi bagla ilgilidir.

Ik 6rnegimiz Lacombe Lucien (Louise Malle, 1974)’dir. 1944 Nazi isgalindeki
Fransa’da gecen bu film, ¢ift¢i bir ailenin oglu olan Lucien Lacombe karakterinin hayatini ve
deneyimini merkez edinir. Lucien, Fransiz direnis harekatina katilmak ister, ama reddedilir.
Daha sonrasinda da farkli bir se¢im yapar ve Nazi hareketine dahil olur. Herhangi bir siyasi
goriise ilgisi olmayan Lucien, Nazizmin ona sagladigi yetkinin giiclinden etkilenmistir. Tanik
oldugu siddet, iskence goren yurttaslar1 bile onu bu hayat1 slirdiirme isteginden alikoymaz,

fakat Lucien’in hayati, Yahudi bir terzinin kizina asik olmasiyla degisir. Filmin son kisminda

126 jean-Luc Godard, Godard Godar’t Anlatiyor, Metis Yaymlari, Istanbul, 2008, s.174
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—ayn1 zamanda savagin da son donemidir- Lucien, kiz1 ve biiyiikannesini Nazilerden korumak
icin kacirir. Bu film, siddete, 6liime karsit duyarsiz ama siyasi ideolojilerle de bir o kadar
alakasi olmayan geng bir adamin hizli degisimlerini gosterir. Lucien direnis hareketine katilip,
Nazi bir kiza da agik olabilirdi; ¢ilinkii onun i¢in milliyet ya da din farkliliklar1 6nemli degildi,
o sadece dikkate alinmak istemis olan gen¢ bir adamdi ve fasist-sadist, duyarsiz, apolitik ve
asik gibi zit kelimeler kullanarak tanimladigimiz bu gen¢ adam seyirciye savasin bir donemini
anlatmaktadir. Fransa’da Nazi harekatina katilmig ergenlik donemindeki bir Fransiz gencinin
gozlinden, onun taniklig1 araciligiyla savasin son yillarini anlatan bu film hikayesi, senaryosu
itibariyle kurmacadir. Yani Lucien diye biri ne tarihte, ne gercekte hi¢ var olmamistir. Fakat
hikayenin tarihsel olgularla oriilmiis kism1 gergektir. Fransa savagin bir kisminda Nazi isgali
altinda kalmis, bu donemde bir ¢ok direnis harekat1 da olmustur. Seyirci, bu film aracilifiyla
savagin bir donemine, kurmaca bir karakter olan Lucien ile tanik olur. Tanik oldugu sadece
Lucien’in bireysel eylemleri, deneyimleri degil, fasizmin hakim oldugu bir donemde
yasananlar, yasanmis olabileceklerdir de... Lucien, seyirci de tanikligiyla iz birakabilecek bir
karakterdir; ¢ilinkii savagin yikiminin igerisinde, bir 6liim makinesi olan soykirimin insanlar
icine ¢ekmeye devam ettigi bir donemi hem Nazi olarak hem de olmayarak temsil etmektedir.
Seyirci bu filmi izlerken sadece Lucien’in yasadiklarina degil, bir doneme de sahit olur.
Ayrica Lacombe Lucien araciligiyla seyirci c¢alisma ve toplama kamplari disinda devam
etmekte olan savasin diger taniklariyla da tanisir. Bu filmle 6liimiin sessizlestirdigi ya da
sessizligin bizzat kendisi haline gelen tanikligin temsilinden bahsedilemese de taniklig:
imkansiz kilan bir etken olarak fasizmin temsilinden bahsedilebilir. ikinci Diinya Savasi’na
ait kisa bir donem iizerinden, ylizyillardir var olan fagizm kavraminin sinematografik temsili,
kurmaca bir karakter aracilifiyla yaratilabilir. Yasanmis fasizm gergekligiyle, yasamamis
Lucien karakteri savasin unutulmamasi admma imgeyle birlikte kurmaca bir tanik olarak,

seyirci tizerinde bir taniklik yaratabilmektedir.
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Ikinci filmimiz ise 1990 yapimi, Agnieszka Holland’mn ydnetmenligini yapmis oldugu
Europa Europa adli filmdir. Solomon Perel’in gercek yasam hikayesini anlatan bu film bir
kacis hikayesidir. Solomon, once ailesiyle Polonya’ya kacar, ardindan abisiyle Polonya’dan
kagmaya calisirken abisini kaybeder ve bir Sovyet yetimhanesine diiser. O yetimhanenin
Naziler tarafindan bombalanmasiyla da kader onu Nazi askerlerinin yanina itecektir. En
sonunda ise Naziler’den kacarken Nazilerin okulunda egitim almak durumunda kalan
Solomon, hayatta kalabilmek adina kimligini saklamaya calisir ki yatili bir okulda kalmak
onun i¢in bazen isleri zorlastiracaktir. Kendisine dayatilanlar1 sessizce yapan Solomon, bir
Yahudi olarak baslayip, Sovyet komunizimi ile devam ettirdigi egitim hayatin1 Nazilerle
Naziler’den kagarak devam ettirirken, fanatik derecede Nazizm destekgisi olan bir kiza agik
olacaktir. Fakat yasadig1 tiim tezat durumlara ve zorluklara ragmen Solomon bu hayati1 savas
bitene kadar silirdiirmeyi basarir. Daha once de belirttildigi tizere, Solomon Perel gercekte
yasamis ve hala da yasamakta olan bir karakterdir. Ger¢ek bir hikdyeden beslenen bu film,
seyirciye Solomon’un tanikligi aracilifiyla bir déonemin temsilini aktarir. Savas Oncesinde
baslayan hikaye savasin sonuna kadar olan donemin temsilini asama asama vermektedir:
Yahudilerin goce zorlanmasi, daha sonrasinda gettolara yerlestirilmeye ¢alisilmasi,
Avrupa’nin bir kisminin dnce Sovyetler ardindan Naziler ve sonrasinda yine ittifak giicleri
tarafindan isgali... Seyirci bu siireci kimliginin ortaya ¢ikmasi halinde toplama kampina
gonderilecek olan ergenlik ¢agindaki bir gencin goéziinden izler. Savasin izleri Solomon’un
tanikligiyla seyirciye aktarilabilir bir temsil bi¢ciminde viicut bulmustur.

Ikinci Diinya Savasi’nin yasandig1r 1939-1945 yillar1 arasi ve savas sonrasi donemi
anlatmak i¢in cekilen filmlerinin 6zellikle ele alindig1 bu c¢alismada, imge temsille olan
iliskisini tanik ve taniklik iizerinden kurarken, tarihsel bir gercekligi unutmamak {izerinden
hafiza ile yasatmaya calisir. Fakat, bu noktada belirtmek gerekir ki temsil edilmeye caligilan

gergeklik, yasanmamis hikayelerle de yeniden ftiretilebilir. Temsil sadece var olan olgularin
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gercekligiyle yapilmak zorunda degildir, hafizanin daimi insasinda ihtiyacimiz olan temsili
olmamig olaylar, yagsamamis kisilerin Oykiileriyle de gergeklik arasinda bir koprii, bag
kurabilmektir. Temsilin gercgeklikle olan iliskisi kapsaminda, Lucien ve Solomon’un
hikdyeleri arasinda bir fark yoktur. iki film de bir donemi anlatmayi, bir dénemi

“canlandirmay1” ve hatirlatmayi basarabilen filmlerdir.

3.0.1. Le Chagrin et la pitié (Marcel Ophiils, 1969, Fransa)

Ucgiincii ve bu kisimda son olarak verilecek olan drnek Le Chagrin et la pitié (Kader
ve Acima, Marcel Ophiils, 1969) adli belgesel filmdir. Bu film 1940 ile 1944 arasinda Nazi
Almanyasi ile isgbirligi yapan Fransiz hiikiimeti igbirlikg¢ileri ile Alman subaylarin ve direnis
harekatinda bulunan Fransizlarin gdziinden savasi anlatir, onlarin tanikliklarina yer verir.
Filmde taniklarin konugmalari sirasinda, anlatilanlara paralel olarak savasa dair farkli
goriintiilere de yer verilmistir (bkz: 3.0.1.). Bu goriintiiler Fransa hiikiimetinin, Naziler’le olan
isbirligini gosterir nitelikte olabildigi gibi bazen o donem kullanilan propaganda filmlerinden
bazen ise toplama kamplarinda elde edilen karelerdir. Savas sirasinda Almanlarla ¢alisan bir
Fransiz tanik, deneyimlerini aktarirken; ardindan o deneyimlerin yer aldigi, savas donemine
ait video goriintiileri verilmistir. Seyirci bir yandan tanig1 dinlerken bir yandan da o déneme
taniklik etmis olan goriintiillere tanik olmaktadir. Le Chagrin et la Pitié bir donemin

tanikligint belgelerle, taniklarla ve cesitli gorlintiilerle seyirciye aktarmaktadir. Lacombe
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Lucien ve Europa Europa’dan farkli olarak, hikaye kurmaca degildir. Fakat ii¢ film de savasin

yasandig1 zamani taniklik ve taniklar araciligiyla beyaz perdeye yansitmaktadir.

3.2.2. MEKAN ARACILIGIYLA KURULAN TEMSIL

Ikinci Diinya Savasi’nin dénem olarak sinemada temsil bulmasi, seyircinin de film
siiresince bir doneme taniklik etmesini saglayabilmektedir. Savas siiresince yasananlari
kurmaca olsun gergek olsun sinematografik bir dille ve imgelerle anlatan filmler seyirciye bir
donemi, bir silireci anlatir. Beyaz perdeye yansitilan yasananlarin birebir temsili olamaz,
clinkii yasanmis her deneyimin aktarimi miimkiin olmadigi gibi, imgeyle yaratilmasi da
miimkiin degildir. Imkansizlik taniksizligin yaratti§1 bilmemekten kaynaklanmaktadir. Fakat
savasin sinemasal anlatimi sadece donemsel olarak bir temsille ifade bulmak zorunda degildir.
Sinematografik imge s6z konusu olunca tek tanik da sadece insan olmayabilir. Ornegin savas
gormiis sehirler, tasidiklar izlerle temsile dahil edilebilirler. Susan Sontag, savasin neye
benzedigini fotograflarin gosterdigini ve gosterilenin savasin sebep oldugu yikimin manzarasi
oldugunu ifade ederek: “Savas i¢ deser, savas bagirsaklar: sokiip bosaltir. Savas teni yakip
kavurur. Savas organlar1 bedenden koparir. Savas yikip yok eder™?’ der. Savas, soykirim gibi
felaketler sadece taniklarini sessizlestirmez, sehir gibi, toplama kamplarinin var oldugu
alanlar gibi savasi deneyimlemis topraklarin {izerindeki biitiin mekanlart da yikip yok ederek
iz birakabilir ve bu izler bellegi canli tutabilecek imgelerle temsil bulabilir. Bu kisimda
savasin sebep oldugu mekansal yikintilarin, izlerin tamigm yoklugunda sehri nasil

taniklastirdigindan, ¢esitli film 6rnekleriyle, bahsedilecektir.

127 gysan Sontag, Baskalarimin Acilarina Bakmak, a.g.e. s.6

56



3.0.2. Germania, Anno Zero (Roberto Rossellini, 1948, italya)

Roberto Rossellini’nin Germania, Anno Zero 'da (Almanya, Y1l Sifir, 1948) on iki yasindaki
Edmund’un savag sonrasi hasta babasina ve ailesine bakmak i¢in giristigi yasam miicadelesini
izleriz. Edmund film boyunca is ve yemek bulmak i¢in sehrin i¢inde dolasmaktadir ve
yuridiigii sokaklar, oyun oynadigi harabeler savasin izlerini tagimaktadir. Savasin yiktigi
binalar, yok ettigi mahalleler bu c¢ocuk aracilifiyla seyirciye aktarilmaktadir. Savasin
bitiminden kisa bir siire sonra ¢ekilen bu filmin ekrana yansitti§i goriintiiler savasin izini
tagiyan sehirlerin gercekligini temsil etmektedir. Rossellini dogal mekan kullanmay1 tercih
eden bir yonetmen olarak, bu filminde de dogal alanlari, yikimin bizzat kendisini ¢cekmistir.
Film hem savas sonrast Almanya’nin goriintiilerini arsivlemekte hem de kurmaca bir
karakterin tanikligi aracilifiyla, savasin sehir iizerinde biraktigi izlerle birlikte seyirciyi de
tanik konumuna getirmektedir. Seyirci, filmi izlerken Almanya’nin savas sonrasi halini de
izlemektedir. Filmde yikintilarin taniklastirdigi bir sehrin temsili izlenmekte ve Edmund’la
birlikte, seyirci de savasin izlerine tanik olmaktadir. Ik boliimiinde deginilen Erich
Auerbach’in Flaubert’in Madame Bovary romanin ana karakteri Emma Bovary’i analizini ele
alarak Edmund’a diisiiniirsek, Auerbach Emma karakterinin sadece mekansal olarak iginde

bulundugu ortamin anlatilmadigini, ayn1 zamanda karakterin i¢inde bulundugu ¢aresizligin de
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tasvir edildigini, belirtmisti.’?® Germania, Anno Zero filmine bakildiginda da mekansal olarak
icinde bulunulan durum ile savasin yarattigi caresizlik, yitkimin bir temsilidir, denilebilir.
Edmund bu temsilin bir tamigidir ve seyirci de onunla birlikte temsil araciligiyla tanik
konumuna gelebilmektedir. Emma Bovary edebi bir tanik, Edmund ise sinematografik bir
tanik olarak ele alinabilir. Todorov’un poetikanin, edebiyata dair hem “soyut” hem de “igsel”
bir yaklasim sergiledigini dair ifadesi'® ile edebi dil sadece var olan durumu anlatmakla
yetinmeyip, aynit zamanda donemin kosullarini, iliskileri de soyut olarak inceleyebilir, i¢sel
bir yaklagim sergileyerek okuyucuya temsil edilmekte olan duygu ve durumlar1 aktarabilir
demistik. Bu durumda da Germania, Anno Zero araciligiyla, Edmund’un ve sehrin taniklig
seyirciye imge araciligiyla igsel bir yaklagim, ¢agrisim saglayabilir. Savasin sehirde biraktigi

iz, savagin temsilini seyirciye aktarabilir ve imgesel olarak var olan sonuglarla yikip, yok eden

bu savas1 seyirciye tahayyiil ettirebilir.

3.0.3. Der Himmel Uber Berlin (Berlin Uzerindeki Gokyiizii, Wim Wenders, 1987, Almanya)

Wim Wenders’in Berlin sehrinde dolasarak, giizellik ve anlam pesinde olan insanlarin
ic monologlarint duyan, onlarin sikintilarini, diisiincelerini dinleyen iki melegin hikayesini
anlattigi Der Himmel Uber Berlin (Berlin Uzerindeki Gokyiizii, 1987), aslinda bir nevi farkli

hikayelerin bir araya geldigi, hikaye toplayicisi bir filmdir. Filmde savas bittikten yillar sonra

128 Erich Auerbach, a.g.e, 5.214-215
129 p.g.e.5.37
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hala savasin izlerini tagiyan ve ayni zamanda filmin ana karakteri de olan Berlin izlenir.
Insanlarla ayn1 zamansalliga sahip olmayan, insanligin basindan beri var olan ve bu yiizden
savas dahil, bir¢ok tarihi olaya taniklik etmis bu iki melek de hem sehre hem de hayatin
kendisine, insanlarin eylemlerine karsi daha genis bir bakis agisina sahiptirler. Oliimsiiz,
gorinmez ama duyabilen ve hissedebilen bu melekler eyleme gegemezler. Walter
Benjamin’in Tarih Kavrami Uzerine’nin 1X. tezinde Klee’nin “Angeluz Novus” adli
tablosunu ele alarak, tarif ettigi tarihin melegi gibi, Der Himmel Uber Berlin’in melekleri de
tarihi bir zamana tabi degildir. Benjamin yiizli ge¢gmise ¢evrili olan tarihin melegine, insanlara
olaylar zinciri gibi goriinenleri, tek bir felaket olarak goriindiiginii soyler. ™*° Berlin’in
melekleri de, bir yandan insanlarin hikdyelerini dinlerken, bir yandan da yiizleri gecmise
cevrilidir ama ayni1 zamanda tarihdisidirlar. Bu 6limsiiz melekler, bir doneme ait olmadiklari
icin hem biiyiikk resmin bir parcasint hem de biitiiniinii gérmektedirler. Bir filmin seyircisi
gibi, izleyen, duyan, hissedebilen bu melekler olaylarin akisina miidahale edemezler. Tarihte
yasananlara, insanlarin hayatlarima bir seyirci olarak dahil olurlar ve tamiklik ettikleri
deneyimler araciligiyla ii¢iincii bir gz olarak taniksallasirlar. Fakat filmdeki hikaye sadece bu
iki melegin tanikligiyla degil, basta savastan sonra sehri ikiye bolen duvarla birlikte, savasin
izlerinin kendini belli ettigi imgelerle de oOriilmistir. Yasli adam karakteri bunun bir
ornegidir. izleyici, yasli adama ilk olarak bir kiitiiphanede rastlar ve melekle birlikte seyirci de
adamin hikayesini dinlemeye baslar. Adam kendini bir “hikaye anlaticis1” olarak gérmektedir.
Insanlarin ona ve anlatacaklarina ihtiyaci olduguna inanir. Filmin bir kisminda yash adam bos
bir araziye gider ve eskiden o arazide olan mahallesini anlatir. Kendi kendine ge¢mis
hatiralarin1 animsayan bu yash adamla birlikte olan melek de bu ana tanik olarak, adamin
yasadiklarina tanmiklik eder. Bu dogrultuda seyirci de yasananlarda bir tanik konumunda

olabilir mi? Bu sahne iki tiir taniklik barindirir demek miimkiindiir. Birincisi bahsedildigi gibi

130 \Walter Benjamin, Tarih Kavrami Uzerine, a.g.e.s.32
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anlatic1 ve dinleyici ile izleyicinin tanikligidir, ikinci taniklik ise bos arazidir. Arada seyirciye
savas sonrast gorlntiisii alinan yikintilar ve yerde cansiz bedenlerin bulundugu alanlar da
gosterilir. Boylelikle izleyici yasl adamin Ikinci Diinya Savasi’ndan sag ¢ikmayi basarmis bir
Yahudi oldugunu anlayabilmektedir. Fakat aktarilmak istenen bu adamin hikayesinden &te,
bir zamanlar o adamin mahallesi olan ama artik bos bir araziden farki kalmayan savasin
yarattigt yoklugun kendisidir. Tanigin yoklugu sehri tanik konumuna getirmistir. Sehrin
taniklariyla birlikte yok olan kisimlari, yikintilart higligin izleriyle imge araciligiyla temsil

bulabilmistir.

3.0.4. Shoah (Claude Lanzmann, 1985, Fransa)

Yansittiklar1 ve yansitmadiklariyla tartigma konusu olan Shoah’da ise anlatildigi
donemden ¢ok farkli bir halde bulunan bos araziler, toplama kamplari, tren istasyonlari, bazen
goriiniir bazen goriinmez halde olan tami@in soziiyle, bir yokluk iizerinden yeniden var
edilmeye calisilir. Ornegin tanik, o arazide basindan gecenleri anlatirken, goriintiideki arazi
ise siradan, diiz ve “sorunsuz” bir arazi gibi goriinmektedir. Bu bosluk ve kontrast seyircinin
gecmiste yaganmig ve izi kalmayan olay1 tahayyiil etmesine saglayabilmektedir. Taniklarin
deneyimlerini dinleyen seyirci, sessizligin agitin1 dinlenmektedir. Huberman’in ifadesiyle

Shoah tanigin deneyimledigi imha siirecini seyirciye gostermez, ama kurtulanlarin kendilerine
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verilmis olan hatirlamann trajik gdrevini gosterir.®' Bos araziler, imge ile bigim bulduklari
hi¢ligin temsiliyle bu trajik gorevi seyirciye aktarmaktadir. Huberman ayrica Lanzmann’in bu
filmle farkli bir kurgu tipi yarattigini da sdyler. Lanzmann, ayn1 anda hem tanikligi, hem
tanikliklarin gectigi bugliniin bos arazilerini hem de savasi deneyimleyenler yiizleri kurgu
aracilifiyla birlestirmis ve aslinda bos araziler gibi, imgelerin eksik kaldig1 yerleri, bir yok
olus iizerinden var etmistir."*? Shoah filminde goriiniir alan1 bicimlendiren bu bosluklar, bos
alanlar savasin, soykirimin izlerini tagiyan yikintilar, harabeler gibi taniklik konumundadirlar.
[k iki film &rnegimizde harabelerin temsil ettigi gerceklik izi, bu sefer bos bir alanda kendini

yokluk iizerinden yaratmistir.

Walter Benjamin, Avrupa’daki pasajlar inceledigi XIX. Yiizyilin Baskenti Paris adl
yazisinda sanatin siginagi olan igmekanin gercek sakini olarak gordiigii koleksiyoncunun
sadece mala/esyaya deger kazandirmadigini belirtir. Koleksiyoncu gecmise karigmis bir
diinyayr degil, daha iyi1 bir diinyay1r diisleyen ve nesnelerin sadece bir mal olmadigim
gostermeye ¢alisir. Koleksiyoncunun sorumlulugu ge¢misin iz biraktigi nesneleri muhafaza
etmektir. Modern sehirlerdeki pasajlar da ge¢misin izlerini halen bugilin gdstermektedir.
“Igmekan, bireyin yalnizca evreni degil, aym zamanda mahfazasidir” diyen Benjamin bir
mekanda yasamanin, orada izler birakmak anlamina geldigini ifade eder. 133 Savagin harap
ettigi sehirler, soykirnmin gerceklestirildigi araziler de gostermektedir ki olaylar yasanildig:
mekanlarda iz birakabilmektedir ve taniklik, tanik daha ¢ok insan iizerinden diisiiniiliirken,
yikintinin viicut bularak goriiniirliik kazandirdigr mekéan da taniksallagabilmektedir. Mekanda
izler birakan olaylar, o mekana taniklik kazandirmaktadir. Huberman’in Shoah’mn goriintiileri

icin ifade ettigi, “eksik ama aslinda kurtarilmis ve tam anlamiyla var olmus bir alani

31 Georges Didi-Huberman, a.g.e. 5.134
B2 A g.e.
133 \Walter Benjamin, Pasajlar, a.g.e. 5.97-98
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gostermektedir*

tanimi1 genellestirilebilir. Yagsanmisliklarin iz biraktigi mekanlar her zaman
eksik, ama kurtarilmis bir alani yansitacak ve taniklik kazanmig mekéan tam anlamiyla var

oldugunu gosterebilecektir. Bu arazilerin, sehirlerin, artik yasamayan taniklariyla birlikte

sahip oldugu iz, ge¢misin taniklar1 olarak imge araciligiyla kendine yer bulabilecektir.

3.2.3. KURGULANAN TEMSIL

Imge araciligiyla bir dénemi temsil eden ve mekéan araciligiyla gegmisin tamkligini
aktaran filmler ile ikinci Diinya Savasi kapsaminda temsilin gergeklikle olan iliskisinin
incelenmeye calisildigt bu kismin son bolimii bir filmin yapim siirecindeki en onemli
asamalarindan biri olan kurgu lizerinedir. Bu kisimda kurgu araciligiyla bir araya getirilmis
imgelerin yeni bir taniklik yaratip yaratamayacagi tartisilacaktir. Bu baglamda kurgu
tekniginin kendisi ele alinmayarak, 6rnek imgeler iizerinden gidilecektir. Fakat oncelikle bu
kavram/teknik iizerinden gelisen tartigmalara deginerek, kurgunun sinemadaki etkisinden

bahsetmek gerekmektedir.

Kelime olarak “kurgu” temsil ettigi anlam ve islev olarak her sinema akiminda
kendine farkli bir ifade bi¢imi bulmustur. Savas sonrasi, 1950’lerin sonunda dogan Fransiz
sinema akimi, Yeni Dalga gibi 6rnegin, “montage/montaj” kelimesini kullanmay1 tercih
ederken, Amerikan sinemasi1 “editing” kelimesini kullanir. Birlestirmek anlamina gelen
“Editing” kelimesinin Tiirk¢e’de cevirisi ‘kurgu’ olmustur; ama ayni zamanda “montaj”
kelimesi de Tiirkce’de gegerlidir. Montaj tekniginde; cekilen her bir imgenin film banti
izerindeki karesi ya da kareleri yonetmenin yonlendirilmesiyle kesilir, ardindan baska
karelerle yeniden birlestirilir ve ortaya birbirine “monte edilmis” goriintiilerden olusan bir

film c¢ikar. Yani montajlanmis bir film, birbirine monte edilmis imgelerden olugmaktadir.

134 Georges Didi-Huberman, a.g.e. s.23
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Fakat kurgu, sadece imgeleri ve sesleri birbirine monte etmez. Bu teknik, iki karenin ve
imgelerin birbiri ile driilmesinin sonucunda yeni anlamlar olusturabilir. Bu noktada imgelere
yeni anlam veren sadece kurguyu tasarlayan yonetmen degil, seyiricinin bakisi da olacaktir.
Hikayeler, her anlaticinin kendi deneyimini eklemesiyle birlikte, nasil ki degiserek, yeniden
iiretilerek giiniimiize geliyorsa, bir filmde izleyicisiyle birlikte yeni bir siiregten gecerek, yeni

anlamlara sahip olabilir. Bu yeni anlamlar yeni tanikliklar1 ifade eder ve gec¢misin

sinematografik temsili miimkiin kilinabilir.

3.0.5. Historie(s) du Cinema (Jean-Luc Godard, 1998, Fransa)

Histoire(s) du Cinema, kurgulanmis kareler araciligiyla yaratilan tanikligin
orneklerinden biridir. 8 boliimden olusan, cesitli imgesel ve belgesel filmlerden alinan
goriintiiler ile eski fotograflarin birlikte yeniden kurgulanmasiyla yapilan bu film serisi,
Godard’in deyimiyle goriinilir olmayini 6n plana ¢ikarmakla kalmaz, imgelerle yeni anlamlar
da yaratir. Godard, hikdyesi unutulan fotograflari, imgeleri, baska goriintiilerle bir araya
getirerek, yeni hikdyeler yaratmaya calismistir. Ornegin, 3.0.5.°deki karelerde, Godard
savasin basinda Minsk direnisinin bir {iyesi olan, 17 yasindaki Masha Bruskina’nin infaz
goriintiilerini, Hirogsima’ya diizenlenen niikleer saldiridan sonra kayiplarin temsil buldugu bir
resimle birlikte vererek bir savasin iki yiiziinii gostermistir. Savagin hem Avrupa’daki hem de

Asya’daki temsilini bulusturmus, bir sehrin infazi ile bir direnis¢inin infazinin imgesini
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birlikte kullanarak savasin ne cografi, ne istatistiksel ne de baska bir smir tanidigim
vurgulamistir. Bu iki imgenin kurgu aracilifiyla bir araya gelmesi, sadece savasa dair yeni bir
anlam da yaratmamis, yeni bir taniklig1 da imgeyle bulusturmustur. Bu iki goriintii araciligiyla
savasin basi ve sonunda yasanan iki olay, tek bir imgeye saniyeye indirgenerek yasanmisligin
temsilini ve yeni bir tanikligin iiretimini yaratmistir. GOriinmez olan, yeni bir tanmiklik
yaratarak goriiniir kilinabilmistir. Bu seri, ayn1 zamanda kurgunun sadece imgeleri dizmekten
ibaret olmadigini, yeni gerceklikler yaratabildigini ama bazen bu gercekligin goriilmek
istenen bazen ise sadece gosterilmek istenen oldugunu vurgulamaktadir. Huberman da bu fikri
savunarak sinemanin Oncelikle diisinmek i¢in, diisiince formlarinin olusturulmasi igin
yapildigin1 ve kurgunun da bu formu iiretmenin sanati oldugunu, imgeyi diyalektik kilmanin

sanat oldugunu ifade eder.’®

Kurgu araciligiyla birbiriyle oriilen kareler yeni anlamlar yaratabilmekte, bir hikaye
anlatabilmekte, bir taniklik yaratabilmektedir. Fakat ayni teknik aracilifiyla imgelerle yeni
anlamlar yaratabilen kurgu, ayn1 zamanda var olan imgenin anlamin1 da degistirebiliyordu ve
bu sebepten dolay1 da kurguyu kabul etmeyen diisiiniirler, sinemacilar ile filmi kurgudan ayr1
diisiinemeyen yOnetmenler arasinda bitmeyecek bir tartisma baglamisti. Kurgu {izerine ilk
teorilerden birini gelistiren yonetmenlerden Vsevolod Pudovkin icin ise filmsel yaratim

136

kurgudan ibaretti.” Yani film kurgu olmadan diisiiniilemezdi ve kurgu araciligiyla imgeler

yeni anlamlar kazanabilmekteydi. Pudovkin’e gore eger verili bir duyguyla birlikte 6zel bir

jest alirsak, filme gekilen jest de bu duyguyu animsatabilirdi.™’

Bagka bir deyisle imgeye
kurguyla ytiklenebilen anlam araciligiyla seyirciye mesaj verilebilirdi. Bu anlayis, kurgunun

bir filmin en 6nemli agamalarindan biri oldugunu diisiinen bir¢ok yonetmen tarafindan da

savunulmustur. Eisenstein da montaja ideolojik ve politik bir rol atfederek: “Cekim doganin

135 Georges Didi-Huberman, a.g.e. 5.138

13 Christian Metz, Sinemada Anlam Ustiine Denemeler, Hayalperest Yaymevi, Istanbul, 2012, s.43-44.
137 Andrew M. Butler, Film Calismalar, Kalkedon Yaymevi, Istanbul, 2011, s.19
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“bozulabilir” en ufak parcasi; kurgu, ise bunu birlestiren ustadir” der.’® Var olan1 ¢ekmek
yeterli degildir, o ¢ekilene kurgu aracilifiyla bir anlam yiliklenmelidir. Bagka bir deyisle,
sinema kurgusuz diisiiniilemezdi. Einsentein, ¢ekimleri kurgulamayla 6zellikle ilgilenirdi ve
iki ¢ekimin birlestirildiginde bunun pargalarin toplamindan daha fazlasin1 verdigini, bununla
beraber yeni bir anlam yarattigini ifade ederdi.’® Ona gore, goriintii kurgu ile anlam
kazanabilirdi. Einsentein montajin filmin biitiinii oldugunu hatirlatmasina karsilik, Deleuze
uyusumlarla, kesmelerle ve uyusumsuzluklarla biitiinli belirleyen montaja mecburi bir ihtiyag
olmadigin1  belirtir. 149 planimin, sinematografik ¢er¢evenin ve ¢ekimlerin Onceden
belirlenmesiyle teknik olarak montajin filmin yapim siirecindeki éneminin azaltabilecegini
ifade eden Deleuze, montajin hareket-imgelere dayanan bir islem oldugunu, ama montajda
s6z konusu olanin, zamanm/siirenin dolayli bir imgesi oldugunu sdyler.'* Yani montaj
imgeleri hareket tizerinden birbiriyle 6rmekten ziyade, o imgeler araciligiyla zamanin dolayl
akiskanligini saglamaktir. Montaj lizerine gelisen bu tartismalar, montajin teknik olarak ifade
ettigi anlamdan 6te, montajin bir teknik olarak imgelere yiikledigi anlamlarla sekillenmistir.
Deleuze gibi, yonetmen olmayan ama sinema iizerine yazdiklariyla taninan, diisiiniir André
Bazin ise montaj araciligiyla imgenin anlam(lar) kazanmasinin, gercekliginin bozulmasi
anlamina geldigini sdyler. “Montajin kullanilma amaci, duyularin veya anlamlarin
yarattimidir. Bu, goriintiilerin birlestirilmesi sayesinde olur™'# diyen Bazin, aslinda kurgunun
yarattig1 bu yeni anlamlarin gergeklige zarar verdigini ima eder. Bazin i¢in sinema gergekci
olmalidir ve bunun anlami filmler dogal mekanlarda ¢ekilmeli, film ile seyirciye anlatilmak
istenen imgelerin bizzat kendisiyle dogrudan aktarilmaliydi. Bu ylizden de montajin kullanimi

Bazin igin “goriinmez” olmaliydi.**® Kurgu/montaj iizerine aktarilan fikirler, bu tartismaya

138 5. M. Eisenstein, Film Bicimi, Payel Yayinevi, Istanbul, 1985, 5.17

139 Roy Armes, Sinema ve Gergeklik, Doruk Yaynlari, istanbul, 2011, s.54

0 Gilles Deleuze, Sinema 1: Hareket-/mge, Norgunk Yayncilik, istanbul, 2014, 5.47
Y Deleuze, a.g.e. 5.47-48

142 André Bazin, Sinema Nedir?, Izdiisiim Yaynlari, Istanbul, 2007, s.34

3 pgee., .32
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dair verilebilecek oOrneklerin bir kismidir. Tartisma genel olarak montajlanmis imgeler
aracilifiyla yapilan bir filmin gerceklikle olan yakinligiyla ilgilidir. Montaj kimi disiiniire,
yonetmene gore bir filmin en 6nemli asamasiyken, bagka diisiiniir ve yonetmenler i¢in ise
vazgecilemez olmaktan 6te, sadece bir tekniktir. Ornegin, Kracauer i¢in de, bir filmin biitiin
teknik 6zellikleri arasinda en genel ve en olmazsa olmaz 6zelligi kurgudur;*** ¢iinkii filmler,

mesajlarini aktarmak i¢in kurguya ihtiya¢ duymaktadir.

Bu bolimde simdiye kadar farkli temsil bigimlerinin miimkiin olup olmadigi analiz
edilmeye caligildi. Sinematografik imgenin mekan aracilifiyla ya da bir zamanin anlatisiyla
ya da tamamen yapay bir sekilde kurgulanarak Ikinci Diinya Savasi’n1 ve soykirimi temsil
edip edemeyecegini tartistik. Bu temsil bigimlerinin taniklikla arasindaki iligki incelenerek,
gercekligin temsili olabilecek film oOrnekleri verildi. Ikinci Diinya Savasi sinemasi
kapsaminda temsilin gergeklikle arasinda taniklik ve iz iizerinden kurulmaya calisilan bagin
bir sebebi de imgenin hafizanin ingasinda 6nemli bir aract oldugunu gdsterme amacindaydi;
clinkii arsiv goriintiileri olarak adlandirilabilecek, gerek giinliik hayati ya da savas gibi tarihi
olaylar1 mercek altina alarak kaydeden kamera, gerekse kurmaca hikayeler aracilifiyla
yaratilan imgeler de seyirci lizerinde bir taniklik bi¢imi kurabilmektedir. Savasin yiktig1, yok
ettigi sehirler imge araciligiyla sadece bir tamiklik yaratmakla kalmaz, ayni zaman da
gecmisin bir izi olarak gelecege de aktarilir. Fakat kurgulanmig goriintii, tanikligin aktarima,
gercekligin temsili konusunda farkli bir noktada durmaktadir, ¢iinkii kurgu aracilifiyla
yukarida deginilen tartismalarda da on plana c¢iktigi gibi imgelerle yeni anlamlar
yaratilabilmektedir. Kurgu araciligiyla imgelere yeni anlamlar yiiklenebildigi, yeni anlamlar
yaratilabildigi gibi, seyircinin tanik olabilecegi tanikliklar da yaratilabilir. Kurgu ¢ogunlukla
her filmin yapim siirecine dahil olan bir tekniktir, kurmaca olarak adlandirilan her film ayni

zamanda kurgusal bir filmdir de; ama bu kisimda daha ¢ok kurgu araciligiyla yaratilabilecek

144 Siegfried Kracauer, Film Teorisi: Fiziksel Ger¢ekligin Kurtulusu, Metis Yayimnlari, istanbul, 2015, 5.108
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bir taniklign varligmin miimkiinatt sorgulanmigtir. Histoire(s) du Cinema gibi, farkl
tekniklerle yapilan filmler de yeni bir taniklik yaratabilir. Ornegin, Hotaru no Haka
(Atesbiceklerinin Mezari, Isao Takahata, 1988) da Ikinci Diinya Savasi’nin bitimine yakin bir
donemi Japonlarin goziinden anlatan bir filmdir. Iki kardesin hayatta kalma miicadelelerini
anlatan film bir animasyondur. Cizgilerin yarattig1 bu hikaye, imgesel olarak da hikaye olarak
da kurmacadir; fakat savasin baska bir kitadaki temsilini sinema araciligiyla aktarmayi
basarmistir. Kurgu ya da farkli bir bigimle yaratilan taniklik sadece imgelerin teknik ya da
senaryo dogrultusunda birbiriyle oriilerek var olmasiyla da yetinmez, seyircinin izledigi filme

bakisin1 dahil etmesi de bu tanikligin yaratimi siirecinde 6nemlidir.

3.3. IMGE VE TANIKLIGIN AKTARIMI

Tarihsel olaylarin gectikleri mekanlar veya yerler ayni kalmayabilir, zamanin
gecmesi ile beraber hafiza silinebilir ve taniklar baglarindan gecenleri parcali bir sekilde
anlatabilirler ve destek alinabilecek bir imge artik olani oldugu gibi gosteremeyebilir. Shoah’t
ele alicak olursak yine, kamplardan kurtulanlarin anilarini anlatirken, o anilarin gectigi
yerlerin artik var olmadigini gérmiistiik. Bu anlamda, seyirci, belgesel film araciligiyla,
yasamadigi bir ana, doneme, o zamanin taniklarin1 dinleyerek kendisi taniklik eder.
Benjamin’in hikdye anlaticilarinin aktardigr hikayeler, nasil ki dinleyicinin kendi
deneyimlerini eklemesiyle yeniden yaratiliyorsa, film seyircisi de sadece ekrana bakmamali,
kendi deneyimlerini o filme ekleyerek yeni bir gerceklik, hikdye tiretmelidir. Ciinkii kamera
bir kisinin gdziiniin baktig1 yerden goriintiileri ¢ektigi i¢in higbir zaman biitlinli géstermez, bu
yiizden seyirci ekrana sadece bakmamali, ikincil bir algiyla da filmi izlemelidir:

“Izleyici sinema araciligiyla gercekligi, diinyayr algiladigimi sanir, oysa gordiigii sadece
belirsiz olay pargalaridir. Bu ylizdendir ki sinema ikinci ve farkli bir alg1 gerektirir; (...) Her
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zaman gOriintliniin 6tesine gegmek ve olayin edilgin gibi goriinen kaydindaki diizenleme, yani
edim ustiinde diisiinmek gerekir —o6zellikle goriintii gercekligin kendisi olarak sunuluyorsa.
Her zaman montaj vardir; bizzat kameranin alandaki yeri, kamera gorsel uzayin bir parcasini

taraf tutucu bicimde kesip ayirdigt i¢in, daha bastan montajdir. (...) Sinema gercekligi

yansitmaz, onu icat eder”'*®

Pascal Bonitzer i¢in sinema kurgusuz, gercekeilik de sadece imgelerin diizenlenisiyle
diisiiniilemez. Kurgu araciligiyla yeni bir gerceklik iiretilirken de, hikdyeler yeni dinleyicilerle
ve anlaticilarla gelecege aktarilirken de ortak amaclardan biri bellegi canli tutmaktir. Var olan
ve imge araciligiyla yeni yaratilan taniklarin, tanikligin asli amaglarindan biri budur. Taniklik
sadece s0z olarak degil, goriintii olarak da aktarilabilir olmali, yaganmamusliklari tahayyiil
edilebilir kilmalidir. Sinema da bu baglamda her seyirciye, her donemde o tahayyiil etme
giiclinli verdigi anda aslinda yeni bir gerceklik tiretir. Her olay kendi doneminde bir kere daha

yorumlanarak, diistiniilerek yeni bir ger¢eklik kazanacaktir.

Kurmaca filmler de belgesel filmler kadar bu seyirciye deneyimlemediklerini tahayyiil
ettirebilme, diisiindiirebilme imkanina sahiptir. Deleuze’iin “Araglarin yapay olmasindan yola

cikarak elde edilen {irtinlerin de yapay oldugu sonucu ¢ikartilabilir mi?”4°

seklindeki sorusu
bu noktada ©Onemli bir sorunu ortaya koymaktadir; c¢ilinkii kurmaca filmde, belgesel
filmdekinin aksine, taniklik bizzat arsiv goriintiileri ve taniklarla yaratilmaz, devreye
oyunculuk, makyaj, kostiim, dekor ve daha birgok unsur girer. Film anlattig1 hikdyeyle, onu
anlatma bi¢imiyle yasanani, tekrardan ele alir ve onu aktararak, seyirciye diisiinme ve
tahayyiil etme imkanini, seyirciyi tanik konumuna getirerek bir temsil bigimi yaratabilir.
Ornegin Sorstalansag (Kadersizlik, Lajos Koltai, 2005) filmi igin, bir toplama kampinin
kosullar1 yaratilmis, dekor hazirlanmistir. Oyuncular bu g¢ercevede giydirilmis, hatta rolleri

geregi kilo kaybetmislerdir. Bir bagka deyisle bir kampta yasanmis olanlar, olabilecek en

miimkiin sekilde ekrana yansitilmistir. Bu ve bunun gibi hikayelerle, savasin bilinmeyenleri

15 pascal Bonizter, Kor Alan ve Dekadrajlar, Metis Yaynlari, Istanbul, 2011, 5.88
18 Gilles Deleuze, a.g.e. S:12-13
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kendilerine sinemayla anlatilabilecekleri bir alan bulmustur. Seyirci de bu kendi gercekligini

bu filmlerden ¢ikarabilecektir:

“Sinemani sahnelenmemis olana yonelik egilimi seyircinin hassasiyetlerini dyle kosullayabilir
ki, seyirci olay oOrgiisiiniin yonlendirmelerine kayitsiz kalip ekrandaki hayali diinyay1 gayri
ihtiyari bir bicimde katisiksiz dogayla ikame edebilir. Yani kamerayla 6zdeslesen seyirci
yeniden yakalandigi sdylenen ge¢misin biiyiisiine saf¢a kaptirmaz kendini, bu ge¢misin ingast
icin harcanan ¢abanin hep bilincindedir.”**’

Taniklarin, tanikliklarin, hikdye anlaticilarin, hikayelerin, yasanmigliklarin, deneyimlerin
dahil oldugu, hafizanin daimi insa siirecine, imge araciligtyla, sinema aracilifiyla seyirci de

dahil olacaktir.

Diinya tarihinde olmus, bilmedigimiz ya da yanlis aktarilan bir ¢ok olay olmustur.
Yakin bir zamanda olmasina ragmen Rwanda Katliami’na dair bile ¢ok fazla imge ya da arsiv
goriintiisli yoktur. Bellegin siirekli devam eden insasinda arsiv 6nemli bir yere sahiptir ve bu
nokta da Lanzmann’in kamerast soykirima dair tanikliklar1 kaydetmekle kalmaz, ayni
zamanda kameranin "g6zii" olan objektif ile kadraj ve montaj ile beraber kendisi de tanikliga
tanik olur. Kamera araciligiyla, goriintiiyle seyirciye aktarilan bu tanikliklarin birgok seyirciye
hitap edebilmesi sinemanin roliiniin 6nemini de vurguluyor. Shoah gibi filmler, tanikliklara
sahit olarak seyirciyi de tanikliga taniklik etmeye davet ediyor. Yani filmi izleyerek
tanikliklara sahit olan seyirciyi de ikincil bir tanik konumuna getirilmis oluyor. Ozetlemek
gerekirse goriintlilerle yeni bir arsiv insa ediliyordu. Zamanla kamplardan arta kalanlara,
deneyimlere dair g¢ekilen fotograflar, filimler savas siiresince yasanan vahseti taniklarinda
anlattimiyla gozler Oniine tamamiyla sermisti. Sozciiklerle ifade edilen tanikliklar artik
imgeyle de var olabiliyordu. Sozciiklerin yarattig1 hafiza, artik imgelerden de besleniyordu.

Kamera aracilifiyla sinema hem yasanani kaydedebilmekte hem de bu yasananlar

Y7 Siegfried Kracauer, a.g.e. $:171
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dogrultusunda farkli hikayelerle, farkli bicimlerle aktarilmak istenen tarihsel gercegi

anlatabilmekteydi.

SONUC

Huberman, kelimenin yetersiz kaldig1 yerde imgenin, imgenin diistiigii yerde ise
kelimelerin ortaya ¢iktigini soyler, ama Auschwitz hakkindaki “hakikat” ne tahayyiil edilebilir
ne de anlatilabilir, de der.'* Ikinci Diinya Savasi siiresince ozellikle toplama ve ¢alisma
kamplarinda yasananlari tasvir edebilmek de tahayyiil edebilmek de miimkiin degildir. Bu
kamplardan sag ¢ikmayi basarabilenler dahi yasadiklarini anlatirken, olanlar1 ne kadar tasvir
edebilirler? Kamplardaki yagsanmigliklar olsun, savasin gercgeklestigi siperler olsun, bir
deneyim 6liime ne kadar yaklasirsa, ifade bulmaktan da o kadar uzaklagmaktadir. Tanikligin
imkansizlig1 6liimden yetki almaktadir. Diger bir taraftan hayatta kalmay1 basarmis bir tanik,
“Muselmann” 6rnegin, yasadiklarint hem hatirlamamak i¢in hem de unuttugunu fark etmemek
icin anlatmay1 istemeyebilir. Kisacasi kamplarda yasananlar ne tahayyiil edilebilir ne de
anlatilabilirdir. Primo Levi, Imre Kertesz gibi taniklar bunu anlatmaya calismislardir ama
onlar da aktarilan taniklik dahil kamplarda yasananlarin tahayyiil edilemeyecegini

5149

belirtiyordu. Levi “Kamplarda yasayan bizler gerg¢ek taniklar degiliz ifadesiyle, gercek

taniklarin savasin bittigini géremeyenler oldugunu sdyler. Agamben de kamplarda

yasananlarin bir yanda unutulamaz iken, diger yanda tahayyiil edilemez oldugunu belirtir:

“Bir taraftan kampta yasananlar sag kalanlarin goziinde tek gercekken, dolayisiyla kesinlikle
unutulamazken, diger taraftan bu ger¢ek ayni Olgiide tahayyiil edilemezdir de, yani onu
olusturan gergek unsurlara indirgenemez. Olgular o kadar gergektir ki, onlara kiyasla higbir
sey daha gercek olamaz. Olgusal unsurlarint zorunlu olarak asan bir gergekliktir;
Auschwitz’in kendi i¢indeki ¢ikmazi budur.”**

1“8 Georges Didi-Huberman, a.g.e. s.26
149 Primo Levi, Bogulanlar Kurtulanlar, a.g.e. 5.69
150 Giorgio Agamben, Auschwitz’den Artakalanlar, a.g.e. 5.12
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Auschwitz’in i¢indeki ¢ikmaz da, diger kamplarin, diger Felaket’lerin ve katliamlarin i¢indeki
c¢itkmaz da bu tahayyiil edilememezlikten kaynaklanir. Kampin ve 6liim makinesi olan
soykirmmin gercgekligi sadece deneyimlenir. Fakat bu tahayyiil edilemeyen, anlatilamayan
kamplarda yasananlar bir sekilde de gelecege aktarilmali, tarih yazimina dahil olmalidir.
Baskalarinin deneyimleri de olsa, soykirim ve savas gibi gergeklikleri unutmamak ig¢in
gecmiste yasanan olaylar1 animsayabilece§imiz bir seye ihtiyacimiz vardir ve bu sey,
hafizadir. Susan Sontag, kamusal hafiza yaratmanin faydalarindan bahsederek, soykirima dair
resimlerin  halkin bilincinde yer etmeyi siirdiirmelerinin = “hatirlama” araciligiyla

gergeklesecegini soyler.!

Fakat bir bilincin yaratilmasindan ziyade, yapilmasi gereken asil
ve salt eylem “hatirlamak” {izerinden ge¢mektedir. Hatirlayarak insa edecegimiz bir hafiza ve
tarihi olaylar1 unutmayarak canli tutacagimiz bir toplumsal bellek, yeterli olacaktir. Gegmisi

hatirlamak bir biling yaratmaktan ziyade, ylizlesmek {lizerinden kurulabilecek bir gerceklikle

orulmelidir.

Hatirlamak ve unutmamak i¢in de ihtiyag duyabilecegimiz en 6nemli kaynaklardan
biri de imgedir. Bu ¢alisma boyunca sinematografik imgenin temsille insa edebilecegi bir
hafizanin mimkiinliiglinii aragtirdim. Hafizanin ingasinda tanik ne kadar 6nemliyse, o insay1
strdiirebilecek olan tanikligin aktarimi da o kadar Onemlidir. Bu yiizden de, 6zellikle
yasadigimiz su déonemde, imge o aktarimi saglayabilecek bir aragtir. Her ne kadar kamplar ve
soykirim tahayyiil edilemez olsa da, imge araciligiyla izleyiciye yasananlar tahayyiil
ettirilmeye ¢alisilarak, aktarilabilir. Yani gaz odalarinin ig¢inde Oldiiriilen taniklarin
deneyimlerini higbir zaman oOgrenemeyecek olsak da, o gaz odalarinin i¢inde Oldiiriilen
insanlar oldugunu sinema ile Ogrenebiliriz. S6z konusu temsil oldugunda, belgesel ya da

kurmaca sinemanin seyirci tiizerinde yaratacagi etkinin arasinda ¢ok biiyiikk bir fark

151 gusan Sontag, Baskalarinin Acilarina Bakmak, a.g.e. s.87
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olmayacagini belirtmeye calisirken de, amacim aslinda yasananlarin bir bi¢imde aktariminin
mimkiin oldugunu gostermekti. Sontag, Shoah’t o6rnek vererek “Shoah’la, Yahudi
soykirimiyla ilgili fotograflar ve hatirlanmaya deger diger goriintiiler, anlattiklar1 dramlarin
hep hatirda kalmasini saglamak i¢in araliksiz bigimde yeniden dolasima sokulmaktadirlar. Bir
halkin ¢ektigi acilar1 ve katliamlara kurban gitmesini gosteren fotograflar, 6liimden, bozguna
ugramaktan ve sehit diismekten daha gok sey hatirlatir bize”'®* der ve imgenin insanliga
hatirlatmak i¢in stirekli dayatilmasi gerektigini sOyler, fakat her ne kadar bu goriintiiler,
fotograflar, imgeler saklanmayarak, 6n plana ¢ikarilip, gecmisi hatirlatmak i¢in kullanilabilse

de, yasananlar1 aktarmanin tek bi¢cimi bu dayatma usiilii ile olmaz.

Sonug olarak ge¢misin deneyimleri, tarihsel olaylar bir sekilde, bir bigimde yarinlara
aktarilmalidir. Aksi halde gegmis unutulmaya ve saramadigimiz yaralar her gecen giin daha
da biiyimeye devam ediyor. Ben bu teze baslarken, temsilin imkansizlig1 iizerine hig
diisinmemistim, ¢iinkii her ne kadar insan Muselmannlarin, Sonderkommandolarin,
kamplarin, soykirimin varligini bilse de, o deneyimi yasamamis olmanin verdigi rahatlikla,
biitliin bu resmin tahayyilil edilemezligini anlayamayabiliyor. Ve imkansizlik, sadece
okudugun hatiralarin, hikayelerin; izledigin, dinledigin tamikliklarin oOtesini diisiinmekle
bashyor. Iste bu diisiinmeyi saglamak, smirin tesini gérmeye calismak gecmise dair bir
hafiza olusturmak ic¢in gerekli sartlardan biri. Tim siire¢ boyunca inceledigim filmler
lizerinde yaptigim yorumlar, getirmeye c¢alistigim tespitler belirtmek gerekir ki bir genelligi
tabii ki de yansitamaz; c¢iinkii ben o filmleri bu tezi yazma siirecinde kendi edindigim
deneyimleri, ¢agrisimlari katarak yorumlamaya ¢alistim. izledigim onlarca film bana alti yil
boyunca tiim diinyada devam eden bir savasin farkli yiizlerini, farklh kitalardaki siirecini ve
yarattig1 binlerce imge ile sonuglarin1 gosterdi. Bu filmler, hi¢cbir zaman kamplarda olanlari

tahayyll ettirmeye calismanin Gtesine gegemeyecek olsa da, en azindan yasananlari temsil

B2 ag.e.
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aracilifiyla aktarabilecektir. Soykirimlar, felaketler, katliamlar ve bunun gibi tarihi olaylar bir
bicimde aktarilmadigi siirece, tlizerine filmler ¢ekilip, kitaplar yazilmadigi siirece
unutulmakta, unutturulmaya calisilmaktadir. Felaketin sessizliginin dahi yarinlara taginmasina
ihtiya¢ oldugu bir donemdeyiz, bu ylizden de hatirlamali, tiretmeli ve unutmamaliyiz. Bir
soykirnmm 100. yildoniimiinde hala sorgulandigi bir {iilkede ve yasananlarin 100.
y1ldonliimiinde diinyaca “soykirim” olarak adlandirilabilmeye baslandigi bir diinyada, daha

cok temsil ve ifade bigimlerine ihtiyacimiz var.

73



KAYNAKCA

Adorno, Theodor W. “Kiiltiir Elestirisi ve Toplum”, Edebiyat Yazilari, iginde, Sabir Yiicesoy

ve Orhan Kogak (gev.), Metis Yayinlari, Istanbul, 2004.

Agamben, Giorgio. Tanik ve Arsiv: Auschwitz’den Artakalanlar, Dipnot Yayinlari, Ankara,

1999.

Ameéry, Jean. Suc ve Kefaretin Otesinde: Alt Edilmisligin Ustesinden Gelme Denemeleri,

Metis Yayinlari, Istanbul, 2015.

Arendt, Hannah. Kétiiliigiin Siradanhigr Adolf Eichmann Kudiis te, Metis Yayimlar1, Istanbul,

2012.

Aristoteles. Poetika: Siir Sanat: Ustiine, Can Yayinlar1, Istanbul, 2007.

Armes, Roy. Sinema ve Gerceklik: Tarihsel Bir Inceleme, Doruk Yayimcilik, Istanbul, 2011.
Auerbach, Erich. Yabanin Tuzlu Ekmegi, Martin Vialon(der.), Metis Yayinlari, Istanbul, 2010.
Augé, Marc. Oblivion, Minnesota Press, Minnesota, 1998.

Badiou, Alain. Baska Bir Estetik: Sanatlar I¢in Kiiciik Bir Kilavuz, Metis Yayinlar1, Istanbul,

2010.

—. Sonsuz Diisiince, Metis Yaymlari, Istanbul, 2012.

Bazin, André. Sinema Nedir?, izdiisiim Yayinlari, Istanbul, 2007.
Benjamin, Walter. Fotografin Kisa Tarihi, Agora Kitaphg:, Istanbul, 2013.

—. “Hikaye Anlaticis1 Nikolay Leskov’un Eserleri Uzerine Diisiinceler”, Son Bakista Ask,

icinde, Nurdan Giirbilek (der.), Metis Yayinlar1, Istanbul, 1993.

74



—. Pasajlar, Yap1 Kredi Yayinlari, Istanbul, 2011.

—. “Tarih Kavran1 Uzerine”, Son Bakista Agsk, iginde, Nurdan Giirbilek (der.), Metis

Yayinlari, Istanbul, 1993.

—. “Teknik Olarak Kopyalanabildigi Cagda Sanat Yapit1”, Sanat ve Siyaset: Kiiltiir Caginda

Sanat ve Kiiltiirel Politika, icinde, Ali Artun (der), Iletisim Yayinlari, Istanbul, 2009.
Blanchot, Maurice. The Writing of the Disaster, University of Nebraska Press, Lincoln, 1995.
Bonitzer, Pascal. Kér Alan ve Dekadrajlar, Metis Yayinlari, Istanbul, 2011.

—. Bakus ve Ses, Metis Yayinlari, Istanbul, 2007.

Buck-Morss, Susan. Gérmenin Diyalektigi: Walter Benjamin ve Pasajlar Projesi, Metis

Yayinlari, Istanbul, 2010.

Deleuze, Gilles. “Beyin Ekrandir”, 7ki Delilik Rejimi: Metinler ve Séylesiler 1975-1995,

i¢inde, David Lapoujade(der.), Baglam Yayinlari, istanbul, 2009.

—. Sinema | Hareket-/mge, Norgunk Yaymcilik, Istanbul, 2014.

Detienne, Marcel. Arkaik Yunan'da Hakikatin Efendileri, Pinhan Yayinlari, Istanbul, 2012.
Eisenstein, Sergei M. Film Bicimi, Payel Yaymevi, Istanbul, 1985.

Emmerich, Wolfgang. Paul Celan, Sule Yayinlari, Istanbul, 2012.

Godard, Jean-Luc. Godard Godar’t Anlatiyor, Metis Yayinlari, Istanbul, 2008.

Huberman, Georges-Didi. Images in Spite of All: Four Photographs From Auschwitz, The

University of Chicago Press, Chicago, 2008.

75



Iris Mudoch, Ates ve Giines: Platon Sanatcilart Nicin Digladi?, Ayrint1 Yayinlari, Istanbul,

2008.
Kertesz, Imre. Dogmayacak Cocuk icin Dua, Can Yayimnlari, istanbul, 2013.
—. Dosya K., Can Yayinlari, Istanbul, 2010.

Kracauer, Siegfried. Film Teorisi Fiziksel Gergekligin Kurtulusu, Metis Yaymlari, Istanbul,

2015.

Levi, Primo. Ateskes, Can Yayinlari, Istanbul, 2002.

—. Bogulanlar Kurtulanlar, Can Yaynlari, [stanbul, 1996.

—. Bunlar da mi Insan, Can Yaynlari, istanbul, 2013.

Metz, Christian. Sinemada Anlam Ustiine Denemeler, Hayalperest Yaymevi, Istanbul, 2012.
Nancy, Jean-Luc. The Ground of the Image, Fordham University Press, New York, 2005.
Nichanian, Marc. Edebiyat ve Felaket, iletisim Yayinlari, Istanbul, 2011.

—. The Historiographic Perversion, Columbia University Press, New York, 2009.
Platon. Devlet, Sabahattin Eyiiboglu-M. Ali Cimcoz (gev.), Is Bankas1 Yayimnlari, 2006.
Ranciére, Jacques. Ozgiirlesen Seyirci, Metis Yayinlari, Istanbul, 2010.

Ricoeur, Paul. Hafiza, Tarih, Unutus, Metis Yaymlar1, Istanbul, 2012.

—. Zaman ve Anlati: Bir- Zaman Olayoérgiisii Uglii Mimesis, Yap1 Kredi Yayinlari, istanbul,

2007.
Sontag, Susan. Baskalarinin Acilarina Bakmak, Agora Kitaplig1, Istanbul, 2004.

—. Fotograf Uzerine, Agora Kitaplig1, Istanbul, 2008.

76



—. Sanat¢i: Ornek Bir Cilekes, Yurdanur Salman ve Miige Giirsoy Sékmen (der.) Metis

Yayinlari, Istanbul, 2008.
Todorov, Tzvetan. Poetikaya Giris, Metis Yaymnlar1, Istanbul, 2008.

Vernant, Jean-Pierre. Vidal-Naquet, Pierre. Eski Yunan'da Mit ve Tragedya, Kabalci

Yayevi, Istanbul, 2012.
Wollen, Peter. Sinemada Géstergeler ve Anlam. Metis Yayinlari, Istanbul, 2008.
Filmler

Benigni, Roberto. (Yonetmen). (1997). La Vita é Bella [Film].

Godard, Jean-Luc. (Yonetmen). (1997). Histoire(s) du Cinema [Film].
Herman, Mark. (Yonetmen). (2008). The Boy in the Striped Pyjamas [Film].
Holland, Agnieszka. (Yonetmen). (1990). Europa Europa [Film].

Koltai, Lajos. (Yonetmen). (2005). Sorstalansag [Film].

Lanzmann, Claude. (Y6netmen). (1985). Shoah [Film].

Malle, Louise. (Yonetmen). (1974). Lacombe Lucien [Film].

Ophiils, Marcel. (Yonetmen). (1969). Le Chagrin et la pitié [Film].
Riefenstahl, Leni. (Yonetmen). (1935). Triumph des Willens [Film].

Romm, Mikhail. (Y6netmen). (1965). Triumph Over Violence [Film].
Rossellini, Roberto. (Yonetmen). (1948). Germania, Anno Zero [Film].
Rothemund, Marc. (Yonetmen). (2005). Sophie Scholl- Die Letzten Tage [Film].
Spielberg, Steven. (Yonetmen). (1993). Schindler’s List [Film].

Takahata, Isao. (Yonetmen). (1988). Hotaru no Haka [Film].

Wenders, Wim. (Yonetmen). (1987). Der Himmel Uber Berlin [Film].

77





