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ABSTRACT

FASCIST AESTHETICS: AN ANALYSIS OF LENI
RIEFENSTAHL’S FILMS
Mustafa Boliikbasi

This MA thesis aims to cover the distinctive characteristics of fascist aesthetics
by analyzing notable films directed by Leni Riefenstahl such as Das blaue Licht (The
Blue Light, 1932), Der Sieg des Glaubens (Victory of Faith, 1933), Triumph des
Willens (Triumph of the Will, 1935), Tag der Freiheit: Unsere Wehrmacht (Day of
Freedom: Our Armed Forces, 1935) and Olympia (1938). There are two main
arguments of this research: 1-) Politics in fascism is aestheticized through myths,
rituals and symbols. Thus, fascism suggests solutions to social conflict on the
symbolic level. 2-) Riefenstahl’s films can be read as a definition of fascism in terms
of aesthetics. Therefore, an analysis of Riefenstahl’s films in terms of form and
content can serve as a guide to conceptualize “fascist aesthetics” including “Nazi
aesthetics”. This research consists of three main parts. The first chapter reviews
theories of fascism to construct a theoretical basis. The second chapter focuses on the
relationship between fascism and aesthetics. This chapter also discusses the existence
of Nazi aesthetics. In addition, this chapter includes studies on the cinema of the III.
Reich, the development of cinema in Germany and the NSDAP’s interventions in the
film industry. The final chapter analyzes Riefenstahl’s films in detail in terms of
form and content. In the conclusion part, the common elements in these films are

restated.
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GIRiS

“FASIST ESTETIK: LENI RIEFENSTAHL FiLMLERI UZERINE BIR
INCELEME” bashigini tasiyan bu tez Alman ydnetmen Leni Riefenstahl’in ¢ekmis
oldugu filmler ilizerinden bir “fasist estetik” incelemesi yapmayr amaglamaktadir.
Dolayisiyla tez mekansal olarak Almanya ve donemsel olarak da genel olarak III.
Reich' yani 1933-1945 yillan ile smirlandirilmistir. Bu tez, Riefenstahl’in ¢ekmis
oldugu Das blaue Licht (Mavi Isik, 1932), Der Sieg des Glaubens (Inancin Zaferi,
1933), Triumph des Willens (iradenin Zaferi, 1935), Tag der Freiheit: Unsere
Wehrmacht (Ozgiirlik Gini: Silahli Kuvvetlerimiz, 1935) ve Olympia’ (Olimpiya,
1938) filmlerinin® bi¢im ve icerik ac¢isindan bir analizini yaparak, fasist estetigin
belirleyici niteliklerine ulasmay1 hedeflemektedir. Cekimlerine II. Diinya Savasi
yillarinda baglanan ancak tamamlanmasi 1954 yilim1 bulan Tiefland (Ova, 1954)
filminin incelemenin disinda tutulmasinin temel sebebi II. Diinya Savasi sonrasinda
yasanan kirilmadir. Bu kirilma ¢ok genel anlamda fagizmin yikici etkileri karsisinda
“mesrulugunu” yitirmesi ve bu sebeple III. Reich’ta eser vermis sanatcilarin pek
cogunun — resmi ya da de facto baski ve engellemelerin de etkisiyle — eser
vermemeleri, kendilerini Nasyonal Sosyalizm ile iligkilendirecek eserlerden
kacinmalar1 ya da kendilerini “temize ¢ikaracak™ nitelikte eserlere yonelmeleri ile
aciklanabilir. Bu durum g6z oOniline alinarak Tiefland (Ova, 1954) filmine
metodolojik sorunlara yol agabilecegi gerekgesiyle arastirmada yer verilmemistir.
Buna karsin III. Reich’ta ¢ekilmemis olmasina ragmen Weimar dénemi* sinemasi ile
belirli 6geleri paylastigi ve heniiz Naziler iktidara gelmemis olmakla birlikte fagist

estetik hakkinda ipuglar1 verebilecegi gerekgesiyle Das blaue Licht filmi analize

! Kutsal Roma Germen Imparatorlugu /. Reich, Alman Birliginin kurulmasindan (1871) Versailles
Antlagsmasi’na (1919) kadar olan dénem /1. Reich ve NSDAP’nin iktidarda oldugu 1933-45 donemi
ise /1. Reich olarak anilmaktadir.

2 Antik Yunan’da Olimpiyat Oyunlari’nin yapildigi yerin adu.

> Bundan sonra tez boyunca burada bahsedilen bes filmin sadece Almanca orijinal isimleri
kullanilacaktir.

4 1919-1933 yillari arasindaki dénem Almanya tarihinde Weimar Cumhuriyeti olarak
adlandirilmaktadir. Adin1 Meclisin toplandigi kent olan Weimar’dan alan bu cumhuriyet ilk Alman
demokrasisi olarak kabul edilmektedir. Ulusal seg¢imlerden SPD (Sozialdemokratische Partei
Deutschlands — Alman Sosyal Demokrat Parti) birinci parti olarak ayrilmis ve Friedrich Ebert ilk
cumhurbagkani se¢ilmistir. Anayasa ise 11 Agustos 1919’da onaylanmustir.



dahil edilmistir. Buradaki temel gerek¢ce Nazi iktidariyla politik bir kirilma
yasanmakla birlikte kiiltiirel, ideolojik ya da toplumsal boyutta bazi siirekliliklerin
devam ettiginin diisliniilmesidir. Dolayisiyla Nazi iktidarindan 6nce de Riefenstahl’in
fasizmle iliskilendirilebilecek bir estetik anlayisa sahip oldugu iddia edilmektedir.
Tezin boliimlerine gegmeden Once bazi noktalarin acikhifa kavusturulmasi
metodolojik agidan énemli goziikmektedir. Oncelikle bu tezde fasizm ile Italyan
Fagizmi’nin kastedilmedigi belirtilmelidir. Dolayisiyla bu ¢aligmada “fasizm”
kelimesi iki savas arasi donemde Italya’daki rejimi/hareketi spesifik olarak isaret
etmemekte, bagka pek ¢ok hareketle birlikte Nasyonal Sosyalizm’in de igerisine dahil
oldugu daha genel bir kategori olarak kullanilmaktadir.” Nazizmi fasizmin bir bi¢imi®
olarak gdren bu aragtirma temel olarak Nazi estetiginin Riefenstahl filmlerindeki
yansimalart ile ilgilenmektedir. Dolayistyla tezin ilerleyen sayfalarinda da goriilecegi
lizere fasizm ve Nazizm birbirini ikame edecek bicimde kullanilmakla birlikte,
fasizm ile esas olarak Nazizm kastedilmektedir. Bununla iligkili olarak “fasist
estetik” kavrami ile spesifik olarak Italyan Fasizmi’nin estetik anlayisma isaret
edilmemekte daha ziyade bu kavram Nazi estetigini de igeren genel bir kategori
olarak ele almmaktadir. Bu yiizden Marinetti iizerinden kismen fiitiirizme’
gondermeler yapilmis olsa da bu tezin genel bir fasist estetik kavramsallagtirmasi
cabasina girismedigi belirtilmelidir. Benzer bi¢imde arastirmanin mimari, resim,
heykel gibi sanat dallarina da yansiyan genel bir Nasyonal Sosyalist estetik tanimi
yapma amacini da tasimadigi, bundan ziyade spesifik olarak Riefenstahl filmleri
tizerine egildigi vurgulanmalidir. Bu durum yukarida bahsedilenleri dislamasa da

tezin odak noktasinin Riefenstahl filmleri olduguna dikkat edilmelidir. Dolayisiyla

> Bu ayrim akademik calismalarda fasizmin bagindaki “f” harfinin biiyiik ya da kiigiik yazilmas: ile
gerceklestirilmektedir. Biiyiik “F” ile yazildiginda (Fasizm) spesifik olarak Italya isaret edilirken,
kiiciik “f” ile yazildiginda (fasizm) daha genel bir kategori kastedilmektedir. Bkz. Constantin lordachi,
“Comparative Fascist Studies: An Introduction”, Comparative Fascist Studies: New Perspectives,
Ed. Constantin Iordachi, London and New York, Routledge, 2010, s. 3-4.

¢ Ors de aralarindaki farklari kabul etmekle birlikte Nazizmi fagizmin bir versiyonu olarak
gormektedir. Bkz. H. Birsen Ors, “Fasizm: Modernitenin Karanlik Yiizii”, 19. Yiizyildan 20. Yiizyila
Modern Siyasal ideolojiler, Ed. H. Birsen Ors, Istanbul, istanbul Bilgi Universitesi Yayinlari, 2010,
s. 481.

7 Yirminci yiizyilin basinda Filippo Tommaso Marinetti'nin onciiliigiinde italya’da baslayan sanat
akimudir. Teknolojiyi ve savasi ylicelten bu akim gegmisin sanat ve kiiltiir mirasini radikal bir bigimde
reddetmektedir.



bu tez fasist estetigin cesitli boyutlarina bir sekilde deginmekle birlikte esas itibariyle
Riefenstahl ve Nasyonal Sosyalizm arasindaki estetik iligkiye odaklanmaktadir.

Buna ek olarak bu tezin dogrudan bir fagizm incelemesi yapma amacinda
olmadigi da belirtilmelidir. Aragtirmada fasizm teorilerinin degerlendirilmesinin
sebebi dogrudan bir fasizm analizi yapmak degildir. Bu teorilere yer verilmesinin
sebebi fasizmin kuramsal incelemelerinin Riefenstahl filmlerine 151k tutabileceginin
diistiniilmesidir. Ciinkii denilebilir ki Riefenstahl, c¢ektigi filmler araciligiyla bir
anlamda fasizmi estetik {izerinden tarif etmektedir. Bunun yaninda bu tezin fagizmin
reel politigiyle 6zel olarak ilgilenmedigi, daha ziyade ideolojik dogasini anlamaya
calistigt belirtilmelidir. Dolayisiyla teorik agidan fasizmin hangi sekillerde ele
alindig1 ve Riefenstahl filmlerinde fasist ideolojinin hangi 6gelerinin nasil yer aldig1
aciklanmaya calisilmigtir.

Buna iliskin olarak bu tez, fasizm ve estetik arasinda nasil bir iliski
kurulabilecegine odaklanmaktadir. Baska bir ifadeyle arastirma, politik olan ile
estetik olanin fagizmde nasil bir araya getirildigi sorusunu cevaplandirmaya
calismaktadir. Boylelikle fagist kiiltiir ya da fasist estetigin bir contradictio in adjecto
yani ¢eliskili olarak goriillemeyecegi sonucuna varilmaktadir. Fagist ideolojiyi igeren
bir sanat eserinin estetik olabilecegini diisiinen bu tez, bu estetigin niteliklerinin ne
oldugunu tartismaya ag¢maktadir. Dolayisiyla fasist estetik tabiri oksimoron
durmamakla birlikte fasizmin estetiginin tamamiyla sui generis oldugu da
diisiiniilmemektedir. Bunu sdylemekle birlikte yine de bir sanat iirliniinlin “fagist
estetik” 6gelerini barindirip barindirmadigi kolay bir sekilde cevaplandirilacak bir
soru degildir.

Bunun yaninda tezdeki bazi ayrimlarin belirtilmesi, arastirmanin daha iyi
anlagilmasi adina 6nemli goziikmektedir. Tezde “Nazi Sinemasi” yerine “IIl. Reich
Sinemas1” tabiri kullanilmaktadir. Cilinkii Nazi Sinemasi diye ifade edebilecegimiz
kendine 6zgii bir sinemanin mevcut olmadig: belirtilmelidir. Bunun yerine dénemsel
ve mekansal siirlamayr belirtmek i¢in III. Reich dénemindeki Alman sinemasi
bicimindeki bir ifade daha uygun durmaktadir. Bunun temel sebebi Nazi Sinemasi
seklindeki bir kullanimin III. Reich’taki Alman filmlerinin tamamini Nazizm ile
iliskilendirmek anlamina gelmesidir. Bu yaniltici bakis acisinin etkisiyle uzun siire

boyunca Nazi donemi Alman sinemasi denilince akla hep propaganda filmleri

3



gelmistir. Bu yiizden III. Reich’ta ¢ekilen 6rnegin korku, komedi gibi tiir filmleri ya
da donemin popiiler sinemas1 géz ardi edilmistir. Ancak yakin donem g¢aligmalarda
bu durum sorgulanmaktadir.®

Bu noktada bahsedilmesi gereken 6nemli bir konu daha ortaya ¢ikmaktadir.
Aragtirmada NSDAP’nin (Nationalsozialistische Deutsche Arbeiterpartei -
Nasyonal Sosyalist Alman Is¢i Partisi) kiiltiir ve &zellikle Filmwelt (Sinema
Diinyas1) tizerinde belirli bir kontrol olusturmayi hedefleyen uygulamalarina yer
verilmig olmakla birlikte, tezin temel amacinin bu baskinin boyutunu ortaya sermek
olmadig1 ifade edilmelidir. Oncelikle bu baskinin boyutunun biraz abartilarak
gercekte oldugundan fazla gosterildigi ve iktidarin toplumsal yasami biitiin
yonleriyle kontrol altinda tuttugu yoniinde hatali bir diisiincenin olusmasina yol
actig1 belirtilmelidir. Buna ek olarak bu baskinin arkasindaki ekonomik kaygilar g6z
ard1 edilmekte ve sadece ideolojik bir doktrinasyon amaci tasidig1 diisiiniilmektedir.
Halbuki Nazi iktidarinin film endiistrisi {izerindeki kontroliiniin énemli bir sebebi
film iiretim siirecini ekonomik anlamda daha rasyonel hale getirmektir. Bunun
yaninda ideolojik olarak iktidarla uyusmasa bile film iireticilerinin ne kadarinin bu
baskidan sikayetci oldugu siipheli gdzikmektedir.” Dolayisiyla bu arastirmada
O6nemli bulunan nokta baskinin boyutunun niceligi, yani az ya da ¢ok olmasi degil,
Riefenstahl filmlerinde bu ideolojinin niivelerinin nasil yer aldigidir. Bu tez sikca
yapildig1 gibi III. Reich’taki sinemanin ekonomi politigi lizerine egilmek yerine
secilmis filmlerin bireysel olarak bi¢im ve icerik analizini yapmaya ¢alismaktadir.'
Bu durum doénemin tarihsel sartlarinin goz ardi edildigi anlamina gelmemelidir.
Elestirel bir perspektif gelistirme g¢abasindaki bu calisma Riefenstahl filmlerini
estetik, toplumsal, politik ve ekonomik pratikler baglaminda ¢oziimlemektedir.

Bunun yaninda III. Reich Sinemasi iizerine yapilmis her arastirma gibi bu tezin
de “propaganda filmi” konusunda bazi degerlendirmelerde bulunmasi kac¢inilmaz

goziikmektedir. Oncelikle belirtilmelidir ki bu dénem filmlerinin tamamimin — az ya

¥ I1I. Reich dénemi Alman popiiler sinemast iizerine bir inceleme icin bkz. Sabine Hake, Popular
Cinema of the Third Reich, Austin, University of Texas Press, 2001.

? Bkz. Alan E. Steinweis, Art, Ideology and Economics in Nazi Germany: The Reich Chambers of
Music, Theater, and the Visual Arts, Chapel Hill, University of North Carolina Press, 1993.

' Sinemanin ekonomi politigini ele alan ¢alismalar ile filmlerin metin analizini yapan galigmalar
arasindaki gerilime iliskin olarak bkz. Andrew Higson, “The Concept of National Cinema”, Film and
Nationalism, Ed. Alan Williams, New Brunswick NJ, Rutgers University Press, 2002, s. 52-67.



da ¢ok — propaganda icerdigi yoniinde giiclii bir goriis vardir.'' Bununla birlikte
“propaganda olma” Olgiitiiniin neye gore belirlendigi c¢ok agik durmamaktadir.
Ormnegin bu dénem filmlerine iliskin ¢alismalarda politik film, ideolojik film ya da
propaganda filmi arasinda genellikle bir ayrim yapilmamaktadir. Bu durum
metodolojik agidan ciddi bir sorun yaratmaktadir. Ciinkii her filmin belirli bir
ideolojik bakis acisina sahip oldugunu diisiiniirsek, bir film Nazi ideolojisini
icerdiginde propaganda oldugu, muhafazakar ya da liberal bir bakis acisiyla
sekillendiginde ise propaganda olmadigi yoniinde bir sonu¢ mu c¢ikarmaliyiz?
Ornegin bunu tiyatro iizerinden ele alirsak, Brecht’in eserlerini nasil tanimlayacagiz?
Aslinda bir filmi propaganda kategorisine almak, bazi durumlar disinda (6rnegin
filmin bir parti tarafindan finanse edilmesi gibi) ¢cok kolay gozilkmemektedir. Ya da
tam tersini savunmak da miimkiindiir: Her film bir anlamda propaganda filmidir
clinkli bizi belirli bir sekilde diisiinmeye tesvik eder. Bu tez, aralarinda farklar
olabilecegini kabul etmekle birlikte diger pek cok caligma gibi politik, ideolojik ya
da propaganda filmi arasinda bir ayrim yapmaya c¢aligmamaktadir. Fakat bu
calismanin farki, bu tarz filmlere dogrudan “estetik a¢idan diisiik seviyeli” bi¢ciminde
bir 6n kabulle yaklasmamasidir.

Bununla iligkili olarak propaganda-sanat ya da propaganda-belgesel film
dikotomisinin de sorunlu oldugunu ifade etmek gerekmektedir. Ciinkii 6zellikle
Riefenstahl filmleri s6z konusu oldugunda bu ayrimin muglak bir hal aldigi
belirtilmelidir. Riefenstahl filmleri icin propaganda ya da sanat/belgesel film
seklinde bir ayrim yapmamiz zor goziikmektedir. Daha ziyade onun filmleri hem
propaganda hem de sanat olarak ele alinmalidir. Yani Riefenstahl filmlerinin Nazi
ideolojisinin propagandasini igermesi, ayni zamanda estetik olmadigi anlamina
gelmemelidir. Esas itibariyle propagandanin sanattan ayrildig1 yoniindeki yargi, bir
anlamda kotii sanat-iyi sanat ayrimini kendisine esas alir ve bu da en temelinde sanati
burjuva sanat anlayis1 lizerinden okuyan, sanatin her durumda 6zerkligine vurgu
yapan, patronaji diglayan bir sanatin sanat oldugu ve onun estetikliginin basat oldugu
diisiincesinden gelmektedir. Bu yiizden Riefenstahl’in patronaj iliskisi igerisinde

ortaya ¢ikardigi tirlinler “iyi sanat” kategorisine alinmamaktadir. Halbuki Riefenstahl

' Bkz. Erwin Leiser, Nazi Cinema, Trans. Gertrud Mander, London, Secker and Warburg, 1974.



filmlerinin bu kadar dikkat c¢ekici olmasinin belki de en Onemli sebebi onun
propagandayi olabilecek en estetik bicime doniistiirmiis olmasidir.

Bu noktada ¢ok temel bir soru giindeme gelmektedir: Estetik olarak giizel olan
ahlaki a¢idan kotii olabilir mi? Ya da tersten sorarsak ahlaki olarak iyi olan, estetik
acidan da giizel mi olmak durumundadir? Bu sorularin kolay cevaplart olmadigi
aciktir ancak Riefenstahl filmleri iizerine yapilan tartismalar i¢in anahtar nitelikte
oldugu ifade edilmelidir. Ciinkii Ortagag sanatindan bu yana kétiiliik hep ¢irkinlikle,
buna karsilik iyilik ise hep giizellik ile temsil edilmistir. Bunun en bilinen &rnekleri
seytan ve melek tasvirleridir. Bunu giincel sanat baglaminda diisiindiiglimiizde
sinemada iyi karakterlerin fiziksel olarak da giizel, kotli karakterlerin ise fiziksel
bakimdan da ¢irkin oldugunu goriiriiz.'> Bununla birlikte Riefenstahl’in parti
belgesellerinin bu iligkiyi sorgulamamiza yol agtig1 belirtilebilir. Ciinkii fagizmin en
azindan icerdigi 1rk¢t boyut sebebiyle ahlaki bakimdan koéti oldugunu ve
Riefenstahl’in filmleri aracilifiyla fasizmi estetik diizeyde tanimladigini kabul
edersek, filmlerinin 15181n degisik bicimlerde kullanimi ve kamera agilarinin
zenginligi bakimindan estetik giizelligi ortadayken nasil bir degerlendirmede
bulunabilecegimiz oldukga tartismali durmaktadir. Tam da bu yiizden, tiim yasami
boyunca sadece 7 film ¢ekmis olmasina karsin Riefenstahl’in sinema tarihinin en ¢cok
tartisma yaratan yonetmenlerinden birisi oldugu ifade edilmelidir.

Uzerinde durulmasi gereken bir baska konu kavramlara yiiklenen anlamlarin
zamansallik baglaminda ele alinma zorunlulugudur. Ornegin fasizme bugiinden
bakarak yaklasildigindan, onun kendi dénemi igerisindeki mesrulugu ve popiilerligi
g6z ardi edilmektedir. Benzer bir sekilde propaganda kavrami sanki propagandaya
bugiin ve II. Diinya Savas1 dncesinde yiiklenen anlam ayniymis gibi ele alinmaktadir.
Halbuki propaganda III. Reich’ta bir halkla iliskiler (public relations) faaliyeti gibi
goriilmektedir. Savas zamaninda ise propaganda diger pek cok iilkede oldugu gibi
Almanya’da da savasin bir pargasi/uzantist olarak degerlendirilmistir. Bu yiizden
fagizmin igeriden bir analizi yapilmak isteniyorsa bu anakronik yorumlardan

kaginmak gerekmektedir.

2 Giizellik ve cirkinlik kavramlari {izerine tarihsel bir inceleme i¢in bkz. Umberto Eco, Giizelligin
Tarihi, Cev. Ali Cevat _Akkoyunlu, Istanbul, Dogan Kitap, 2006 ve Umberto Eco, Cirkinligin Tarihi,
Cev. Anaca Uysal vd., Istanbul, Dogan Kitap, 2009.



Bu tezin temel sorusu fagist estetigin nasil tanimlanacagidir. Fasist estetigi ne
belirlemektedir? Bu konuda iktidarin nasil bir etkisi olmustur? 1933 yili ile birlikte
estetik anlayista kesin bir kopus yasanmis midir? Bu tez bu sorularin yanitini
Riefenstahl filmleri iizerine yapilan bir inceleme ile vermeye c¢aligmaktadir. Bu
arastirmanin 2 temel tezi vardir:

1-) Fasizmde politika mit, ritiiel ve semboller yoluyla estetiklestirilmektedir.
Dolayisiyla fasizm toplumsal ¢atismayr sembolik diizeyde ¢dzlime kavusturmaya
caligmaktadir.

2-) Riefenstahl filmleri, fagizmin estetik {izerinden tanimlanmasi olarak
okunabilir. Bu yilizden Riefenstahl’in ¢ekmis oldugu filmlerin icerik ve bigim
acisindan analizi Nazi estetigini de iceren bir “fasist estetik” kavramsallastirmasi i¢in
yol gosterici niteliktedir.

Bu tez ii¢ temel boliimden olusmaktadir. Ik boliimde teorik bir altyap:
meydana getirmek adina fasizm teorilerine yer verilmistir. Bu teorilerin analitik
olarak karsilastirilabilmesi igin belirli bir siniflandirmaya gidilmistir. Buna gore
fasizm teorileri Bonapartist, Marksist, FElestirel, Psikolojik, Totaliteryanist,
Partikularist, Kiiltiirelci, Generic (Tiirdes) ve Postyapisalci yaklasimlar olarak tasnif
edilmistir. Bu boliimde ayrica fasizmi anlamak konusunda dikkat edilmesi gereken
noktalara da deginilmistir. Ikinci boliim fasizm ve estetik arasindaki iliskiye
odaklanmaktadir. Bu boliimde ayrica bir “Nazi Estetigi’nin séz konusu olup
olamayacagi tartisilmistir. Bunun yaninda bu boliim III. Reich sinemasina iligkin
yapilmis calismalari, sinemanin Almanya’daki gelisimini ve NSDAP’nin film
endiistrisine yonelik miidahalelerini de kapsamaktadir. Bu boliim niceliksel verilerle
de desteklendiginden okuyucular dénemin Alman film endistrisine iligkin genel
degerlendirmelere de ulasabileceklerdir. Ugiincii boliimde ise Riefenstahl filmlerinin
bicim ve igerik acisindan detayli bir analizi yapilmistir. Sonug¢ kisminda bu filmlerde
oldugu diisiiniilen ortak 6gelere yer verilmistir.

Arastirma kapsaminda miimkiin oldugunca genis bir literatiir kullanilmaya

calisilmigtir. Bu konuda Tiirkge literatiirde akademik diizeyde neredeyse hi¢ ¢alisma



olmamasi" ve filmlere ulagma sikintist aragtirmanin zorluklarini olusturmaktadir. Bu
calismanin en biyiik dilegi Tiirkiye’deki “fasist estetik” tartismalarin1 harekete
gecirme olasihigidir. Bu tezde konuyla iligkili olarak basta Riefenstahl’in
otobiyografisi olmak tizere mubhtelif sayida birincil ve ikincil kaynak kullanilmus,
Weimar ve III. Reich sinemasi genel olarak gdzden gecirilmis ayrica Riefenstahl’in
cekmis oldugu bes film detayli bir analize tabi tutulmustur. Bu ciddi ¢cabaya ragmen

calisma olas1 eksikliklerine karst okuyucunun iyi niyetine siginmaktadir.

" Reklam fotograflart iizerinden bir fasist estetik analizi igin bkz. Meltem Koban, “Reklam
Fotograflarinda Gostergeler ve Fasist Estetik”, Istanbul, Marmara Universitesi, Giizel Sanatlar
Enstitiisii, Fotograf Anasanat Dali, Yiiksek Lisans Tezi, 2009. Nazi resim sanat1 iizerine yapilan bir
caligma igin bkz. Eralp Osman Erden, “Nasyonal Sosyalizmin Alman Sanatina Yansimas1”, Istanbul,
Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Bat1 Sanat1 ve Cagdas Sanat
Programi, Yiiksek Lisans Tezi, 2004.



BiRiNCi BOLUM
FASIZM UZERINE YAPILMIS TEORIK
COZUMLEMELERIN GENEL BiR
DEGERLENDIRMESI

1.1. Fasizmi Tanmimlama Sorunu ve Bazi1 Oneriler

Fagizme deginen her calismanin pek ¢ok zorlukla yiizlesmek zorunda kaldigi
belirtilmelidir. Bu zorluklarin basinda fasizmin tarihsel 6rneklerinin homojen bir
biitiin olusturmamasi gosterilebilir. Ote yandan bu durum demokratik ve komiinist
rejimler icin de gegerli oldugundan fasizme 6zgii kabul edilmemelidir. Bu yiizden
nasil ki aralarinda pek ¢ok fark bulunmasina ragmen bazi ortak niteliklerinden otiirti
komiinist (ya da demokratik) rejimler/hareketler ayni baslik altinda toplanabiliyorsa,
fagist rejimleri/hareketleri de genel bir kategori altinda ele almak uygun
goziikmektedir. Dolayisiyla aralarinda “irk¢iligin siddeti”, “ideolojik yelpazedeki
konum” ve “devlet orgiitlenmesi” gibi konularda birtakim farklar olabilecegini kabul
etmekle birlikte Nazizmi fasizmin bir bi¢imi olarak gérmek makul durmaktadir.
Nasyonal Sosyalist hareketin diger fasist hareketler icerisindeki Onemi ise
Hosbawm’un belirtigi gibi fagizmi yayginlastirmasidir. Ornegin Italya disinda biitiin
fasist hareketler 1933’ten sonra kurulmustur.’

Fasizmin tarihsel O0rneklerinin homojen bir biitiin olusturmamasinin yaninda
fasizm c¢aligmalariyla ilgili 6nemli bir bagka sorun da fasizmin bir ideoloji olarak
tanimlanip tanimlanamayacagidir. Bunun bir nedeni olarak fasizmin Ornegin
Marksizm kadar sistematik ve analitik bir bigimde olusturulmus tutarli bir yapiya
sahip olmamasi gosterilebilir. Buna karsin “birey dogasi, tarihsel siire¢ ve ideal
sosyo-politik yapiya” iliskin tasarilar gelistirmis olmasi fasizmin bir ideoloji olarak

tanimlanmasma imkan vermektedir.” Dolayisiyla fasizmin, liberalizm ya da

' Eric Hobsbawm, Kisa 20. Yiizyil, 1914-1991: Asiriliklar Cag1, Cev. Yavuz Alogan, Istanbul,
Everest Yayinlari, 2011, s. 154.

% Roger Eatwell, “Introduction: What Are Political Ideologies?”, Contemporary Political Ideologies,
Ed. Roger Eatwell, Anthony Wright, London and New York, Continuum, 1999, s. 14.



sosyalizm gibi modern bir ideoloji oldugu ifade edilmelidir. Ustelik liberalizm ve
sosyalizm toplumsal catismay1 a priori kabul edereken (sadece bunun
diizenlenmesine iliskin farkli goriisler ileri siirmektedirler) fasizm toplumsal
¢atismay1 kesin bir bigimde yok etmeyi amagladigindan “orijinal bir ideolojidir”.’
Baska bir deyisle fagizm, liberalizm ve sosyalizmden ayr1 bir dil kullanmakta ve
onlarin baktig1 cer¢evenin disina ¢ikmaktadir.

Bunun yaninda tarihsel sonuclari itibariyle fagizmin yargilanmasi “mesru” bir
ideoloji olarak kabul edilmesinin Oniindeki en 6nemli engel olarak goéziikmektedir.
Giiniimiizde bir kisinin kendisini agikca fasist ilan etmesi pek diistiniilemez. Fagist
sifat1 artik daha ziyade propaganda yoluyla politik muhalifleri (6zellikle milliyetci
sag1) itibarsizlastirma amaciyla kullanildigindan tiimiiyle pejoratif bir icerik
kazanmistir. Dolayisiyla siirekli birileri fasist damgasi1 yemektedir ancak pek az kisi
bunu tagimaktan memnuniyet duymaktadir. Oysa sosyalizm ya da liberalizm gibi
ideolojilerde bdyle bir durum séz konusu degildir.

Fasizm caligmalariyla ilgili bir diger sorun fasist ideolojinin dogasina iliskin
bazi 6nyargilardir. Fagizmin tutarsiz ve irrasyonel bir ideoloji oldugu goriisii oldukca
yaygindir.” Buradan yola ¢ikarak Neumann, III. Reich’ta (“en rasyonel meslegi icra
eden kisiler olarak”) miihendislerin konumunun (“irrasyonel bir ideolojiye dayanan™)
Naz iktidari ile tam bir celiski yarattigini ileri siirmiistiir.® Ancak fasizmin tutarsiz ve
irrasyonel bir ideoloji oldugu 6n kabulii fagizmin i¢sel mantigini, islevini ve en
onemlisi kitlesel destegini anlamak konusunda bir engel yaratmaktadir. Berezin’e
gore fasist rejimler gayri-rasyonel bir politikaya dayanmakla birlikte irrasyonel

degildir. Ciinkii sembol ve ritliellerin anlasilir olabilmesi icin ¢ok dikkatli bir

> Zeev Sternhell, “Fascism: Reflections on the Fate of Ideas in Twentieth-Century History”,
Reassessing Political Ideologies, Ed. Michael Freeden, Londra, Routledge, 2001, s. 103°ten aktaran
Ors, a. g. e., s. 491.

* Fasist olduklarim1 agikca beyan eden Neo-Naziler gibi gruplar 6rnek gosterilerek bu goriise karsi
cikilabilir. Ancak bu tarz gruplar marjinaldir ve pek ¢ok iilkede yasadisi kabul edilmektedir.

> Stanley G. Payne, “Fascism: A Working Definition”, Comparative Fascist Studies: New
Perspectives, Ed. Constantin Iordachi, London and New York, Routledge, 2010, s. 95-112; Roger
Eatwell, “Fascism”, Contemporary Political Ideologies, Ed. Roger Eatwell, Anthony Wright,
London and New York, Continuum, 1999, s. 180-205.

% Franz L. Neumann, Behemoth: The Structure and Practice of National Socialism, New York,
Oxford University Press, 1944, s. 471-472.
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rasyonel hesaplama yapmak gerekmektedir.” Ustelik rasyonalitenin bizatihi kendisini
sorguladigimiz zaman fasizmin irrasyonel bir ideoloji oldugu yoniindeki iddialarin
gegerliligi iyice sarsilmaktadir. Woodley’in belirttigi gibi bir seyin rasyonel olup
olmamasi rasyonellik kriterlerinin ne olduguna baghdir.® Eger rasyonellik
kriterlerimiz bilimsel (pozitivist) gelisme, se¢imlerin genislemesi ve bireylesme ise
fagizmi irrasyonel olarak tanimlamamiz miimkiin olabilir. Ancak eger rasyonellik
kriterimizi psikolojik ve duygusal gelisme olarak belirlersek, o zaman hangi
ideolojinin rasyonel, hangisinin irrasyonel oldugu son derece karmasik bir hal
almaya baslar. Bunun yaninda “fagizmin irrasyonel oldugu savi” fasizme destek
veren insanlart baski ve manipiilasyonla “akillar1 askiya” alinmis pasif bireyler
olarak gorme tehlikesini dogurmaktadir. Oysa Sontag’in belirttigi gibi Nazizm
destekgileri i¢in ¢ok daha fazla bir anlami, “bir idealler biitiinini” temsil
etmektedir.’

Bunun yaninda fasizmin igerisinde karsitliklar1 barindiran, geliskileri olan bir
ideoloji oldugu dogrudur. Lepsius’un da belirttigi gibi fasizmin Alman versiyonu
olan Nazizmin adinda bile bir ¢eliski s6z konusudur. “Nasyonalizm” ve “Sosyalizm”
gibi ayr1 ayri ele alindiginda birbiriyle ¢elisen ancak bir sentez yapildiginda her iki
kavrami da asan bir kavram tiiretilmistir.'’ Ancak bu durum fasizmin irrasyonel ya
da tutarsiz oldugu anlamina gelmemelidir. Fasizmi celigkili kilan anti-kapitalist bir
retorik benimsemesine karsin kapitalist sinifin ¢ikarlarini korumasi, devrimci bir
sOylemi olmasma karsin mevcut miilkiyet iligkilerini muhafaza etmesi, Antik
Yunan’daki estetik anlayisi idealize etmesine karsin modernlesme siirecine hiz
vermesi, demokrasi karsit1 elitist bir bakis acis1 gelistirmesine karsin kitlesel bir
destek almasidir. Woodley de bu celiskiye deginmektedir. Fasizm bir taraftan 6zel
miilkiyetin korunmasi ve anti-feminizm gibi muhafazakar 6geler tagimakta diger

taraftan ise modernligin dayandig1 “kiiltiirel iiretimin deotonomlasmasi ve giiciin

7 Mabel Berezin, Making the Fascist Self: The Political Culture of Interwar Italy, Ithaca NY,
Cornell University Press, 1997, s. 35.

¥ Daniel Woodley, Fascism and Political Theory: Critical Perspectives on Fascist Ideology,
London and New York, Routledge, 2010, s. 25.

? Susan Sontag, “Fascinating Fascism”, Under The Sign of Saturn i¢inde, New York, Farrar, Straus,
Giroux, 1980, s. 96.

' Oliver Lepsius, “The Problem of Perceptions of National Socialist Law or: Was There a
Constitutional Theory of National Socialism?”, Darker Legacies of Law in Europe, Ed. Christian
Joerges and Navraj Singh Ghaleigh, Oxford, Hart Publishing, 2003, s. 35.
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estetiklestirilmesinin  insanoglunun yaratict potensiyeli olarak kutlanmasi™ni
icermektedir. Baska bir ifadeyle fasizm “modernite ile karsi-Aydinlanma’nin bir
sentezini gergeklestirmektedir."'

Fagizmin irrasyonel bir ideoloji oldugu savi, onu ahlaki bakimdan da “asag:”
gormeye imkan tanimaktadir. Tipk: tersinin de gegerli oldugu gibi: Fasizm, “ahlaki
olarak iyi olmadigina gore”, rasyonel olmasi da miimkiin goriinmemektedir. Ciinkii
sagduyumuz 1srarla rasyonellik ile etik olan arasinda bir bag kurmaya ¢alismaktadir
ancak rasyonel olanin zorunlu bir bigimde etik olacagmma yonelik inancimiz
Aydinlanmanin mitlerinden biri olarak goéziikmektedir. Aydinlanma diisiiniirleri
rasyonaliteyi mesrulastirict yegane unsur olarak gordiiklerinden, rasyonel olani
kutsamiglardir. Cigdem’in de belirttigi gibi “Aydinlanma’nin entelektiiel yapisinda
aklin diizeni, biitiin insanlar i¢in a priori olarak iyi addedilen biitiin 6geleri
kapsamaktadir”.'? Dolayisiyla Aydinlanmanin epistemolojik mirasini sahiplenen
analizler tam da bu yiizden sorunludur. Bu bakis acis1 genisletildiginde “fasist
birey”i anlamak konusunda da ortaya birtakim engeller ¢ikmaktadir. Buna gore bir
insanin fasist olmast onun ahlaki olarak da “asagi bir insan” olacagi anlamina
gelmektedir. Oysa “fasist” ontolojik bir kategori degildir. Tipki liberal ya da sosyalist
gibi siyasi bir kategoridir. Daha acik bir ifadeyle sdylersek, bir insanin ahlaki olarak
1yil olmasi, karakter 6zellikleri bakimindan yumusak basli olmasi ya da hayvansever
olmasi (ki Hitler vejeteryandi) onun fagist olmayacagi anlamina gelmemelidir.

Bir baska varsayim, fasizmin tiimiiyle entelektiializm karsiti bir hareketle
Ozdeslestirilmesidir. Ancak tarihsel olarak bakildiginda Naziler, bir “diisiince tekeli”
olusturduklarina inandiklar1 “Bolsevik” ve “Yahudi” entelektiiel gruplarina savas
acmislardir. Yoksa biitiin bir entelektiiel kesime cephe almis degillerdir. Fasizmin
arkasinda oOzellikle Aydinlanma rasyonalitesine karsi girigilen ciddi bir entelektiiel
birikim vardir." Fasistler, Freud’dan Le Bon’a, Pareto’dan Mosca’ya, Nietzsche’den
Hegel’e, Durkheim’dan Weber’e bir dizi diisiiniiriin fikirlerini eklektik bir bicimde

kendi amaglar1 dogrultusunda yeniden yorumlamaktadir.

"' Woodley, a. g. e., s. 21.

'> Ahmet Cigdem, Aydinlanma Diisiincesi, Istanbul, Iletisim Yaynlari, 2009, s. 14.

'3 Bu konuda bkz. Zygmunt Bauman, Modernite ve Holocaust, Cev. Siiha Serthabiboglu, Istanbul,
Sarmal Yayinevi, 1997.
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Bunun disinda fagizmi “ayr1 bir gezegenden gelen” ve “kusursuz bir bi¢imde
ilerleyen bati modernitesine engel teskil eden” bir ideoloji olarak gormek de
yanilticidir. Fagizm, 19. yilizyilin ikinci yarisindan itibaren yeseren bir toplumsal-
siyasal-ekonomik diizenin ve bilgi anlayisinin bir sonucu olarak degerlendirilmelidir.
Dolayisiyla fagizmi her tiirlii kotiiliigiin kaynagi bir hareket olarak gérmek modern
(liberal) siyaset anlayisinin kendini temize ¢ikarma girisimi gibi durmaktadir. Bu

2

ylizden Ornegin Nasyonal Sosyalizm’in “aryan k™ anlayisinin modern irke¢iligi
dogurdugunu sdylemek dogru degildir. Wilhelm Reich’in da belirttigi gibi 19.
ylzyildan itibaren gelistirilen modern irklar kuraminin siyasal alana taginmasi
fasizmi dogurmustur. 14

Bu noktada fasizmin anlasilabilmesi i¢in onun “modern” bir ideoloji oldugu
gergegine dikkat etmek gerekliligi tekrar hatirlatilmalidir. Ciinkii fagizmin gegmisteki
bazi1 6gelere yonelik ilgisi (6rnegin Antik Yunan’daki estetik anlayisi idealize etmesi
gibi) onu gegmise 6zlem duyan “nostaljik ve gerici bir ideoloji” yapmaz."” Fasizm
daha ziyade ge¢misi simdiye hizmet etmek igin “yeniden icat eder”.'® Bunun yaninda
fasizm muhafazakar bir ideoloji de degildir.'” Kitleleri asagidan seferber ederek
gelencksel sagdan ayr olarak, demokratik popiiler bir siyaset izlemistir.'® Fagizmi
muhafazakarliktan ayiran bir diger Ozellik de fasizmin geleneksel degerleri
vurgulayan ama “gelenek¢i olmayan”, Kilise ve aristokrasi ile bag kurmayan bir
ideoloji olmasinda yatmaktadir." Fasizmin temel meselesi modernitede eksik oldugu
diisiiniilen “ruhu”, modernite ile biitiinlestirmektir. Genel olarak sdylersek fasizm
modeniteye degil, onun getirdigi olumsuzluklara, akla karst ruhun geri plana
atilmasina, makinelesmenin yol agtig1 yabancilasmaya karsit bir tepkidir. Mary-

Elizabeth O’Brien’in da belirttigi gibi daha 6nce din tarafindan olusturulan ancak

'* Wilhelm Reich, Fasizmin Kitle Ruhu Anlayisi, Cev. Bertan Onaran, istanbul, Payel Yaymevi,
2002, s. 15. Ayrica Schoeps, Almanya’daki irk¢ilik ve anti-Semitizmin Nasyonal Sosyalist hareketin
baslamasindan 6nce de var oldugunu ve I. Diinya Savasi 6ncesine dayandigini belirtmektedir. Bkz.
Karl-Heinz Schoeps, Literature and Film in the Third Reich, Trans. Kathleen M. Dell’Orto,
Rochester, NY, Camden House, 2003, s. 15-34.

'S Henri Michel, Fasizmler, Cev. Fiisun Ustel, Istanbul, Iletisim Yayinlari, 2011, s. 18.

1 Hobsbawm, a. g.e., s. 156.

' Fasizmin muhafazakarliktan ne gibi farklarla ayrildigi konusunda bkz. Ed. Martin Blinkhorn,
Fascists and Conservatives, London, Unwin Hyman, 1990.

'8 Hobsbawm, a. g. e., s. 155.

YA e,s. 156.
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modernite ile bozulmus olan mucize, merak, biitiinliik, otantiklik gibi unsurlar

yeniden gergeklestirme amaci tasidigi i¢in kitlesel bir destek bulmustur.”

1.2. Fasizm Teorileri

Modern bir ideoloji olarak fasizm, lizerinde en cok tartisilan ideolojilerin
basinda gelmektedir. Iordachi’ye gore “fagizmin karmasikligi, buldugu genis destek,
takipcilerinin fanatikligi ve muazzam politik etkisi” fasizm konusunda hi¢ bitmeyen
akademik ilginin en 6nemli sebeplerini olusturmaktadir.”’ Fasizm iizerine yapilmis
incelemelerin kapsam ve ¢esitliligi gbz Oniine alindiginda, bu literatiiriin genel bir
degerlendirmesini yapmanin oldukga iddial1 bir ¢aba oldugu ifade edilebilir. Bu tez
dogrudan bir “fasizm analizi” yapma amaci tagimadigindan bu bdliimde fagizm
lizerine yazilmig biitlin metinler incelemeye alinmamistir. Bununla birlikte fasizm
lizerine yapilmis incelemelerin 6nemli bir boliimii — miimkiin olabildigi dl¢iide —
gbzden gecirilmistir. Bu degerlendirmenin daha anlasilir ve analitik olabilmesi adina
benzer analizleri ayni basliklar altinda toplayarak bir kategorizasyona girismek
uygun gorilmiistiir. Bu siniflandirma ¢abasinin birtakim niianslar1 gérmezden gelme
tehlikesine yol agabilecegi ileri siiriilebilir. Bununla birlikte bu sekilde yapilacak bir
analitik caligmanin teoriler arasinda karsilagtirma yapma imkanlar1 sundugu da
belirtilmelidir. Bu smiflandirma biiyilik 6lgiide Daniel Woodley’nin yapmisg oldugu
kategorizasyondan  vyararlanilarak  gerceklestirilmistir>  Woodley,  fasizm
analizlerindeki en dikkat c¢ekici farklilasmanin iki grup arasinda yasandigin
belirtmektedir. Karsilastirmali-analitik olarak adlandirdigi calismalar fasizmi
“modernligin dejenere edici etkisine karsi girigilmis bir isyan” olarak goriirken,
politik-ekonomik ¢aligsmalar fagizmi “kapitalizmin ekonomik ve sosyo-yapisal krizi”
ile iliskilendirmektedir”® Bu genel ayrmmu akilda tutulmak kaydiyla fasizm

analizlerinin bir¢ok kategoride siniflandirilabilecek oldugu ifade edilmelidir. Bu

 Mary-Elizabeth O’Brien, Nazi Cinema as Enchantment: The Politics of Entertainment in the
Third Reich, Rochester NY, Camden House, 2004, s. 3.
! Tordachi, “Comparative..., s. 1.
* Bkz. Woodley, a. g. e., s. 4-5. “Psikolojik” ve “Partikularist” yaklasimlar Woodley’in
g31n1ﬂand1rmasmda yer almayip, bu tezin yazarinin olusturmus oldugu kategorilerdir.

A.e.s. 1.
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calisma kapsaminda fagizm teorileri “Bonapartist, Marksist, Elestirel, Psikolojik,
Totaliteryanist, Partikularist, Kiiltiirelci, Generic (Tirdes) ve Postyapisalcr”

yaklagimlar olarak siniflandirilmistir.

1.2.1. Bonapartist Yaklasim

Fagizm tarihsel bir olgu olarak ortaya ¢ikmadan once de — daha sonraki
calismalara temel teskil edebilecek — birtakim teorik ¢oziimlemeler yapilmustir.
Buna 6rnek olarak 6zellikle Marx’in, Louis Napoleon tarafindan 1851 yilindaki coup
d’état sonrasinda kurulan diktatdrliik diizeni iizerine yazdiklari gosterilebilir.** Marx
burada Bonapartizm kavramsallastirmasi1 yaparak sonraki caligmalara da ilham
vermistir.”> Renton’un belirttigi gibi Marx, Bonapartizmi “burjuvazinin ekonomik
iktidar sinifin1 olusturdugu ancak politik iktidar elitlerini olusturmadig1 kapitalist
toplumun bir bi¢cimi” olarak tanimlamaktadir. Baska bir ifadeyle sodylersek
Bonapartizm burjuvazinin ekonomik ¢ikar sagladigi ancak politik iktidar1 kontrol
edemedigi kapitalist toplumun bir bigimidir. Diger taraftan yonetici elit de kapitalist
sinifin ¢ikarlarin1 koruyarak politik giiciinii yeniden {tretmektedir. Dolayisiyla
Renton, Bonapartizmin diger kapitalist toplumlardan ¢ok az bir farkla (giicli bir
devletin varligs ile) ayrilabilecegini belirtmektedir.”®

Woodley, Marx’in bu modelinin fasizmin 1920’lerdeki yiikselisini agiklamak
i¢in kullamldigim belirtmektedir. Ornegin Thalheimer, Mussolini’nin iktidara gelis
siirecini analiz ederken Bonapartizm yaklagimindan yararlanmistir. Bonaparte ve
Mussolini arasinda bir analoji kurarak fagizmin istikrarsiz donemlerdeki burjuva
yonetimini muhafaza ettigini savunmustur. Fasizmi Bonapartizme esitlemekten
kagiman Thalheimer’e gore her ikisi de “burjuvazinin ve genel olarak miilk

sahiplerinin kapitalizm tarafindan somiiriilen is¢i sinifi ve biitiin diger tabakalar

2% Bkz. Karl Marx, Louis Bonaparte’in On Sekiz Brumaire’i, Cev. Tanil Bora, Istanbul, Iletisim
Yaymevi, 2010.

»* Fasizmi Bonapartizm iizerinden agiklama girisimlerinin genel bir degerlendirmesi igin bkz. Jost
Dulffer, “Bonapartism, Fascism and National Socialism”, Journal of Contemporary History, Vol.
11, No. 4, Special Issue: Theories of Fascism, October 1976, s. 109-128.

% Dave Renton, Fascism: Theory and Practice, London, Pluto Press, 1999, s. 50.
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iizerindeki egemenligine dayanmaktadir”.”’ Bu iki siyasi rejim arasindaki fark
kapitalizmin gelisimiyle iliskilidir. Bonapartizm rekabet¢i kapitalizme uygun
diiserken, fagizm kapitalizmin emperyalist halinin siyasi rejimi olarak ortaya

cikmaktadir.

1.2.2. Marksist Yaklasim

Iki savas arasi donemde fasist rejimlerin yiikselisiyle birlikte, o&zellikle
Marksist teorisyenler fagizmi analiz eden g¢aligmalar yapmuslardir. Bu ilk donem
caligmalar fasizmi  “tekelci  kapitalizmin son (caresiz) c¢abasi” olarak
degerlendirmekte ve “sinifsiz toplum™a giden yol iizerinde gecilmesi gereken zorunlu
bir asama olarak gormektedir. Bu goriise gore fasizm biiyiik sirketlerin bir
manipiilasyonudur.” Bir telos (sinifsiz toplum) aradig: i¢in bu yaklasimin teleolojik
oldugu ve ayn1 zamanda fasizmin kitlesel destegini anlamak konusunda da yetersiz
kaldig1 belirtilmelidir.

Bunun yaninda fasizmi burjuva toplumlarin yasadigi kapitalist krizlerle
iligkilendiren Marksist analizlerin mevcut oldugu da ifade edilmelidir. Bu yaklasima
gore bu kriz ¢ok genel olarak “rekabetci kapitalizm”den “tekelci kapitalizm™e gecis
asamasinda yasanan sermaye birikimi, merkezilesme ve yogunlasma krizidir.
Kapitalizmin rekabet¢i asamasinda kazanilmis olan ig¢i haklari liberalizm tolere
edebilmistir. Ancak tekelci agsamada is¢i haklari biiytik bir liikks haline geldiginden bu
haklari ortadan kaldirmak admna fasizm devreye girmistir.”’ Bu yaklasimin III.
Enternasyonal’in resmen benimsedigi Dimitroff’un fasizm tanimindan etkilendigi
sOylenebilir: “Fasizm, finans kapitalin, en soven, en gerici ve en emperyalist

kesimlerinin agik ve terdrist diktatorligidiir”.*® Yani fasizm bir anlamda “tekelci

7 August Thalheimer, “On Fascism”, Marxism in Face of Fascism, Ed. David Beetham, Manchester,
Manchester University Press, 1983, s. 189°dan aktaran Woodley, a. g. e., s. 63.

* Bu ¢alismalara drnek olarak bkz. Franz L. Neumann, Behemoth: The Structure and Practice of
National Socialism, New York, Oxford University Press, 1944.

# Ornek bir ¢alisma icin bkz. Mihaly Vajda, Fascism as a Mass Movement, London, Allison and
Busby, 1976.

3% Bkz. Georgi Dimitrov, Fasizme Kars: Birlesik Cephe, Cev. Ali Ozer ve Seckin Cilizoglu, istanbul,
Evrensel Basim Yayin, 2005.
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31 olarak degerlendirilmistir. Bu yaklagim fasizmi burjuva

sermayenin diktatorligi
demokrasisi (ve kapitalizm) ile ayni sey olarak goren ve buradan yola ¢ikarak sosyal
demokrasiyi “sosyal fasizm” olarak niteleyecek kadar karigikliga yol acan goriisler
karsisinda 6nemli bir cikis saglamustir.®®> Ciinkii 1920’lerdeki ortodoks gbriis
yukarida da bahsedildigi gibi fasizmi burjuva-kapitalist yonetimin zorunlu bir bigimi
ve her devletin gegmesi gereken son asama olarak gormektedir. Bununla birlikte
Dimitroff’un tanimi bir kitle tabanindan yoksun, sadece sinirli kesimlere dayanan
dogrudan zorlayici ve baskici kapitalist yonetim bi¢imi fikrini giindeme tagidig igin,
Ozellikle Togliatti gibi isimler tarafindan bazi diizeltmelerle benimsenmistir. Togliatti
bir anlamda {istii kapali bir bicimde de olsa fasizmin baskilayici yoniiniin yani sira
kurucu/olusturucu ve ikna edici niteligine de deginmektedir.® Ciinkii fasizm
Woodley’in de belirttigi gibi basit¢e bir baski politikasi ile iligkilendirilemez. Ona
gore fasizmin tarihsel olarak iktidar1 ele gecirmesinin temel sebebi is¢i sinifinin
6gelerini yeni diizene entegre edebilmis olmasidir.** Tordachi de Dimitroff’un fasist
rejimi, “sosyal demogoji, yozlasma ve aktif terére dayanan politik bir haydutguluk,
provakosyon ve iskence sistemi”ne indirgedigini 6ne siirmektedir.>

Ote yandan Iordachi, II. Diinya Savas1 sonrasinda iki savas arasi donemin
Stalinist dogmalarini asan neo-Marksist fasizm analizlerinin®® olduk¢a verimli bir
literatiir olusturdugunu ifade etmektedir. Bunlar arasinda 6zellikle Ingiliz Marksist
tarih¢i Timothy Mason’u vurgulamaktadir. Iordachi’ye gore Manson, Nasyonal
Sosyalizm’in is¢i smifina karst olan pozisyonunu mercek altina almis olmakla

birlikte Dimitroff’un fasizmi “biiylik sirketlerin bir aracisi” olarak degerlendiren

3! Reinhard Opitz, “Uber die Entstehung und Verhinderung von Faschismus”, Das Argument, No. 87,
1974’ten aktaran Hilmar Hoffmann, The Triumph of Propaganda: Film and National Socialism
1933-1945, Trans. John A. Broadwin and V. R. Berghahn, Providence, Berghahn Books, 1997, s. 64.
32 James Klugmann, Togliatti’nin Fasizm Uzerine Dersler kitabina yazdigi énsézde Bordiga’ y1 fagizmi
burjuva demokrasisi ile aynilastirdig1 gerekgesiyle elestirir. Bkz. Palmiro Togliatti, Fagizm Uzerine
Dersler, Cev. Siar Yalgin ve Yiiksel Demirekler, Ankara, Bilim ve Sosyalizm Yayinlari, 2000, s. 14.
33 Bkz. Palmiro Togliatti, Fasizm Uzerine Dersler, Cev. Siar Yal¢in ve Yiiksel Demirekler, Ankara,
Bilim ve Sosyalizm Yayinlari, 2000.

* Woodley, a. g. e., s. 65.

3 JTordachi, “Comparative..., s. 7.

3% Bu tarz ¢alismalarin kisa bir degerlendirmesi igin bkz. Ed. David Beetham, Marxism in Face of
Fascism, Manchester, Manchester University Press, 1983.
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goriisiinden “politikanin Onceligi”ni vurgulayarak ayrilmaktadir. Manson’a gore
fasist iktidar, kapitalizmin ¢ikarlarindan “6zerk”™ bir bi¢gimde karar almaktadir.®’

Fasizmin kapitalizmle olan iliskisi onun hangi toplumsal siniflarin ¢ikarina
dayandigi sorusunu giindeme tagimaktadir ve bu soru Marksist teorisyenlerin
tizerinde en ¢cok durdugu konulardan birisini olusturmaktadir. Fasizmin bir “orta sinif
ideolojisi”™® oldugu gériisii uzun siire genel bir kabul gérmiis olsa da yeni bulgular
bu gorlisii sorgulamamizi gerektirmektedir. Fasizmin mevcut toplumsal yapidaki
“muhafazakar orta smif deger ve zevkleri™ iizerinden kendisine zorlanmadan bir
taban yarattig1 goriisii yanlis olmamakla birlikte, NSDAP nin ¢esitli toplumsal sinif
ve katmanlarin istirak ettigi genis bir koalisyondan (ordu mensuplari, aydinlar,
kentsel alt-orta siniflar, tarimsal ireticiler, issizler, iist siniflar, hatta is¢i sinifi
iiyeleri) destek aldigimi unutmamak gerekir.** Bundan dolay1 fasizm Sauer’in de
vurguladigi gibi kiiciik burjuvazi ile smirlandirilmamahdir.! Woodley de fasizmi
kiigiik burjuvazi ile sinirlandiran yaklasimlar: elestirmektedir. Ona gore fasizm
“kiictik burjuvazinin ¢ikarinin otonom bir ifadesi” olarak tanimlanamaz. Bunun
temel sebebi kiigiik burjuvazinin kendinde ve kendi i¢in, biitiinlik arz eden ve diger
siniflardan bagimsiz bir smif olmamasidir.*? Baska bir deyisle kiiciik burjuvazinin
birlesik bir yap1 olusturdugunu sdylemek s6z konusu degildir.

Dolayisiyla fagizm cikarlar1 catisan gesitli sinif ve kesimlerin karmasik bir
isbirligi olarak diisiiniilebilir. Poulantzas benzer bir sekilde konuya egilerek giic
blogu igerisinde gerek kapitalistler ile tarimsal iireticiler, gerekse de tekeller ile

otonom fireticiler arasindaki icsel celiskilere vurgu yapmaktadir.® Woodley’in

37 Tordachi, “Comparative..., s. 7.

¥ Seymour Martin Lipset, Siyasi insan, Cev. Mete Tungay, Ankara, TSID, 1964. Lipset Marksist
olmayan modernlesmeci bir ¢er¢ceveden fagizmi analiz etmekle birlikte fagizmin “orta sinif” ideolojisi
oldugu konusunda Marksistlerle hemfikirdir.

% George L. Mosse, “Fascist Aesthetics and Society: Some Considerations”, Journal of
Contemporary History, Vol. 31, No. 2, April 1996, s. 245-252.

% Nazi partisine oy veren se¢gmen kitlesinin profili i¢in bkz. Thomas Childers, The Nazi Voter,
Chapel Hill, University of North Carolina Press, 1983; Richard F. Hamilton, Who Voted For Hitler?,
Princeton NJ, Princeton University Press, 1982; Detlev Miihlberger, Hitler’s Followers, London,
Routledge, 1991.

1 Wolfgang Sauer, “National Socialism: Totalitarianism or Fascism?”, The American Historical
Review, Vol. 73, No. 2, December 1967, s. 410.

*2 Daniel Woodley, Fascism and Political Theory: Critical Perspectives on Fascist Ideology,
London and New York, Routledge, 2010, s. 53.

* Bkz. Nicos Poulantzas, Fasizm ve Diktatorliik, Cev. Ahmet insel, istanbul, letisim Yayinevi,
2004.
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belirttigi lizere Poulantzas’a gore fasizm, gii¢ blogundaki tek bir giiciin diger
fraksiyonlar {izerinde hegemonya olusturamamasi sonucu olusan yapisal doniisiimiin
kendi dogasin1 belirlemek i¢in yapilan miicadeledir. Poulantzas, Thalheimer’in “iki
istikrarli ama esitsiz smif arasindaki dengeyi muhafaza eden Bonapartizm

’74

yaklagimimi™™ ve Gramsci’nin “burjuvazinin iktidarim1 kaybettigi ama isci sinifinin

hakimiyeti ele gecirecek giigten yoksun oldugu Caesarism yaklagimin™®
reddetmektedir. Ona goére kapitalizm fasizmden once de ekonomik hakimiyetini
kurmustur; ancak Orgiitlenmis emegin meydan okumasindan Otiirii  politik
hegemonyay1 saglayamamistir. Fasizmi miimkiin kilan gerek Almanya’da gerekse de
Italya’da orgiitlii emegin “ezilmis” olmasidir. Poulantzas’a gore fasistlerin “bagaris1”
orta kesimleri mobilize ederek kapitalist elit ve kiigiik burjuvazi arasindaki ¢eliskileri
nétr hale getirmeleridir.*®

Iordachi’ye gore “materyal ¢ikar ve ekonomik altyapiya yapilan tek tarafli
vurgu Marksist diisiiniirlerin spesifik olarak fasist ideolojiye ve kiiltiire ve dolayisiyla
da fasizmin kitlesel ¢ekiciligine” daha az énem vermeleri sonucunu dogurmustur.*’
Renton da Marksist aragtirmacilarin fagizmi dogrudan ve sadece “ekonomik altyap1”
ile agiklama egiliminde olduklar1 yoniinde genel bir izlenim oldugunu ifade
etmektedir.”® Ornegin Renzo De Felice’ya gore Marksist teoriler “fasizmi kapitalist
toplumun bir {iriinii ve anti-proleteryaci bir reaksiyon” olarak ele almaktadir.”’
Howard Simon’a gore de Marksist teorilerin ayirt edici 6zelligi, benzer bigimde
fasizmi kapitalizmin bir fenomeni olarak a¢iklamaya ¢alismalaridir.”® Martin Kitchen
ise sosyalist egilimli biitlin fasizm analizlerinin merkezinde ‘“fasizm ve endiistri
arasinda kurulan yakin iligki”’nin bulunduguna dikkat cekmistir.”!

Bununla birlikte Renton hakli olarak biitiin Marksist teorilerin fasizmi tiimiiyle

altyapiya indirgemedigini belirtmektedir. Buna 6rnek olarak da Frankfurt Okulu’nun

“ Bkz. August Thalheimer, “On Fascism”, Marxists in the Face of Fascism, Ed. David Beetham,
Manchester, Manchester University Press, 1983, s. 187-195.

# Bkz. Antonio Gramsci, “Why the Bourgeoise Can No Longer Govern Country”, Pre-Prison
Writings, Ed. Richard Bellamy, Cambridge, Cambridge University Press, 1994, s. 216-219.

* Woodley, a. g. e., s. 65.

" Jordachi, “Comparative..., s. 8.

48 Renton, a. g. e., s. 44-45.

# Renzo De Felice, Interpretations of Fascism, Cambridge, Harvard University Press, 1977, s. 30.
* Howard Simon, “The Social Origins of Afrikaner Fascism and its Apartheid Policiy", Uppsala
University, Ph. D. Thesis, 1980, s. 16.

3! Martin Kitchen, Fascism, London, Macmillian, 1976, s. 46.
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“siif psikolojisi”’, Giovanni Zibordi’nin “devrimci bir partinin varligi/yoklugu”,
Antonio Gramsci’nin “yonetici  smifin  dominant bir ideoloji olusturmadaki

basarisy/basarisizlig1” gibi faktorleri de analizlerine dahil etmelerini gostermektedir.”

1.2.3. Psikolojik Yaklasim

Fasizmi aciklayabilmek i¢in politik-ekonomik olaylarin altinda yatan sosyal-
psikolojik siirecleri analiz eden teoriler de gelistirilmistir. Wilhelm Reich ve Klaus
Theweleit gibi isimler birincil fasist literatiirii kullanarak psikolojik tahlillerde
bulunmuslardir.”® Bu analizlerin klasik fasizm analizlerinin aksine psikolojik-
ideolojik boyutlara 6nem verdigi icin onemli bir a¢ig1 kapattigi ifade edilebilir.
Ciinkii bu analizler sayesinde, insanlarin kendi nesnel ¢ikarlariyla dogrudan
ortiismedigi durumlarda bile fagist partilere neden destek verdikleri daha iyi
aciklanabilmistir. Ozellikle Reich’in fasizmin yiizyillardir siiregelen ataerkil aile
bicimindeki otoriterligi kullandigin1 vurgulamasi meselenin ekonomik altyap1 kadar
toplumsal faktorleri de kapsayan daha genis bir bakis agisiyla ele alinmasi
gerekliligini ortaya koymustur.

Reich, Fasizmin Kitle Ruhu Anlayisi’'n1 1933 yilinda yazmistir. Bu kitap
1935 yilinda bagka birtakim eserlerle birlikte “kamu diizenini ve giivenligini
bozdugu” gerekgesiyle yasaklanmistir. Reich fasizmi “mekanik-buyurgan uygarlikla
onun mekanik-gizemli dgretisi tarafindan ezilen insanin temel coskusal tutumu”*
olarak tanimlamaktadir. Fasizmin heterojen yoniine dikkat ¢eken Reich fasizmi
biitiiniiyle gerici bir hareket olarak degerlendirmenin yanlis olacagini diisiinmektedir.
Ona gore fasizm devrimci bir coskuya sahiptir ancak gerici bir amaca yonelmektedir.

Marksist yaklagimi ekonomik determinist olmakla elestiren Reich, fagizmi

2 Renton, a. g. e., s. 45. Frankfurt Okulu i¢in bkz. Martin Jay, The Dialectical Imagination: a
History of the Frankfurt School and the Institute of Social Research 1923 — 50, Boston, Little
Brown and Company, 1973. Gramsci ve Zibordi i¢in bkz. Ed. David Beetham, Marxists in Face of
Fascism, Machester, Manchester University Press, 1983, s. 82-85 ve 88-96.

3 Bkz. Wilhelm Reich, Wilhelm Reich, Fasizmin Kitle Ruhu Anlayisi, Cev. Bertan Onaran,
Istanbul, Payel Yaynevi, 2002; Klaus Theweleit, Male Fantasies, 2 vols., Trans. Stephen Convay,
Minneapolis, University of Minnesota Press, 1987-89.

% Reich, a. g.e.,s. 13.
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anlayabilmek icin “kitlelerin ruhsal yapisiyla gizemciligin toplumsal etkilerini™

incelemek gerektigini 6ne slirmiistiir. Bu noktada Reich’in c¢alismasinin ¢ok basit
ama donemin ortodoks Marksist teorisyenlerinin tatmin edici bir cevap vermekten
uzak oldugu bir soruyu merkeze aldigi belirtilmelidir: Marksist teoriye gore
Almanya’da devrimin maddi kosullar1 yerine gelmis olmasina karsin toplum neden
fasizme yonelmistir? Reich’a gore bu sorunun cevabi psikolojik etkenlerde, 6zellikle
de toplumun buyurgan egilimlerinde aranmalidir. Ciinkii bu sayede bireylerin nesnel
iktisadi kosullartyla diisiinsel tutumlarinin birbirine neden uygun diismedigi
anlagilabilir. Toplumdaki buyurgan egilimler, ailede baglamaktadir. Bu
buyurganligin temelinde cinselligin baski altina alinmas1 yatmaktadir. Reich’a gore
bu cinsel baskinin amaci “cektigi biitlin zorluklara kars1 bu diizene katlanan bir kisi
yaratmaktir”.>® Bdylece aile buyurgan devletin en 6nemli destek taslarindan birisi
haline gelmektedir. Reich’a gore siyasal gerici akimlarin aileyi, “devlet’in, kafa
egitiminin ve uygarligm” temeli kabul etmesinin en 6nemli nedeni budur.”’’” Ailede
cinselligin baski altina alinmasi ozellikle kadin iizerinden gegeklestirilmektedir.
Reich’a gore “kadin cinsel bir varlik gibi degil, bir dogurucu olarak” kabul edildigi
miiddetce buyurgan aile islevini siirdiirebilir.”® Bu yiizden cinsel hazla iireme,
kadinlikla analik birbirinin karsisina yerlestirilmektedir. Analigin ideallestirilmesi bir
anlamda kadinlarin ikincil konumlarindan kaynaklanan toplumsal esitsizliklerini

sembolik diizeyde telafi etme ¢abasi olarak degerlendirilebilir.

1.2.4. Totaliteryanist Yaklasim

II. Diinya Savas1 sonrast Soguk Savas’in etkisi altinda yapilan fasizm analizleri
icin anahtar kavram totaliteryanizmdir.”® Fasist rejimlerde tek bir siyasi partinin
varligi, bu partinin sinif miicadelesine son vererek toplumu onderin nezdinde parti-

devlet ile biitiinlestirmeye c¢alismasi ve bu amagla ¢esitli kurumlar araciligiyla

> A.e.,s. 39.

0 A.e., s. 63.

A e.,s. 131,

*Ae.,s. 132,

% Ornek bir ¢alisma i¢in bkz. Abbott Gleason, Totalitarianism: The Inner History of the Cold
War, New York and Oxford, Oxford University Press, 1995.
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toplumsal alanlarin biitiinline niifuz etmeye c¢abalamasi, fagist rejimlerin SSCB ile
birlikte “totalitarizm” kategorisine (iki benzer fraksiyon olarak) yerlestirilmesine yol
acmustir.”’ Geyer ve Fitzpatrick’in vurguladigi gibi bu analiz ashinda liberal
demokrasiyi merkeze alarak, totaliter rejimleri onun karsit1 olarak degerlendirmekte,
dolayisiyla “ii¢ ayakl bir karsilastirma” gelistirmektedir.®!

Bu c¢alismalara gore “Nazizm, totaliteryanizmin bir formu olarak Komiinizm
benzeri bir modern toplum hastaligidir”.® Totaliterlik konusunda galismalar yapan
Arendt, Friedrich ve Talmon gibi isimler 6zellikle kadir-i mutlak (omnipotence) ve
monolitik  yonetim aygiti, kurumsal terér ve kitle-elit iligkisi {izerine
yogunlasmustir.** Tordachi, gelismeci (developmental) olarak adlandirdigi Arendt’in
modelinin biiyiik 6l¢iide “politik bir akim olarak totaliteryanizmin kokenini”
aragtirdigini, operasyonel ya da fonksiyonel olarak tanimladigi Friedrich ve
Brzezinski’nin modelinin ise “totaliter rejimlerin temel niteliklerini ve islevini”
aciklamaya yonelik oldugunu belirtmektedir.** Tordachi’nin belirttigi gibi Arendt’e
gore, totaliteryanist hareketler “atomize ve izole olmus bireylerin kitlesel olarak
orgiitlenmis” bicimidir. Bu hareketlerin amact kendi kendine yeten (self-contained)
ve biitlinliyle doktrine edilmis bir toplum yaratmaktir. Bu toplum bireysel yasamin
her alanina niifuz eden bir iktidarla ve kurumsal bir terér araciligiyla yaratilmaktadir.
Totaliteryanist hareketlere zemin saglayan en 6nemli etken ise 19. yiizyil burjuva
toplumunun biitiinlesmeyi engelleyen dogast ve bunun sonucunda olusan, asiri
bireysellesme ve atomlasmadir. Iordachi’ye gore Arendt her ne kadar genel bir

totaliteryanizm tanimi gelistirmeye c¢aligsa da biiylik Ol¢iide Nazizm iizerine

% Fasizmi bu sekilde analiz eden ¢alismalar i¢in bkz. Leonard Schapiro, Totalitarianism, London,
Pall Mall Press, 1972; Raymond Aron, Demokrasi ve Totalitarizm, Cev. Vahdi Hatay, Ankara,
Kadim Yaynlari, 2011; Richard J. Overy, The Dictators: Hitler’s Germany and Stalin’s Russia,
New York, W. W. Norton, 2004; Robert Gellately, Lenin, Stalin, and Hitler: The Age of Social
Catastrophe, New York, Alfred A. Knopf, 2007.

%' Micheal Geyer, Sheila Fitzpatrick, Beyond Totalitarianism, New York, Cambrigde University
Press, 2009, s. 1-2.

62 Sauer, a. g. e., s. 405.

3 Bkz. Hannah Arendt, Totalitarizmin Kaynaklar1 (2 cilt), Cev. Bahadir Sina Sener, istanbul,
fletisim Yayinlar1, 2009; Jacob L. Talmon, The Origins of Totalitarian Democracy, London, Secker
& Warburg, 1952; Carl J. Friedrich, Zbigniew K. Brzezinski, Totalitarian Dictatorship and
Autocracy, Cambridge, Harvard University Press, 1956.

% Tordachi, “Comparative..., s. 30.
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odaklanmis® ve komiinist rejimleri detayli bir sekilde incelemeye tabi tutmamuistir.*®
Bundan dolay1 fasist ve komiinist toplumlarin ekonomik ve sosyal yapilar1 arasindaki
farklar1 yeterli bir sekilde agiklayamamuistir.®’

Fagsizmi agiklamak i¢in kullanilan totaliterlik yaklasiminin en biiylik sorunu
fasizmi yukaridan asagiya ideolojik bir “beyin yikama” faaliyeti olarak
degerlendirmesidir. Bu yaklasim fagizmin popiiler destegini gormezden gelmektedir.
Totaliterlik ister istemez devlet tarafindan uygulanan bir kontrol ve baskiy1
cagristirmaktadir.®® Oysa fasizmin kitlesel desteginin altinda sadece devletin kontrol
ve baskisi yatmamaktadir. Bireyler fasist diizeni goniillii kabul etmislerdir. Bunun
yaninda totaliterlik tezi, yonetim icerisindeki kisiler ve kurumlar arasindaki rekabeti
yeteri kadar dikkate almamaktadir. Sauer de bu konuya deginerek bu tezin 6zellikle
parti ve biirokrasi arasindaki hiziplesmeleri gz ardi ettigini vurgulamaktadir.”” Bu
hiziplesmelere 6rnek olarak siyasal alana yonelik Rohm ve Hitler arasindaki rekabet,
kiiltiirel alana yonelik ise Rosenberg ve Goebbels arasindaki uyusmazlik
gosterilebilir. Zaten 1970’lerle birlikte totaliterlik tezi Onemini yitirmeye
baslamistir.”

Yukarida bahsedilenlere ek olarak Woodley fasizmi acgiklamak i¢in kullanilan
“totaliterlik” tezinin 4 temel problemi oldugunu vurgulamaktadir. Birincisi, bu
yaklagim “amorf bir ideoloji” tanimi yapmakta ve resmi ideolojinin “totaliter”
devletler arasindaki gerek 6z gerekse islev bakimindan farklarini géz ardi etmektedir.
Ikincisi, totaliteryanizm kavrami Soguk Savas liberalizminin bir yan {iriinii olarak
ortaya ¢cikmustir. Dolayisiyla bu tez Brzezinski, Friedrich ve Schapiro gibi sag kanat
entelektiiellerin Marksizm, Leninizm, Maoizm, fasizm ve Nazizmin totaliterlestirici

(ya da totaliterlestirici olduklarini iddia ettikleri) dogasini elestirmek ve rasyonellik

% Arendt’in “totaliteryanizm” kavramu ile Stalinizm ve Nazizim’e gonderme yaptig1, italyan fasizmi
icin ise bu kavramu tercih etmedigi belirtilmelidir.

% Jordachi, “Comparative..., s. 30

87 Alexander Groth, “The ‘isms’ in Totalitarianism”, The American Political Science Review, Vol.
58, No. 4, December 1964, s. 888-901.

% Totaliterligin devlet tarafindan uygulanan bir kontrol ve baskiy1 cagristirmasi, totaliterlikle
baglantili bir dordiincii kategori olarak “modern tiranlik” tezini de giindeme tagimistir. Bu tez pre-
modern tiranliklarla Nazizm arasinda birtakim siireklilikler oldugunu 6ne siirmektedir. Bu bakis
acistyla yapilan ¢aligmalarin anakronik sonuglara vardigini belirtmek yerinde goziikmektedir. Bunun
en belirgin orneklerinden birisi i¢in bkz. Alan Bullock, Hitler: A Study in Tyranny, New York,
Harper & Row, 1962.

69 Sauer, a. g. e., s. 407.

7 Geyer, Fitzpatrick, a. g. e., s. 7.
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temeline dayanan bat1 kapitalizmi ile irrasyonel kabul edilen mutlakiyet¢i bati-dist
sistemler arasinda var oldugu diisiiniilen “¢ift kutuplu” diinya tezini mesrulastirmak
icin kullanilmustir. Ugiinciisii, totaliterlik tezi fasist ve komiinist sistemler arasindaki
ekonomik farkliliklar1 g6z ardi etmektedir. Son olarak “total kontrol” varsayimi failin
etkinligini ve ¢ogullugunu (siirl da olsa) goz ardi etmektedir. Ayrica bu tezin kendi
icerisinde bir ¢eligki barindirdigina dikkat ¢geken Woodley, her sistemde baz1 6gelerin
“digarr” ile iligkisi baglaminda tanimlanabilecegini, dolayisiyla mutlak bir giice
dayanan tamamen kapali, “kendi kendisini igeren” bir sosyal sistem diisiinmenin
olanakli olmadigini ifade etmektedir.”"

Ayrica lordachi, “totaliteryanizm” kavraminin ¢ok anlamli (polysemous) bir
terim oldugunu ifade etmektedir. Kavramin etimolojik kokiine inerek hem pozitif
hem de negatif ¢agrisimlar yaptigina dikkat ¢ekmektedir. Pozitif agidan bakildiginda
modern toplumun yol actig1 kayiplarin bir telafisi olarak “6znenin biitiinliiglinii”niin
radikal bir sosyal miihendislik ve ruhsal bir yeniden dogusla saglanmasi, yani bir
kurtulus ve Ozgiirlesme anlaminda — fagistlerin yaptigina benzer bir bi¢gimde —
kullanilmaktadir. Negatif acidan ise kavram modern liberal politik sisteme karsi
girisilen ve vatandaglarin yasamlar1 iizerinde mutlak bir egemenlik kurarak sivil ve
politik haklart iptal etmeyi amaglayan bir kontrol rejimine génderme yapmaktadir.”
Bununla birlikte Iordachi’ye gore bu kavrama yoéneltilebilecek en temel elestiri,
icerdigi “statik ¢agrisimlarin” fagizmin dinamik yOniinii aciklamada yetersiz

kalmasidir.

1.2.5. Partikularist Yaklasim

II. Diinya Savasi’ndan sonraki donemde Nazizmi fasizmden ayirma girisimi
goze carpmaktadir. Sauer, Almanya’nin tarihsel gelisimine bakarak bir Nazizm
analizine girisen bu tarz determinist ¢aligmalara 6rnek olarak Taylor’in The Course

of German History”* kitabini gostermektedir.” Bu tarz ¢alismalarin temel sorulart

"' Woodley, a. g. e., s. 6.

7 Tordachi, “Comparative..., s. 28.

7 A.e.,s.29.

™ Alan J. P. Taylor, The Course of German History, London, Methuen, 1945.
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sunlardir: Fagizmin kitlesellesmesi neden Almanya’da goriilmiistiir? Almanya bu
konuda bat1 modernitesinden bir sapmay1 mi1 ifade etmektedir? Fasizm Almanya’nin
cok eski tarihsel gecmisinden beri var olan ama ortaya ¢ikmak i¢in I. Diinya Savasi
sonrasinit bekleyen Almanlara 6zgii kolektif bir ruh mudur?

Farkli versiyonlari bulunan Sonderweg (Istisnai Yol) tezi’® fasizmin
Almanya’da ortaya c¢ikmasmin tarihsel olarak eksik bir modernlesme (burjuva
devriminin goriilmemesi gibi) yasamasindan kaynaklandigini iddia etmektedir. Bu
yaklagim moderniteye yonelik sagmaz bir giiven beslemektedir. Sorun yeterince
modernlesememektir. Bu tarz c¢alismalarin temel probleminin 20. ylizyilin ilk
ceyreginden itibaren Avrupa’nin pek ¢ok yerinde goriilen fasist hareketleri goz ardi
etmek ve fagizmi Almanya ile 6zdeslestirmek oldugu one siiriilebilir. Oysa fasizm sui
generis bir “Alman hastalig1i” degildir. Woodley de fasizmi Alman ve Italyan
milliyet¢iligin patolojik gelisimi ile iliskilendiren goriisiin artik ikna edici olmadigini
ifade etmektedir. Ciinkii fagizm “batinin normal politik ve kiiltlirel gelisiminin

77 Ors’iin de belirttigi gibi fasizm “batiya hig

disinda” degerlendirilmemelidir.
yakismayan talihsiz bir kaza” degildir.”® Fasizm modernligin bizzat igerisinde
bulunan bir ihtimaldir. Hatta Horkheimer’in ifadesiyle fasizm “modern kapitalist
toplumun hakikatidir”.” Woodley de modern endiistri toplumunun ampirisizmin
otoriter manti81 ile belirlendigini ve bdylece otoritenin hizmetindeki uzmanlasmis bir
bilgi iireticisi simf tarafindan kontrol altma alindigini ifade etmektedir.*® Dolayisiyla
bu sdylenenlerin 1s181nda, fagizmi “otoriter bir modernlesme” bigimi olarak gérmek
celigkili durmaktadir. Cilinkii modernlesme siireci zaten per se bir otoriterlik

tasimaktadir.

5 Sauer, a. g. e., s. 405.

76 Bu konudaki bazi tartismalar igin bkz. Jiirgen Kocka, “German History before Hitler: The Debate
about German Sonderweg”, Journal of Contemporary History, Vol. 23, No. 1, January 1988, s. 3-
16; Bruce Waller, “Hans-Ulrich Wehler on Imperial Germany (1871-1918)”, British Journal of
International Studies, Vol. 1, No. 1, April 1975, s. 60-67.

7 Woodley, a. g. e., s. 3.

7 Ors, a. g. e., s. 486.

7 Max Horkheimer, “Die Juden und Europa, Zeitschrift fiir Sozialforschung, No.8, 1939, s. 116’dan
aktaran Mehmet Okyayuz, “(Klasik) Fagizmin Kavramsallastiriimasi Uzerine Bir Deneme”, Dogu-
Bati, No. 30, Kasim-Aralik-Ocak 2004/5, s. 193.

% Woodley, a. g. e., s. 27.
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1.2.6. Elestirel Yaklasim/Frankfurt Okulu

Fasizmi daha genis bir perspektifte modern toplum analizi {izerinden anlamaya
¢alisan teorisyenler de vardir.*' Ornegin Frankfurt Okulu diisiiniirleri kitle kiiltiirii ve
yabancilasma gibi kavramlar 1s1ginda fasizmi aydinlanmis endistri toplumu
baglaminda ele almislardir. Bu diisiintirler arasinda 6zellikle Theodor Adorno dikkat
cekici analizlerde bulunmustur.

Adorno’ya gore fagizm bat1 rasyonalizminin gergeklesmesini temsil etmektedir,
bunu da aklin biitiinlestirme yoluyla kurdugu tahakkiimiinii stirdiirerek yapmaktadir.
Dolayisiyla Adorno’nun modernlik analizi dolayli bir bicimde fasizmi de
aciklamaktadir. Ancak bir farkla, Adorno’ya gore fasizmin kaba bir baskiyla
gergeklestirdigi bu biitiinlestirmeyi-standartlastirmayi, liberal demokratik yonetimler
kiltir endiistrisi  araciligityla yani  bir “Ozgiirlik yanilsamasi  sunarak”
gergeklestirmektedir. Modern burjuva toplumundaki kiiltiirel tiretim bir meta iiretimi
haline gelmistir, dolayisiyla diger sanayi kollartyla benzer bir nitelik tagimaktadir.
Adorno, modernlikle birlikte bir kiiltirel karmasa olustugu  goriigiine
katilmamaktadir. Aksine “[modern] kiiltiir her seye benzerlik bulastirmaktadir]”.*
Bu endiistrinin en 6nemli araglar1 filmler, degiler ve radyolardir. Adorno’ya gore
telefon insanin birey olmasinmi “liberal yoldan” gergeklestirmistir. Radyo ise “herkesi
demokratik yoldan ayni 6l¢iide dinleyiciye doniistiirerek, otoriter bir bigimde farkli
kanallarda yayinlanan ayni programlarin dinleyicileri haline” getirmistir.*

Bu ylizden Adorno’ya gore liberal demokrasinin segme Ozgiirliigii masali
sadece sinirlt segenekler arasindan bir secim yapabilme anlaminda dogru olabilir.
Kiiltiir Endiistrisinde her sey onceden belirlidir ve “herkes i¢in uygun bir sey
ongoril[mektedir]”.** Bundan dolay1 fasizmde otonom oznelligin baskilanmasinin
bir benzerini batili kapitalist modernligin aragsal rasyonalitesinde ve her seyi

metalagtiran tiikketim mantiginda bulabiliriz.

81 Theodor W. Adorno, Max Horkheimer, Aydilanmanin Diyalektigi, Cev. Elif Oztarhan ve Nihat
Ulner, Istanbul, Kabalc1 Yaymevi, 2010; Ralf Dahrendorf, Society and Democracy in Germany,
New York and London, W. W. Norton & Company, 1967.

82 Theodor W. Adorno, Kiiltiir Endiistrsi, Kiiltiir Yonetimi, Cev. Nihat Ulner, Mustafa Tiizel, El¢in
Gen, Istanbul, Iletisim Yayinlar1, 2008, s. 47.
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Adorno’nun analizi, bireylerin biitliniiyle manipiile edilmis olduklar1 yoniinde
bir sonuca yol agabileceginden elestiriye acik goziikmektedir. Yiizeysel bir okumayla
Adorno’nun analizleri ile totaliteryanist yaklasim arasinda onemli benzerlikler
bulunabilir. Ciinkii her ikisinde de insanlarin nesnel ¢ikarlartyla celisen total bir
sisteme tabiiyetleri s6z konusudur. Adorno’nun farki bu tabiiyetin baski ve siddet
yerine “Ozgiirlik yanilsamas1” ile gerceklestirilmis oldugunu iddia etmesidir. Yani
bir anlamda kitleler “aldatilmaktadir”. Bunun yaninda Herf, Adorno ve
Horkheimer’a daha genel bir elestiri yoneltmektedir. Ona gore modernlik ve fagizm
arasinda kurulan iligki Almanya s6z konusu oldugunda sorunlu durmaktadir ¢iinkii o,
Almanya’nin liberal olmayan bir modernlesme ¢izgisi izledigini diistinmektedir. Bu
yilizden hem Adorno’yu hem de Horkheimer’i Almanya’nin bu “benzersiz” niteligini

g6z ard1 ettikleri gerekgesiyle elestirmektedir.*

1.2.7. Kiiltiirelci Yaklasim

Mosse, fasizmin kitlesel destegini anlayabilmek icin sosyal ve ekonomik
faktorlere yonelik asir1 yogunlasmayi1 bir kenara birakarak, 1970’lerdeki kiiltiirel
calismalarin da etkisiyle, “fasist kiiltiir’i agiklamaya caligmistir. Mosse’ye gore
Nasyonal Sosyalizmin izleri volkisch milliyetcilikte aranmalidir. Bdyle bir
milliyetcilik anlayist Kultur ve Zivilisation ayrimini (yani organik birlige ve etnik
kimlige dayanan kiiltiirel millet ile demokrasi ve ekonomik kalkinmaya dayanan
politik millet ayrimimni) derinlestirmistir.*® Mosse’nin vurguladigi bu ayrim
calismamiz agisindan da 6nem tasimaktadir. Cilinkii Leni Riefenstahl 6zellikle parti
icin cektigi belgesellerde kiiltiirel milleti olusturan bu “organik birligi” gorsel hale
getirmistir. Buna ek olarak Mosse fagizmin muhafazakar ve sosyalist 0geleri
birlestiren “liclincii bir yol” olarak ele alinabilecegini belirtmektedir. Ona gore

fagizm mevcut miilkiyet iligkilerini muhafaza etmekle birlikte yirminci ylizyilin iki

% Jeffrey Herf, Reactionary Modernism: Technology, Culture, and Politics in Weimar and the
Third Reich, Cambridge and New York, Cambridge University Press, 1984, s. 10.
86 George L. Mosse, The Fascist Revolution, New York, Howard Fertig, 1999.
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devrimei hareketinden birisi olarak kabul edilebilir.¥” Bu anlamda Mosse, fasizmin
“muhafazakar devrimci” bir yonii oldugu diisiinmektedir. Yani mevcut miilkiyet
iligkilerinin siirdiiriilmesi agisindan muhafazakar ancak Aydinlanma prensiplerinin
reddedilmesi bakimindan devrimcidir. Bagka bir sekilde sdylersek fasizm ekonomik
acidan muhafazakar ancak kiiltiirel acidan devrimci bir karaktere sahip

gozitkmektedir.®®

Eugen Weber de fasizmin devrimcili§i konusunda Mosse’ye
katilmaktadir.” Sauer de Marksist tezlere karsilik fasist hareketin devrimeci bir
potansiyel tasidigini ifade etmektedir.”

Iordachi’ye gore Mosse, fasizmin yiikselisindeki ekonomik faktorleri
biitiiniyle g6z ard1i etmemekle birlikte “sinif analizlerinin fasizmin Oziinii
kavrayamadigimi” diisiinmektedir. lordachi, Mosse’nin fagizm g¢aligmalarina yaptigi
tic onemli katki oldugunu ifade etmektedir. 1-) Mosse fasizmi birincil olarak bir
kiltiirel hareket cercevesinde degerlendirmektedir. Fagsist kiiltiiriin diinya goriisiinden
daha fazla bir sey oldugunu diisiinen Mosse, “fasist yasam bi¢imini” anlayabilmek
icin kendi toplumsal ve politik baglamindaki kiiltlirel algilara odaklanmistir. Bu
sayede fagizme iceriden bir bakis gelistirmeyi basarmistir. 2-) Mosse, Ozelikle
geleneksel dindeki mit, ritiiel ve ayin gibi 6geler ile modern teknolojinin fasizmde
nasil bir araya getirildigini incelemistir. Fagsizmin pek ¢ok farkli ideolojiden fikirler
odiing aldigim1 ifade eden Mosse’ye gore bu durum fasizmin “eklektik bir laf
salatas1” (eclectic ideas of hodgepodge) oldugu anlamina gelmemelidir. Ona gore
fasizm bu fikirleri tutarli bir bigimde bir araya getirerek hayata uyarlamistir. 3-)
Mosse’nin bir diger katkisi fagizmi devrimci bir hareket olarak tanimlamasidir.
Boylece degisimin sadece politik soldan gelecegi yoniindeki Marksist anlayisa da
itiraz etmistir. Ona gore sag kanat devrimci gelenek oOzellikle I. Diinya Savasi

sonrasinda artan fin de siécle (ylizyil doniimii) isyan: ile sekillenmistir.”!

87 George L. Mosse, “The Genesis of Fascism”, Journal of Contemporary History, Vol. 1, No. 1,
1966, s. 14-26.

% Fagizmin kiiltiirel devrimciligi konusunda bkz. George L. Mosse, “Fascism and the Intellectuals”,
Nature of Fascism, Ed. S. J. Woolf, New York, Vintage Books, 1969, s. 205-225.

8 Eugen Weber, Varieties of Fascism, Princeton, Van Nostrand, 1964.

% Sauer, a. g. e., s. 412.

°! Constantin Iordachi, “George L. Mosse — Toward a General Theory of Fascism”, Comparative
Fascist Studies: New Perspectives, Ed. Constantin lordachi, London and New York, Routledge,
2010, s. 60-62.
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Mosse’nin actig1r yoldan ilerleyen Israilli tarih¢i ve siyaset bilimci Zeev
Sternhell fasizmi bir “pan-Avrupa fenomeni” olarak goérmektedir. Sternhell, fagizmi
ideoloji, hareket ve rejim olmak iizere ii¢ diizeyde incelemektedir. Ona gore iki savas
arasit donemdeki fasist ideoloji Ozellikle fin de siécle (yiizyill doniimii) etkisiyle
ortaya c¢ikan birtakim ideolojik tartismalarin bir sentezidir. Fagizmin reaksiyoner
yoniine dikkat ¢eken Sternhell fagizmi 18. ylizy1l Aydinlanmasinin politik kiiltiiriine
yonelik bir reaksiyon olarak gormektedir. Sternhell’e gore fasizm 1914°ten Once
Fransa ve Italya’da devrimci entelijansiya arasinda yayilan, milliyetcilik ile
sendikalizmin senteziyle revize edilen bir anti-materyalist Marksizmden
dogmustur.” ilki, milliyet¢iligi tutarli bir politik teoriye doniistiiren Maurice Barrés,
Charles Maurras, Enrico Corradini gibi isimlerin disiinceleriyle sekillenen
entelektiiel girisimdir. Digeri ise Marksizm’in Georges Sorel, Robert Michels, Arturo
Labriola, Sergio Nanunzio, Paolo Orano ve Benito Mussolini gibi isimler tarafindan
yeniden formiile edilmesiyle olusan entelektiiel akimdir. Sternhell bu iki akima ek
olarak Sosyal Darwinizmin, Henri Bergson’un anti-Kartezyanci ve anti-Kantci
felsefesinin, Gustav Le Bon’un ve Vifredo Pareto’nun anti-demokratik
diisiincelerinin ve Friedrich Nietzsche’nin saf rasyonalizm elestirisinin de fasizmin
diisiinsel kaynaklar1 arasinda yer aldigini belirtmektedir.

Iordachi’ye gore Sternhell fasizm ¢alismalarina pek c¢ok onemli katki
saglamistir. Oncelikle Sternhell, fasist ideolojinin Bella Epoque (Giizel Dénem)’den
itibaren entelektiiel kdkenlerinin izini stirmiistiir. Bu ylizden Sternhell’e gore Biiyiik
Savas’in Oncesinde fasist ideoloji zaten olusmustur ve savas bu ideolojinin politik
diizeyde uygulanma imkanini dogurmustur. Ayrica, milli, ahlaki ve psikolojik
boyutlarini ele alarak fagizmin devrimci karakterini vurgulamistir. Buna ek olarak
liberalizm ve Marksizm gibi Aydinlanmadan ¢ikan ideolojilere yonelik tepkisini ele
alarak fagizmin reaksiyoner dogasini kavramistir. Sternhell ayrica fasizm igerisineki
sol entelektiiellerin goriislerine de vurgu yapmaktadir. Son olarak Sternhell, fagizm
ve komiinizm karsilastirmasi yaparak fagizmin “totaliter” karakterini analiz etmistir.

Burada dikkat edilmesi gerek nokta ise Sternhell’in fagizm analizinin Nasyonal

%2 Zeev Sternhell, The Birth of Fascist Ideology: From Cultural Rebellion to Political Revolution,
Trans. David Maisel, Princeton, NY, Princeton University Press, 1994.
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Sosyalizm’i disarida birakmaksidir. Cilinkii ona gore Nazizm irk¢iligin benzersiz
(unique) bir bigimidir.”

Gerek Mosse, gerekse de Sternhell’in goriisleri fasizm tartismalarina 6nemli bir
boyut getirmekle birlikte elestiriye acik goziikmektedir. Woodley’e gore, her iki
arastirmacinin yaklasimindaki temel zayiflik entelektiiel ve kiiltiirel kaynaklari
merkeze almalaridir. Bu analiz sinifsal boyutu goéz ardi ettiginden isci sinifi ya da
kiiciik burjuvazi oylarin1 aciklamada yetersiz kalmaktadir. Woodley ayrica bu
yaklagimin “fagizmin kolektif ¢ekiciligi ile bir politik mit olarak fasist ideolojinin

anti-demokratik islevi arasindaki ¢eliskiyi” aydinlatamadigim vurgulamaktadir.”*

1.2.8. Generic (Tiirdes) Yaklasim

Sauer, fasizm arastirmalarindaki en biiylik yanlislardan birisi olarak analizlerin
“anlama” yerine “aciklama”ya odaklanan disaridan/yukaridan bir bakis agisina sahip
olmasin1 gostermektedir. Fasizm {izerine ugrasmanin salt bir akademik ugras
olamayacag1 aciktir. Dolayisiyla fagizm analizi yapmak ayni zamanda ideolojik
olarak bir pozisyon belirlemeyi de zorunlu kilmaktadir. Ancak Sauer boyle bir
durumda bile (fasizmi reddederken) onu anlamaya c¢alismanin gerekliligini
vurgulamaktadir. Boyle bir ¢cabanin 1960’lardan sonra Lipset, Weber ve Nolte gibi
Marksist olmayan isimlerden geldigini belirten Sauer’e gore bu ¢aligmalarin ortak
noktasi “fagizmin tekelci kapitalizmin manipiilasyonu” oldugu yoniindeki ortodoks
Marksist goriise kars1 fagizmin liberal demokrasinin ve kapitalizmin kriziyle ortaya
cikan, “kendi karakteri ve amaci olan bir kitle hareketi” oldugu goriisiinii dile
getirmeleridir.”

Boyle bir bakis agistyla incelemelerde bulunan Ernst Nolte, fasizm analizinde
“tehdide kars1 tepki” olgusunu merkeze almaktadir. Ona gore Nasyonal Sosyalizm

burjuva liberalizminin “Bolsevik Tehdidi’ne kars1 giristigi bir karsi-devrim hareketi

% Constantin Iordachi, “Zeev Sternhell — Fascism”, Comparative Fascist Studies: New
Perspectives, Ed. Constantin lordachi, London and New York, Routledge, 2010, s. 54.

" Woodley, a. g. e., s. 8.

% Sauer, a. g. e., s. 408.
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olarak anlasilmalidir.”® Ancak Nolte’nin bu tezi Renton’un da belirttigi gibi biitiin
Nazi cinayetlerinden otiirii Sovyetler’i sorumlu tutma tehlikesini tasimaktadir.”’
Bununla birlikte Nolte bir “fagist minimum” tanimi yaparak sonraki pek cok
diisiiniiric de etkilemistir. Nolte’ye gore fasizmin 06ziinde anti-Marksizm, anti-
liberalizm, Fiihrer prensibi, paramiliter bir parti, anti-muhafazakar egilim ve
totaliteryanizm hedefi vardir.”® Nolte’nin karsilastirmali bir analiz yaptigma dikkat
ceken Iordachi, Italyan Fasizmi ve Nasyonal Sosyalizm’e ek olarak Action
Frangaise’ hareketini detayli bir bicimde analiz etmesinin beklenmedik bir girisim
oldugunu belirtmektedir. Ciinkii daha Once Action Frangaise gibi iktidara
ulasgamamig bu marjinal gruplar genellikle muhafazakar milliyet¢i olarak
tanimlanmistir. Iordachi’nin belirttigi gibi Hegelci bir diyalektik izleyen Nolte,
Action Francaise’i tez, italyan Fasizmi’ni antitez ve Nasyonal Sosyalizm’i ise sentez
olarak yorumlamustir.'®

Ozellikle 1990 sonrasinda Marksist kanattan olmayan bir dizi teorisyen
Nolte’nin analizlerinden yararlanmistir. Woodley’e gore bu tarz arastirmalar
“fasizmin sebeplerinden ziyade fasizmin dogasma” odaklanmaktadir.'”' Fasizme bu
sekilde yaklasan teorisyenlerden birisi de Ingiliz siyaset bilimci Roger Griffin’dir.
Fasizm olgusunun genel karakterini ortaya ¢ikarmaya c¢alisan Griffin, Freeden, Nolte
ve Mannheim gibi isimlerin diisiincelerini kendi fasist analizine temel teskil edecek
bicimde yeniden yorumlamistir. Griffin’e gore “palingenetik ultra-milliyetcilik”,
fagizmin “gerek sart1”dir yani bir gesit “fasist minimum”dur. O olmadan fasizmden
bahsetmek ¢ok miimkiin gdzikmemektedir.'” Buradaki palingenesis'® kavrami

Yunanca’daki “yeniden” (palin) ve “dogus” (genesis) kelimelerinden tiiretilmistir.

% Ernst Nolte, Three Faces Of Fascism, Trans. Leila Vennewitz, New York, Mentor, 1965.

7 Renton, a. g. e., s. 2.

% Ernst Nolte, Die Kreis des liberalen Systems und die faschstischen Bewegungen, Munich, R.
Piper and Co, 1968, s. 385.

% Action Frangaise, 19. yiizy1l sonundan itibaren Fransa’da goriilen ve ozellikle Maurice Barrés ve
Charles Maurras gibi sag kanat entelektiiellerin diislinceleriyle sekillenen karsi-devrimci bir harekettir.
1789 Fransiz Devrimi ideallerini reddeden bu diisiiniirlere gére ulus, kan ve toprak bagi ile bir araya
gelen organik bir topluluktur.

% Jordachi, “Comparative..., s. 9.

"' Woodley, a. g. e., . 8.

102 Roger Griffin, The Nature of Fascism, New York, St. Martin’s Press, 1991, s. 26.

19 Roger Eatwell bu kavramu ilk kez Gentile'nin Le Origini dell’ Ideologia Fascista (1918 — 25)
isimli ¢aligmasinda kullandigini belirtmektedir. Bkz. Roger Eatwell, “The Nature of Generic
Fascism”, Comparative Fascist Studies: New Perspectives, Ed. Constantin Iordachi, London and
New York, Routledge, 2010, s. 157.
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Kavram devrimci yeni bir diizen vizyonuna gonderme yapmaktadir.'™
Reenkarnasyonu da c¢agristiran bu kavram ayrica Hristiyan teolojisinde yer alan
vaftiz sirasindaki “ruhsal yeniden dogusu da akla getirmektedir.

Bu nokta tezimiz agisindan da son derece Onemlidir. Ciinkii Riefenstahl’in
cektigi Triumph des Willens ve Tag der Freiheit: Unsere Wehrmacht tilmlerinde bu
“yeniden dogus”a gondermeler bulunmaktadir. Burada “ultra-milliyetci bir yeniden
dogus” yerine “belirli bir cemaatin yeniden dogusu” ifadesini kullanmak daha uygun
goziikmektedir. Ciinkii fagizmin milliyetgilikle baz1 ortak noktalar1 paylastigi dogru
olmakla birlikte fasizmin “abartilmis bir milliyetcilige” indirgenemeyecegi
belirtilmelidir. Fasizmin milliyetgilikten beslendigi dogrudur ama asla Henri
Michel’in soyledigi gibi “doruk noktasma varmus bir milliyetilik”'” degildir.
Fasizm bireyden ziyade cemaati, kollektif ruhu, volk’u 6n plana cikarir ve bu
anlamda milliyetcilikle ¢akistigi sOylenebilir. Aslinda bagka bir agidan bakilirsa
milliyetgilik fasizmin dolaylt bir meyvast gibidir. Unutulmamalidir ki Alman
fasistleri i¢in herhangi bir Alman degil, Nasyonal Sosyalist standartlara uygun ve o
ideolojiyi igsellestirmis Alman (yani Alman-lik degil Nazi-lik) 6nemlidir. Zaten III.
Reich’in bayragi da Nazi Partisi’nin bayragidir. Yani “Nazi” aslinda siyasi bir
kategoridir.

Bununla birlikte Griffin’in bu “ultra milliyetgilik” ile daha ziyade liberal
kurumlarin ve Aydinlanma’nin humanist mirasinin reddine gdnderme yaptig1
belirtilmelidir. Dolayisiyla Griffin’in “ultra milliyet¢ilik” kavramsallagtirmasindan
bir “cemaat” tasavvuru anlami c¢ikarmak makul goziikmektedir. Bununla ifade
edilmek istenen — Woodley’in kelimeleriyle sdylersek — otonom 6zne ve demokratik
Ozgirliigiin, tek ornek sosyal statiilerle bicimlenen organik bir topluluk anlayist ile
ikame edilmesidir.'”® Buna ek olarak Griffin fasizmin popiiler bir ideoloji oldugunu
da vurgulamaktadir. Politik iktidarin kaynaginin halk giliciine dayandigi bir
kitlesellesme caginda bu popiilerlik fasizmin mesru temelini olusturmaktadir.'”’
Griffin’in “milliyet¢i retorikle yapilan bir kiiltiirel devrim” seklindeki fasizm

analizinin kiiltiirelci yaklasimin temel noktalarini kapsadig: ifade edilebilir. Griffin

' Griffin, The Nature ..., s. 35.
1% Michel, a. g. e., s. 9.

1% Woodley, a. g. e., s. 30.

197 Griffin, The Nature ..., s. 37.
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kendi fasizm tanimindan sonra sonra generic (tiirdes) fagizm tartismalarinda “yeni
bir konsensiisiin” olustugunu 6ne siirmektedir. Ona goére pek ¢ok arastirmaci ya
Griffin’den bagimsiz olarak benzer sonuglara varmis ya da ona agik¢a muhalif
modelleri benimsemelerine ragmen ona yakin ya da onun modeliyle uyumlu
yorumlara ulagmislardir.'®

Fasizmin dogasin1 anlamaya ¢alisan teorisyenlerden birisi de Roger
Eatwell’dir. Eatwell fagizmin tipki liberalizm ve sosyalizm gibi Oncelikle “bir
ideoloji” olarak tanimlanmasi gerektigini belirtmektedir. Griffin’in “yeni bir

konsensiis” olustugu iddiasin1 abartili bulan Eatwell’e gore fasizm:

“Sosyal bir yeniden dogus gerceklestirmeyi amagclayan ve holistik-milli radikal bir Ugiincii Yol
izleyen ancak — detayli bir program gelistirmekten ziyade — pratikte stile 6zellikle de aksiyon

ve karizmatik lidere vurgu yapan ve diismanlarini Maniheist bigimde seytanlastiran bir
95109

ideolojidir.

Iordachi’ye gore Eatwell, generic (tiirdes) fasizmin dort temel temasini su
sekilde belirlemektedir: 1-) “yeni insan”in yaratilmasina hizmet eden bir dogal tarih
anlayisi, 2-) cemaat ve 1k gibi temel fasist birimlerle genis mekansal birimler
arasindaki iliskiye gonderme yapan bir jeopolitika, 3-) korporatizm, ve otarsiye
dayanan bir politik ekonomi, 4-) liderlik, aktivizm, parti ve propaganda. lordachi
Eatwell’in bu model ile fasizmin kitlesel ¢ekiciligine, fasist hareketin politik yoniine
ve fasist rejimlerin temel politikalarma 151k tutmay1 amagladigini ifade etmektedir.''

Generic (Tiirdes) fasizm basligi altinda ele alinabilecek bir diger teorisyen ise
Stanley G. Payne’dir.'"' Payne’in fasizm analizinde Mosse, Linz ve Gentile gibi
teorisyenlerin etkileri géziikmektedir. Payne, “fasist ideoloji ve amaclar1”, “fagizmin
redleri” ve “fasizmin organizasyon bi¢imi” olmak tizere fasizmi ii¢ farkli diizeyde

incelemektedir. Bunun yaninda Iordachi, Payne’nin dinle iliskili olarak fasist

108 Roger Griffin, “Introduction”, International Fascism: Theories, Cases and the New Consensus,
Ed. Roger Griffin, Oxford, Oxford University Press, 1998, s. 26.

1 Roger Eatwell, “On Defining the ‘Fascist Minimum’: the Centrality of Ideology”, Journal of
Political Ideologies, Vol. 1, No. 3, 1996, s. 313. Italik vurgu Eatwell’e aittir.

"% Constantin Iordachi, “Roger Eatwell — The Nature of Generic Fascism”, Comparative Fascist
Studies: New Perspectives, Ed. Constantin Iordachi, London and New York, Routledge, 2010, s.
135-136.

"' Bkz. Stanley G. Payne, Fascism: Comparison and Definition, Madison, University of Wisconsin
Press, 1980.
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ideolojinin “mitsel yapisini1” analiz etmeye calistigini da belirtmektedir. Iordachi’ye
gbre Payne’nin modeli generic (tiirdes) fasizmin karsilastirmali bir taksonomisi
olarak ele almabilir. Onun amaci ideal-tipik bir model olusturmak degildir, daha
ziyade “fasist hareketlerin ortak niteliklerinin genel bir envanterini ¢ikarmaktir”.''?
Payne fasizmi 19. yiizyilin sonunda Almanya, italya, Avusturya, Macaristan ve
Romanya gibi yeni olusan devletlerdeki kitlesel hareketler olarak ele almaktadir. Ona
gore bu iilkelerin 6zellikleri “olgunlagsmamis bir demorasiye sahip olmalart ve bir
kimlik ve uluslaraarasi statli krizi” yagsamalaridir. Tordachi, Payne’nin fagizmi “iki
savas arast donemin tarihsel bir fenomeni” olarak gordiiglinii dolayisiyla fagizmi

sona ermis kabul ettigini vurgulamaktadir.'”®

Payne’nin bu noktada Nolte ile
benzestigi ifade edilebilir. Ote yandan Payne, giiniimiizde fasizmin “kiiltiirel
tortulari”’nin hala devam ettigini ve bu sayede yeni otoriter milliyet¢iliklerin

dogabilecegini de belirtmektedir.

1.2.9. Postyapisalc1 Yaklasim

Fasizmi postyapisalct yaklagimla ele alan teorisyenler arasinda Giorgio
Agamben O6nemli bir yer tutmaktadir. Agamben tezini, Carl Schmitt’in “egemenlik”
kavramsallastirmas1 iizerine temellendirmektedir. Schmitt’e gore hukuk egemenin
iradesine baglidir, dolayisiyla durumsaldir. Bundan dolay1 anayasa soyut normlara
degil, somut egemene dayanmaktadir. Schmitt egemeni “durumun kuraldis1 olduguna
karar veren” olarak tanimlamaktadir.''* Ona gore ancak Leviathan benzeri iistiin bir
otorite modernitenin yol actig1 istikrarsizliklara kars1 diizenin tesisini garanti edebilir.
Egemenin karar1 sonucunda ya anayasal normlar askiya alinir ya da 6ncekinin mesru
sinirlarina referans vermeyen yeni bir politik diizen kurulur. Celebi’ye gore
Schmitt’in Hobbes’tan ayrildig1 nokta Leviathan’in egemenligine yonelik i¢ ve dis

tehditleri hesaba katarak, “kuraldisi durumlarin istikrar1 ve diizeni tehdit ettigi bir

"2 Constantin Iordachi, “Stanley G. Payne — Fascism: A Working Definition”, Comparative Fascist
Studies: New Perspectives, Ed. Constantin lordachi, London and New York, Routledge, 2010, s. 96.
113

A.y.
4 Carl Schmitt, Politische Theologie, Berlin, Ducker & Humblot, 1987, s. 1’den aktaran Aykut
Celebi, “Kuraldisi Durumlarda Karar Vermek: Carl Schmitt ve Walter Benjamin Uzerine Bir
Inceleme”, Defter, Kis 2001, s. 121.
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diinyada stratejik ve seri miidahale yetenegine” sahip bir egemenlik anlayisi
gelistirmesidir.'"

Kalyvas’a gore bu egemenlik kavramsallastirmasi bir anlamda Gramsci’nin
hegemonya kavramini cagristirmaktadir. Kalyvas, hegemonyanin egemenlik gibi
“politik diizen i¢in — olusumu sirasinda mevcut olmayan — mesruiyet kaynagi olarak

s e , . 116
isledigini” one stirmektedir.

Hegemonya sadece cebren gerceklesemeyeceginden
riza ve ikna da gerektirmektedir. Bu hegemonya defansif ve ofansif olarak ikiye
ayrilmaktadir. Gramsci sol bir strateji izlediginden ofansif hegemonya ile
ilgilenirken, Schmitt otoriter liberalizmin anayasal ¢er¢evesinde defansif hegemonik
egemenlik ile 6zdeslesmistir. Woodley’e gore aslinda Schmitt’teki egemenin gorevi
politik bir kimlik ve halk iradesi olusturarak, “demokrasiyi kendisine karsi
korumaktir”. Dolayisiyla Woodley, Schmitt’in bu koruyucu devlet anlayiginin
Hegel’in “etik devleti”nin muhafazakar bir yorumu oldugunu ifade etmektedir.'"’
Celebi’ye gore de Schmitt, “ulusal devletin, 6zel olarak da Wiemar Cumhuriyeti’nin
istikrarli bir bigimde nasil yonetilebilecegini ve bu dogrultuda olusturulmasi gereken
kurumlari tartismaktadir”.''®

Agamben ise Schmitt’teki egemenlik anlayisindan yola ¢ikarak, siyasi otorite
ve hukuk arasindaki iliskiye odaklanmaktadir. Ona gore Schmitt, “kuraldisi
durum™un katisiksiz bir bigimde hukuk iizerinden belirlenemeyecegine dikkat
cekmektedir. Politik olan, mevcut hukuk diizenini askiya alarak kendi mesruiyetini
yaratabilmektedir. Dolayisiyla Agamben’e gore “kuraldigi durum” pozitif hukukun
disarisinda tanimlanamaz, aksine “pozitif hukukun tamamlayici bir pargasidir ¢iinkii
hukukun otonom bir kaynag olarak hareket etmesi igin gereken zemini olusturur”.'”’
Bu yiizden Agamben, hukuki diizen ile “kuraldisi durum™un bir arada miimkiin

olabilecegini 6ne siirmektedir.'*® “Kural ve kuraldisinin bir aradaligr” demokrasi ve

diktatorliik arasindaki ayrimi da muglaklastirmaktadir. Hitler’in Reich’in mesru

'3 Celebi, a. g. e., s. 117-118.

¢ Andreas Kalyvas, “Hegemonic Sovereignty: Carl Schmitt, Antonio Gramsci and the Constituent
Price”, Journal of Political Ideologies, Vol. 5, No. 3, October 2000, s. 354.

"7 Woodley, a. g. e., s. 85.

'8 Celebi, a. g. e., s. 115.

"% Giorgio Agamben, State of Exception, Trans. Kevin Attell, Chicago, The University of Chicago
Press, 2005, s. 23.

YAl e.,s. 33
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Sansoélyesi ilan edildigine dikkat ¢eken Agamben, ayrica III. Reich boyunca Wiemar
Anayasast’nin varligim siirdiirdiigiinii  belirtmektedir. Ona gore fasistler, mesru
anayasanin Otesinde ikinci bir yapt olusturmustur. “Kuraldist durum” buna isaret
etmektedir ve buradan yola ¢ikarak Agamben bdyle bir “dual devlet”in miimkiin
olabilecegini belirtmektedir. Dolayisiyla teknik olarak bakildiginda fagizmi

diktatorliik olarak tanimlamak uygun goziikmemektedir.'*!

21 AL e., s. 48.
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IKiNCi BOLUM
FASIZM VE ESTETIK ARASINDAKI ILISKININ
DOGASI, “NAZIi ESTETIiGi” TARTISMALARI VE
I11. REICH SINEMASI

2.1. Fasizm ve Estetigin Birlesmesi: “Biiyiisii Bozulmus” Diinyada
“Politikanin  Estetiklestirilmesi” Yoluyla Oznenin Biitiinliigiinii

Gerceklestirmek

Bu bolimde Walter Benjamin’in “politikanin estetiklestirilmesi” ve Max
Weber’in “diinyanin biiylisiiniin bozulmas1” kavramlarindan yola ¢ikarak fagizm ve
estetik arasindaki iliski agiklanmaya calisilacaktir. Buna gore fasizm, teknolojik
rasyonalitenin yol actig1 parcalanmisliga, yabancilasmaya ve “ruhsuzlasmaya” karsi
veniden bir sembollestirme araciliftyla politikay1 estetife indirgeyen bir ¢oziim
arayisi olarak ele alinabilir. Dolayistyla Weber’in tezinin bu durumun nedenini,
Benjamin’in tezinin ise bu durumun sonucunu agikladig: ifade edilebilir.

Weber’e gore modern dncesi toplumlar diinyanin isleyisini dogaiistii giiclerle
aciklarken yagsami anlamli kilmaktaydilar. Ancak rasyonellesme ile birlikte diinyanin

isleyisi ¢esitli hesaplamalarla agiklanir hale geldi ve bu durum;

“biiyliye olan inanci ortadan kaldirdi, diinya siirecini biiyliden armdirilmis hale getirdi,
biiylisel anlami yok etti, bundan boyle diinya siireci basitce ‘var olmak’ ve ‘meydana

gelmek’ten ibaret hale gelirken bir seye isaret etmekten uzaklasti. Sonug olarak kayda deger ve

9 1

anlaml1 bir diizene tabi olan bir diinya ve yasam Oriintiisiine yonelik artan bir istek olustu”.

Teknolojik rasyonalitenin dogaya hakim olma arzusuyla onu baski altina
almast ve insan1 dogasina yabancilastirmasi karsisinda “anlamli bir diizene tabi

olma” isteginin politik diizeyde fagizm bi¢ciminde yanki buldugu one siiriilebilir.

' Max Weber, Economy and Society, Ed. Guenther Roth and Claus Wittich, Trans. Ephraim Fischoff,
Berkeley, University of California Press, 1978, s. 506. Alint1 igerisindeki tek tirnakli vurgular
Weber’a aittir.
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Benjamin bu noktada fagizmin modernitenin bu igsel celiskilerinden, ‘“anlamin
kaybolmasi”ndan yararlandigin1 ve bu boslugu yeniden bir sembollestirme ile
doldurdugunu ifade etmektedir. Benjamin’e gore artan kitlesel proleterlesme
karsisinda fasizm, insanlara kendini ifade etme sans1 verirken (baskilayici kapitalist
modernite karsisinda bu degerli bir sanstir iistelik) mevcut miilkiyet yapisina
dokunmamaktadir. Dolayistyla fasizm, kurtulusu insanlara haklarmi vererek degil,
onlara kendilerini ifade etme sans1 taniyarak saglamayir ummaktadir. Bunun mantikl
sonucu Benjamin’e gore politikanin estetige indirgenmesidir. Ona gore, politika
fasizmde biitiiniiyle estetikten ibaret hale gelmistir ve estetife indirgenmis bir
politika kendisini en iyi savasla ifade edebilir. Ciinkii der Benjamin “ancak savas,
mevcut miilkiyet yapist siirdiiriilmesine ragmen teknik kaynaklart mobilize etme
imkan1 saglayabilir”. Bu bir anlamda yikimdir. “Fasizmde kendine yabancilagma
Oyle bir noktaya ylikselir ki birey artik kendi 6zyikimini bile bir estetik haz olarak
duyumsar”.  Bu, politikanin  estetife  indirgenmesi  yani  politikanin
estetiklestirilmesidir.

Fagist siyasi iletisiminde duygu, ritiiel ve sembollerin yogun bir bigimde
kullanilmas1 “politikanin estetige indirgenmesi” goriisiinii desteklemektedir. Bu
durum fagizm ile geleneksel aristokratik ve liberal politika arasinda bir ayrigsmay1
giindeme getirmektedir. Bu noktaya dikkat ¢ceken Koepnick politik eylemin estetik
kategorilere indirgenmesinin (estetiklestirme siirecinin) politikanin geleneksel
bicimini parcaladigini 6ne siirmektedir. Ciinkii bu estetiklestirme siireci rasyonel
diyalog ile imajlar1 yer degistirerek mesruiyeti kendinden menkul bir politik liderlik
meydana getirmektedir.® Dolayisiyla Benjamin’den ilhamla Koepnick “politikanin
estetiklestirilmesini” sosyo-ekonomik catismalarin sembolik diizeyde ¢oziime

kavusturulma cabasi olarak yorumlamaktadir.’

> Walter Benjamin, “The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction”, (Cevrimigi),
http://dxarts.washington.edu/coupe/wk1/benjamin.pdf, 22 Aralik 2011.

3 Lutz Koepnick, Walter Benjamin and Aesthetics of Power, Lincoln NE, University of Nebraska
Press, 1999, s. 30.

* Bu analiz icin bkz. Lutz Koepnick, “Fascist Aesthetics Revisited”, Modernism/Modernity, Vol. 6,
No. 1, 1999, s. 51-73.
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Fasizmde sembol, ritiiel ve duygularin 6nemli bir yer kaplamasi, Woodley’in
belirttigi gibi “politik din™ kavramini da ¢agristirmaktadir. Buna gére sembol, ritiiel
ve duygularin kullanilmasi, modernitenin yol agti1 biiyiiniin bozulmasima yonelik
fasizmin telafi edici bir karsiligidir.® Bu yorum ile Koepnick’in “sembollestirme”
gorlisii arasinda bir benzerlik kurmak miimkiin goziikmektedir. Bununla birlikte
fasizm “politik bir dinden” daha fazla bir seydir. Ciinkii fasizmin yapmaya c¢alistig1
sey, dinin azalan roliinii basitce “sekiiler bir din” ile ikame etmek degildir. Fagizm bir
anlamda modernitenin ¢eliskileri karsisinda bir uzlasi ¢abasi olarak ele alinmalidir.

Bu noktadan yola c¢ikan Rutsky, Weberyan bir analizle fasizmin bu
“uzlastiric1” niteligine gonderme yapmaktadir. Rutsky’e gore fasizm, “biiylisii
bozulmus”, yabancilasmis bir diinyada, yeni bir uyum ve ahenk olusturma, baska bir
ifadeyle “6znenin biitinligiini” gerceklestirme amaci giitmektedir.” Fasist kiiltiir
ancak bu “yeni bir uyum ve ahenk olusturma” c¢abasi baglaminda anlasilabilir.®
Nazilerin biitlinliikk anlayis1 baskilayict bir modernite ile ebedi ruh arasinda bir
uzlagsma saglanmasini gerektirmektedir. Bu sayede Olmiis bir teknolojik diinyanin
yeniden canlanmasini saglayacak, bir “yeniden ruhunu verme” (re-spiritualization)
ya da “yeniden bityiilii kilma” (re-enchantment) gerceklestirilebilir.’

Fasizmin kitleler i¢in ne anlama geldigini aciklamaya calisan Rutsky,
insanlarin biitiinliik hissine karst duydugu arzuyu vurgulamaktadir. Beyin ile kalp,
rasyonellik ile insan duygulari, erkeklik ile kadinlik, modern teknoloji ile antik
ruhaniligin estetik sayesinde uzlastirilmasit Nazilerin gergek amaglarmi gizleyen
ideolojik bir ortii olarak ele alimamaz, aksine Nasyonal Sosyalizmin ¢ekiciligi bu
uzlasmaya duyulan arzudan kaynaklanmaktadir. Ustelik bu uzlastiricilik bagska
amaglara hizmet etmesi diisiiniilen bir ara¢ degildir, aksine uzlastiriciligin per se bir
anlami vardir ve onun amaci bizzat kendisini gergeklestirmektir. Rutsky’e gore bu

uzlastirma cabasi Nasyonal Sosyalist hedeflerin bir ifadesidir.'

> Fasizmin “politik bir din” oldugu degerlendirmesi i¢in bkz. Emilio Gentile, “Fascism as Political
Religion”, Journal of Contemporary History, Vol. 25, No. 2-3, May — June 1990, s. 229-251.

® Woodley, a. g. e., s. 101.

" R. L. Rutsky, “The Mediation of Technology and Gender: Metropolis, Nazism, Modernism”, New
German Critique, No. 60: Special Issue on German Film History, Autumn 1993, s. 20, 25 ve 28-29.
‘A.e.,s. 10-11.

’A.e.,s. 20.

" A.e.,s. 28-29.

39



Yukarida sdylenenleri toparlarsak, Weber son iki yiizyillda bilme anlayisi
tizerindeki donilistimii, Benjamin bu doniisiim karsisinda fasizmin gelistirdigi
stratejiyi ve Rutsky ise bu stratejinin 6zellikle fasizmin destekgileri i¢in nasil bir
anlam ifade ettigini ve bdylelikle kitlesel destegini agiklamaya calismaktadir. Bu
kitlesel destegi anlayabilmek icin fagizmin kiiltiirel alandaki etkinligine ve bu

baglamda estetik ile nasil bir iligski kurulduguna odaklanmak gerekmektedir.

2.2. III. Reich’ta “Nazi Estetigi” Tartismalan

III. Reich’ta Nazifikasyon siireciyle siyasi iktidar tarafindan sanat eserlerinin
zorlama ve baskiyla Nazi idealleri ile uyumlu hale getirildigi ve buna uygun olmayan
eserlere yonelik dislayici uygulamalara basvuruldugu olduk¢a yaygin bir goriistiir.
Bu konudaki genis literatiirin biiyiikk bir bolimii de bu kurumsal baski
mekanizmalarina odaklanmaktadir.'' Buna karsi olarak Steinweis ise Nazi sanat
politikasinin belirlenmesinde ideoloji kadar ekonominin de Onemli bir etkisi
oldugunu belirtmektedir. Steinweis sanatg¢ilarin rejimin sagladigi maddi olanaklardan
otiri mutlu oldugunu ve ideolojik onaylanmadan ¢ok rahatsiz olmadiklarini,
otosansiir gelistirerek bunu igsellestirdiklerini belirtmektedir.'””> Dolayisiyla iktidar
ve sanatgilar arasinda baski ve isbirliginin basit¢ce anlasilamayacak ¢ok boyutlu bir
birlikteligi s6z konusu olmustur. Politik olan ile estetik olanin bu karmasik iliskisi
karsisinda Nazi ideolojisini igeren bir sanat eserini nasil degerlendirecegimiz 6nemli
bir soru olarak oraya c¢ikmaktadir. Auschwitz gercegi gdziimiiziin Oniindeyken
Ornegin anti-Semitist 6geler iceren bir sanat eserini (daha 6zelde bir filmi) estetik
kriterlerle ele almamiz anlamsiz m1 durmaktadir? Lewis’in belirttigi gibi boyle bir
durumda aklimiza hep su soru gelmektedir: “Nazi ideolojisinin propaganda
malzemesini iceren bir seyi nasil takdir edebilirim?”."> Ancak burada bize

huzursuzluk verenin tam olarak hangisi oldugunu belirlemek durumundayiz: Nazizm

" Sinema endsiitrisi iizerine birka¢ 6rnek calisma icin bkz. Gerd Albrecht, Nationalsozialistische
Filmpolitik: Eine soziologische Untersuchung iiber die Spielfilme des Dritten Reichs, Enke,
Stuttgart, 1969; David Welch, Propaganda and the German Cinema, 1933-1945, Oxford, Oxford
University Press, 1983.

12 Steinweis, a. g. e.

" William S. Lewis, “Art or Propaganda? Dewey and Adorno on the Relationship between Politics
and Art”, The Journal of Speculative Philosophy, Vol. 19, No. 1, 2005, s. 43.
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mi, ideolojinin per se anlami1 m1 yoksa propaganda mi? Burada esas belirleyici olan
Nazizm gibidir. Ideolojinin kendisi ya da propaganda bizi o kadar da rahatsiz
etmemektedir.

Potter’in belirttigi gibi uzun bir siire boyunca Nazi estetik anlayis1 denildiginde
kitsch, gericilik, erotizm, anitsallik ve asir1 politik propagandayla bezenmis bir
¢ekicilik kastedilmistir.'"* Bunun yaninda “Nasyonal Sosyalist sanatin” sanat tarihi
agisindan katkisinin onemsiz oldugu belirtilmistir.”> Ortiik bigimde demokratik
Weimar Cumhuriyeti'® ile ekspresyonizm arasinda kurulan iliskinin diger ucuna
totaliter III. Reich ile anti-modernizm/neo-klasizm arasinda kurulan iligki
yerlestirilmistir. Bununla birlikte III. Reich’in kendine 6zgii, onu Weimar
Cumbhuriyeti’nden ayiran, iizerinde uzlasmaya vardigi istikrarli ve kararl estetik
standartlar1 oldugunu diisiinmek tartismali durmaktadir. Ornegin Karl-Heinz Schoeps
“Nazi sanat1” gibi bir tanim yapmak konusunda temkinlidir. Ciinkii ona gore Nazi
sanatt ya da Nazi edebiyati standart bir yap1 arz etmemektedir. Sosyalist egilimli
Bertolt Brecht ile fasist sanat¢i Ernst Jiinger’in estetik anlayislarini karsilagtiran
Schoeps ozellikle “modernizm analizlerinde” her iki sanat¢inin pek ¢ok ortak yani
oldugunu 6ne siirmektedir.'’

Joan Clinefelter de “Nazi sanat1” bi¢gimindeki tanimlamalarin stil ya da igerikle
cok az iliskili oldugunu vurgulamaktadir. Ona gore Nazi sanat politikas1 tutarl
degildir. Nazilerin sanata iliskin olarak yapmaya calistiklart bir stil ya da icerik
meselesinden ziyade sanat¢ilarin rejime katilimini saglamaktir. Clienefelter’in
verdigi Ornekte Entartete Kunst Ausstellung’un (Dejenere Sanat Sergisi) 1937
yilinda Miinih’te resmi olarak agilmasindan once de “Dejenere Sanat” teshirleri

Bettina Feistel-Rohdemeier’in onderliginde geleneksel sanati savunan Alman Sanat

'* Pamella P. Potter, “The Arts in Nazi Germany: A Silent Debate”, Contemporary European
History, Vol. 15, No. 4, 20006, s. 587.

15 Eralp Osman Erden, “Nasyonal Sosyalizmin Alman Sanatina Yansimasi”, Istanbul, Mimar Sinan
Giizel Sanatlar Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Bat: Sanat1 ve Cagdas Sanat Programu, Yiiksek
Lisans Tezi, 2004, s. 2.

' Ote yandan Celebi, Weimar Anayasasmin daha 6nceki Prusya hukuk diizeninden ¢ok sayida yasa
ile birlikte hukuk devleti gelenegini de devraldigini belirtmektedir. 1851 tarihli isgal durumunda
yiiriirliige girecek kusatma ile ilgili yasa (Belagerunszustand) ve 1852 yilinda cikarilan Onleyici
Gozalt1 Yasast (Schutzschaft)’nin Wiemar doneminde de yiirtirliikte kaldigini belirten Celebi’ye gore
“bu yasalar siyasal diizenin giivenligini saglamada Prusya devlet geleneginin devralindiginini en
onemli gostergesidir.” Bkz. Celebi, a. g. e., s. 123.

17 Schoeps, a. g. e., s. 5.
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Toplulugu tarafindan pek ¢ok kere gerceklestirilmistir.'® Mosse’ye gére de Dejenere
Sanat hareketiyle ile yapilmak istenen kaynastiric1 bir kiiltiir olusturmaktir. Aslinda
biitiin hiikiimetler'® zaman zaman kamu ahlakin1 bozdugu gerekgesiyle pornografik
ya da dine saygisiz igerikli olarak adlandirilan kimi eserlere yonelik bu tarz
uygulamalar1 degisik bigimlerde gerceklestirmektedir.”® Dolayisiyla Nazi sanat
politikasinin/anlayisinin  Weimar Doénemi’nden radikal bigimde farkli oldugunu
diisiinmek yaniltict durmaktadir. Ornegin Hans H. Wollenberg’e gore Naziler sinema
enddistrisinin idaresi konusunda sansiir, yabanci film ithalinin simirlandirilmas: ve
“sosyal degerleri dikkate alan filmlerin” vergi indirimi gibi bazi uygulamalari
Weimar déneminden devralmistir.?' Kater da III. Reich’ta modernist sanatin hicbir
sekilde kabul gormedigi goriisiine karsi ¢ikmakta, buna Ornek olarak da Jazz
miiziginin — samldigindan daha fazla — tolere edilmesini gostermektedir.”

Modernist sanat akimlarina yonelik “Dejenere Sanat” seferberligi gibi dislayict
pratiklere ragmen III. Reich’ta herhangi bir sanat akiminin 6ne ¢ikarildigina yonelik
goriistin aceleci bir yargi oldugu ifade edilmelidir. Ciinkii parti liderleri arasinda
estetik standartlara iligkin bir uzlasma pek miimkiin olmamis ve giic iligkilerindeki
rekabet sonucu ad hoc yaklasimlar benimsenmistir. Ustelik boyle bir konsensiis
olusmus bile olsa bunun, déonemin biitiin sanat ve 6zelde film {iretimine ne kadar
yansimis oldugu tartigsmalidir.

III. Recih’ta sanatsal estetik anlayisina iligkin biirokratik rekabeti Propaganda
Bakan1 Joseph Goebbles ile partinin ideologu Alfred Rosenberg arasindaki
anlasmazlik agikca ortaya koymaktadir. Goebbles 1920’ler boyunca ve hatta

1930’larin  basinda acikgca ekspresyonist sanatin Alman ruhunu yansittigin

'® Joan Clinefelter, Artists for the Reich: Culture and Race from Weimar to Nazi Germany,
Oxford, Berg, 2005’den aktaran Potter, a. g. e., s. 589.

' ABD’de 1934’ten itibaren filmlerde cinsellik ve siddet eylemleri yasaklanmistir. Ayrica ¢iftlerin
yatakta gosterilmesine de izin verilmemistir. Hatta “Tanr1”, “Cehennem”, “Lanet” gibi sdzciikler bile
sansiire takilmistir. Bkz. James Monaco, Bir Film Nasil Okunur?, Cev. Ertan Yilmaz, Istanbul,
Oglak Yayincilik, 2010, s. 265-266.

2 George L. Mosse, "Beauty without Sensuality", Degenerate Art: The Fate of the Avant Garde in
Nazi Germany, Ed. Stephanie Barron, New York, Harry N. Abrams, 1991, s. 25 ve s. 31°den aktaran
Peter Jelavich, “National Socialism, Art and Power in the 1930s”, Past & Present, No. 164, August
1999, s. 253.

! Aktaran David Weinberg, “Approaches to the Study of Film in the Third Reich: A Critical
Appraisal”, Journal of Contemporary History, Vol. 19, No. 1, January 1984, s. 109-110.

22 Micheal H. Kater, Different Drummers: Jazz in the Culture of Nazi Germany, Oxford, Oxford
University Press, 1992.
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vurgulamistir. Ozellikle ekspresyonizmin gergekligi bozarak yeniden kurgulayan
ozelligine olumlu yaklagmaktadir ¢iinkii bu sayede ekspresyonizm fasist propaganda
agisindan da kullamlabilecektir.”® Goebbles ayrica 1920 yilinda ekspresyonist bir
roman da kaleme almistir (Bu roman 1929’da basilmistir). Ekspresyonizme iliskin

olarak soyle demektedir:

“Zamanimizin niteligi tamamiyle ekspresyonisttir. Bizler, bugiiniin insanlar1 olarak hepimiz

ekspresyonistiz. Diinyay1 onunla bigimlendirmek istiyoruz. Ekspresyonizm, iginde yeni bir

diinyay1 bigimlendirmek istiyor. Onun sirr1 ve giiciiniin kaynagi sevktir.”**

Buna karsin Rosenberg ise geleneksel bir volkisch sanati savunur. Bu rekabet
1934 Parti kongresinde Fiihrer’in 19. ylizy1l neoklasizmini kamusal sanatin normlari
olarak belirlemesi iizerine Rosenberg lehine neticelenmis goziikse de bu tarihten
itibaren biitiin III. Reich donemi sanatinin volkisch sanat anlayigin1 yansittigini
diistinmek hatali goziikmektedir. Dejenere Sanat hareketiyle kamusal duyarliliga
hitap ederek bir kamusal konsensiisiin yaratilmasi ¢abalanms> olmakla birlikte bu
konuda ne kadar basarili olundugu tartigmalidir. Parti biirokrasisi igerisindeki
rekabetin ve estetik standartlar konusundaki kararsizliklarin degisen odlgiilerde biitiin
II1. Reich boyunca siirdiigli goriilmektedir.

Ernst Barlach ve Emil Nolde gibi modernist sanatcilarin itibarlarindaki
degisimler parti biirokrasisinin bu rekabeti ve estetik standartlar konusundaki
kararsizliklardan kaynaklanmaktadir. Ornegin Emil Nolde, modernist bir ressam ve
ayn1 zamanda siki bir Nasyonal Sosyalizm destekgisidir. Yani modernist bir fagist
sanatgidir. 1930’larin ortalarina kadar prestiji yiiksektir. Hatta volkisch sanati
savunan Alfred Rosenberg bile Nolde nin resimlerini dven bir yazi kale almustir.”®
Ancak ironik bir bicimde Entartete Kunst (Dejenere Sanat) seferberliginde en ¢ok

yerilen sanatcilardan birisi olmustur. Bununla birlikte RdbK’dan (Reichskammer

» Emily Braun, “Expressionism as Fascist Aesthetic”, Journal of Contemporary History, Vol. 31,
No. 2, April 1996, s. 274.

24 Aktaran Donald E. Gordon, Expressionism: Art and Idea, New Heaven and London, Yale
University Press, 1987, s. 179.

 Jelavich, a. g. e., s. 256-257.

% Ed. Stephanie Barron, Degenerate Art: The Fate of the Avant-Garde in Nazi Germany, New
York, H. N. Abrams, 1991, s. 319.
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der bildenden Kiinste — Giizel Sanatlar Odasi) kovulmast 1941 yilii bulmustur.?’
Ayrica baska pek cok ekspresyonist sanat¢inin da Nazi rejiminin destek¢isi oldugu

belirtilmelidir.?®

Ustelik Bauhaus mimarlarinda goriildiigii gibi bu destekleri
goniilsiizce de degildir.”

Yukarida bahsedilenleri goz oniine alarak sunu sorabiliriz: Fasizmle herhangi
bir estetik stil arasinda bir iliski kurulabilir mi? Georg Lukacs bu iliskinin
ekspresyonizmde bulunabilecegi yoniinde bir cevap verir gibidir. Ona gore
ekspresyonizm, sosyal problemleri aydinliga ¢ikarmak yerine onlarin anlasilmasini
giiclestirmektedir. Ekspresyonizmin bazi1 boyutlar1 sagci kanattan gelen “demogojik
bir kapitalizm elestirisi” sunmaktadir. Lukacs, ekspresyonizmin orta sinif degerlerine
yonelik bir ¢eliskiyi aciga cikardigini diisiinmekle birlikte bunu soyut bir sekilde,
hicbir ekonomik temele dayandirmadan gerceklestirdigini  savunmaktadir.
Ekspresyonizmdeki ¢atisma soyut bir burjuva anti-burjuva catigmasidir ve Lukacs
bunun fasizmin kitlesel destegine katki sagladigim belirtmektedir.’® Biirger’e gore
Lukacs, Hegel’in “organik sanat” eseri kavramindan hareket ettigi i¢in bu yaklagimi
dogaldir. O, Goethe, Balzac ve Stendhal gibi realistleri 6nemsemektedir. Lukacs i¢in
onemli olan realizmdir ve ekspresyonizmin isyan “tarihsel perspektiften yoksun,
kapitalizmi alt etmeye calisan giiglere kars1 kor, soyut bir isyandir”.’!

Bunun yaninda ekspresyonizm konusunda Braun, Mario Sironi’yi 6rnek olarak
gostermekte ve onun ekspresyonist resimlerinin Lukacs’tan hareketle “romantik bir
anti-kapitalizm” sundugunu iddia etmektedir: Aydinlanmanin gergeklestiremedigi
ozgiirlik ve esitlik gibi degerlerine ve liberalizm, sosyalizm gibi dogurdugu

ideolojilere bir tepki, materyalist degerlerle i¢ci bosalan modern topluma

7 A.e., s. 320.

 Ernest Barlach, Erich Heckel gibi ekspresyonist ressamlarin yaninda Ludwig Mies van der Rohe ve
Emil Fahrenkamp Agustos 1934’te bir pro-Nazi manifesto imzalamistir. Ekspresyonist sanatcilarin
Nazi rejimine olan bagliliklart i¢in bkz. lain Boyd Whyte, “Berlin, 1 May 1936, Art and Power:
Europe under the Dictators, 1930-1945, Ed. Dawn Ades vd., London, Thames and Hudson, 1995, s.
43-49.

* Bu konuda bkz. Elaine Hochman, Architects of Fortune: Mies van der Rohe and the Third
Reich, New York, 1989.

0 Braun, a. g. e., s. 273-274.

3! Peter Biirger, Avangard Kuramu, Cev. Erol Ozbek, istanbul, iletisim Yayinlari, 2009., s. 165.
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yabancilasma karsisinda ge¢mis bir zamanin geleneksel yapisina duyulan nostaljik
bir 6zlem.” Bu, ¢agdas toplumun ihtiyaglarini ve umutlarini yansitan bir estetiktir.”
Ancak boyle bir yorum, ekspresyonizmin basit¢ge proto-fagizm olarak
adlandirilabilecegi anlamima gelmemelidir. Braun’a gore soru ekspresyonizmin
fasizme nasil yol actigi degil, fasizmin ekspresyonist tavirlar nasil kullandigidir.*
Burada talyan fasizminin modern sanat akimlarim Nazilere kiyasla daha fazla tolere
ettigini de unutmamak gerekir. Fasizm i¢in kullanigh birtakim 6zellikleri olmasina
ragmen Nazilerin kismen de olsa ondan yiiz ¢evirmesi ve ekspresyonizm de dahil
modern sanat akimlarina kars1 “dejenere sanat” seferberligine girismesi ilgi ¢ekicidir.
Ancak yine de bir “fasist estetik”ten bahsedeceksek Schmid’in de belirttigi bu “tek

bir stile indirgenemeyecek bir estetiktir”.>’

2.3. III. Reich Sinemasina iliskin Calismalar ve Propaganda-Sanat

Tartismasi

Nazilerin propaganday: etkili kullanmasi, III. Reich’taki sanatin katiksiz bir
propagandadan baska bir sey olmadigim diisiinmemize yol agmistir. Ornegin Erwin
Leiser’a gore III. Reich’ta liretilmis olan “biitiin filmler” bir sekilde propaganda
ogeleri icermektedir.’® Bu bakis acisina gore bu donemdeki filmler Nazi
Weltanschauung ’un (Diinya Goriisii) birer mikrokozmozu gibidir. Ancak bu bakis
acis1  sorunludur. Ornegin  dénemin sayili kadm ydnetmenlerinden Leni
Riefenstahl’in 1935 yapimi meshur Triumph des Willens filmini diislindiigiimiizde
mesele karmagiklagir. Bu film, NSDAP’nin altinci kongresinin g¢ekimidir. Filme
iliskin olarak yaygin goriis “cekilmis en iyi propaganda filmi” oldugu yoniindeyse de
Riefenstahl bunun 1934 tarihinde Niirnberg’teki Nazi parti toplantisini konu alan bir

belgesel oldugunda 1srar etmistir.”’ Ayrica film 36 kamera ile ¢ekim yapilmast,

32 Braun, a. g. e., s. 280-282.

33 Mosse, “Fascist..., s. 246.

34 Braun, a. g. e., s. 275.

% Ulrich Schmid, “Style versus Ideology: Towards a Conceptualisation of Fascist Aesthetics”,
Totalitarian Movements and Political Religions, Vol. 6, No. 1, June 2005, s. 139.

3 Leiser, a. g. e.

7 Weinberg, a. g. e., s. 117.
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cesitli cekim teknikleri ve 15181n ustaca kullanimi ve mon‘caj38 konusundaki yenilikg¢i
tavirlariyla 6n plana ¢ikmis ve Venedik Film Festivali’nde birinci secilmistir.*’ Buna
ek olarak ozellikle David Hinton ve Andrew Sarris da bu filme belgesel sanatin bir
pargasi goziiyle bakilmas gerektigini belirtmektedir.*

Triumph des Willens, mutlak bir belgesel-propaganda dikotomisinden
bahsetmemizin s6z konusu olamayaca@imin en iyi érnegi olarak gosterilebilir. Ustelik
bu ayrim iizerinden hareket etmek, filmlerin estetik degerlerinin g6z ardi edilmesi
tehlikesini de dogurmaktadir. Unutmamak gerekir ki D. W. Griffith’in Birth of a
Nation (Bir Milletin Dogusu) filmi icerdigi irk¢1 6gelere ragmen yenilikei bir sinema
anlayis1 getirdigi i¢in sinema tarihinde bir déniim noktasi olarak kabul edilmektedir.
Bu yilizden 6rnegin Jud Siiff (Yahudi SiiB) filminin kiskirttigi anti-Semitik siddet
etkisini anlayabilmek icin onu kendi estetik kalitesine gore yargilamamiz
gerekmektedir.' Aksi halde Lewis hakli olarak ¢agdas bir Hollywood yapimi olan
Saving Private Ryan (Er Ryan’1 Kurtarmak) filmini de kolaylikla propaganda olarak
nitelendirebilecegimizi belirtmektedir.* Leiser, II. Reich’taki biitiin filmleri bir
sekilde propaganda olarak ilan etmis olabilir ancak bu filmlerin propaganda olarak
adlandirilmas: onlarin estetik kalitesine golge diisirmemelidir.* Kant’in estetik
yargiya iliskin diisiincesini hatirlarsak, “giizel olan iyi olan demek degildir”.**
Dolayisiyla belegesel-propaganda ya da sanat-propaganda karsithginin basindan

yanls kurulmus bir dikotomi oldugu ifade edilmelidir.*’

* Tez boyunca “montaj” kelimesi ile o donemde Sergey Eisenstein’mn kullanmis oldugu “montaj
teknigi” kastedilmemektedir. Buradaki montaj, Ingilizcedeki “editing” kelimesini karsilayacak
bi¢imde, filmin ¢ekimleri tamamlandiktan sonraki “diizenleme islemi” anlaminda kullanilmaktadir.

** E. Osman Erden, “Nasyonal Sosyalist Sinema”, Toplumsal Tarih, No. 122, Subat 2004, s. 48.

1 ewis, a. g.e.,s. 43,

I potter, a. g. e., s. 596.

2 Lewis, a. g.e. s 44.

# Bu konuda Raymond Borde’nin sézleri hatirlanmahdir: “Brandenburg Kapisinin iizerinde gamali
hag¢ dalgalandigi igin 1500 uzun metrajli filmin ¢ok az artistik degeri olan iiriinler oldugu hiikkmiine
varmak ile Nazilerin ‘dejenere sanat’ sergilerinde 1500 tabloyu degersiz resimler olarak sucglamalari
benzer bir entelektiiel terrorizm sugu islemektir.” Bkz. Raymond Borde’nin, Francis Courtade, Pierre
Cadars, Le Cinéma nazi, Paris, Eric Losfeld, 1972’ e yazmis oldugu giristen aktaran Weinberg, a. g.
e., s. 124-125.

* Biirger, a. g. e., s. 96. Oysa Brecht tam da bu yiizden giizele kars: temkinli yaklagir: “Giizel’i
diipediiz kuskuyla karsilamamiz gerekiyor”, bkz. Bertolt Brecht, Sanat Uzerine Yazlar, Cev.
Kamuran Sipal, Istanbul, Cem Yaymevi, 1997, s.153.

* Hake, a. g.e.,s. 4.
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Filmlerin bir donemin diisiince yapisini yansittigint géz Oniine alirsak (“saf
propaganda” filmleri de buna dahildir) filmlerin fasizm analizlerinde yakin zamana
kadar yeterince ilgi gérmemesi sasirticidir. Bunun bir nedeni pek ¢ok filmin zamanla
kimyasal olarak zarar gormesi, miittefikler tarafindan ya da post-Nazi donemindeki
Alman idareciler tarafinda denazifikasyon siirecinde yok edilmesidir. Giinlimiize
kalanlar diinya capindaki kamu arsivlerinde ya da 6zel koleksiyonlarda muhafaza
edilmis olanlardir, dolayisiyla birincil malzemeye tam ve eksiksiz bir bigimde
ulagsmak ¢ok kolay degildir. Bundan 6te metodolojik bir problem de s6z konusudur.
Miizik ve edebiyat kiiltiirel alana iliskin ¢alismalara, radyo ve basin ise dogrudan
politik 1iletisime yonelik arastirmalara konu edilirken, filmler daha once de
bahsedilen sanat ve propaganda (6zerk kiiltiirel alan ve dogrudan politik miidahale)
arasinda ikircikli bir zeminde yer aldigindan kolay bir sekilde kategorize
edilememigtir.*

Weinberg, III. Reich’taki filmlere iliskin c¢alismalar1 {i¢ baslik altinda
toplamaktadir.”’ ilk yaklasgim film endiistrisi ile hiikiimet arasindaki iliskilere
odaklanmakta ve film yapim siirecindeki otoriter devlet kontroliinii agiga ¢ikarmaya
caligmaktadir. Weinberg bu yaklasima o©Ornek olarak Gerd Albrecht’in
Nationalsozialistische Filmpolitik*® kitabim1 gostermektedir. Kiiltiir yasamu
tizerinde iktidarin mutlak kontroliinii varsayan Albrecht, III. Reich’taki sinema
endiistrisini Gleichschaltung® ilkesi cercevesinde degerlendirmektedir. RMVP’ye
(Reichsministerium fiir Volksaufklirung und Propaganda — Halk1 Aydinlatma ve
Propaganda Bakanlig1) bagli kurulan RFK (Reichsfilmkammer — Film Odasi) ile
Filmwelt (Sinema Diinyas1) iizerinde total bir kontrol saglanmistir. Ornegin 1933
Temmuzunda film sektoriindeki herkesin bu odaya iiye olma zorunlulugu
getirilmigtir. Ayrica rejime karst oldugu diisiiniilen aktor, yonetmen ya da filmlerin
yasaklanacag bildirilmistir.”® Gériildiigii gibi bu tarz calismalar bize filmlerden
ziyade politik kurumlar iizerinden bir analiz sunmaktadir. Cesitli toplumsal alanlarin

kesin bir izomorfizmini varsayan bu goriis, “parti elitlerinin kiiltiirel alana iliskin

* Weinberg, a. g. ., s. 106.

TALy.

* Bkz. Gerd Albrecht, Nationalsozialistische Filmpolitik: Eine soziologische Untersuchung iiber
die Spielfilme des Dritten Reichs, Enke, Stuttgart, 1969.

* Biitiin kurumlarin Nazi idaresi altinda koordinasyonu, mecburi esgiidiim.

% Weinberg, a. g. e., s. 110-111.
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rekabeti”’, en azindan “mimari alan ile politika arasinda herhangi bir iligki

kurulamayaca@i™* ve daha genel olarak “estetik standartlara iliskin olarak genel bir

konsensiisiin ~ bulunmadig”

gerekceleriyle oldukca elestirilmistir.  Sinema
baglaminda ise Sabine Hake, sinemanin III. Reich’ta asla igsel bir birlik ve biitiinliik
gdstermedigini 6ne siirmektedir.

Filmlere iliskin ikinci bir yaklasim ilkinden hareketle filmleri Nazi
Weltanschauung’un (Diinya Goriisii) birer mikrokozmozu olarak degerlendirmekte
ve dolayisiyla igerdikleri ideolojik yami desifre etmeye calismaktadir.” Bu
madalyonun diger tarafindaki goriis ise bu ideolojik baskinin omnipresence, yani
heryerde bulunan etkisini ayni sekilde kabul etmekle birlikte bunun propaganda
filmlerinden ziyade kagis filmlerine yol agtigi sonucuna varmaktadir.’® Ancak
belirtilmelidir ki Naziler dahil higbir totaliter yonetimin toplumsal yagamin biitiinii
iizerinde bodyle bir denetim kurmasi sdz konusu olamaz.”’ Ikinci olarak M. S.
Phillips’in de belirtigi gibi ideoloji kadar ekonomik kaygilar da 6n plandadir ve
iktidar istikrarli ve kararl bir denetimden ziyade ad hoc yaklasimlar benimsemistir.58
Baski1 ne kadar artsa da film endiistrisi ¢ogu zaman bildigini okumustur. Ustelik
genel kabul goren goriise gore Filmwelt (Sinema Diinyasi) iizerindeki baski
1930’larin sonuna dogru ve savas kosullarinin etkisiyle artmistir ki savas sirasinda
bile NSDAP’nin kiiltiir yasami iizerinde ne kadar tahakkiim kurabildigi siiphelidir.”

Bu ytizden III. Reich sinemasinin monolitik bir yap1 arz etmedigi ifade edilmelidir.

31 Bkz. Hildegard Brenner, Die Kunstpolitik des Nationalsozialismus, Hamburg, Rowolth, 1963.

52 Bkz. Barbara Miller Lane, Architecture and Politics in Germany, 1918-1945, Cambridge, MA,
Harvard University Press, 1985.

>3 Bkz. Steinweis, a. g. e.

> Hake, a. g. e., s. 172.

> Bkz. Leiser, a. g. e.

°% Eric Rentschler ve Linda Schulte-Sasse 3. Reich’taki “eglence” filmleri iizerine ¢alismustir. Bkz.
Eric Rentschler, The Ministery of Illussion: Nazi Cinema and Its Afterlife, Cambridge, Mass, 1996
ve Linda Schulte-Sasse, Entertaining the Third Reich: Illusions of Wholeness in Nazi Cinema,
Durham, N.C., 1996. Spector’a gore her ikisi de filmlerin karmasik igsel yapist ve ideolojinin
kirilganligindan dolay1 kagig-propaganda dikotomisini yanlig bir dikotomi olarak degerlendirmektedir.
Bu konuda bkz. Scott Spector, “Was the Third Reich Movie-Made? Interdisciplinarity and the
Reframing of ‘Ideology’, The American Historical Review, Vol. 106, No. 2, April 2001, s. 460.

> Nazi sanatmin total bir beyin yikama ile kitlelere boyun egdirdigi yolundaki karsit goriis igin bkz.
Peter Adam, The Art of the Third Reich, London, Thames and Hudson, 1992.

¥ M. S. Phillips, “The Nazi Control of the German Film Industry”, Journal of European Studies,
Vol. 1, No. 1, March 1971, s. 37.

> Weinberg, a. g. e., s. 114.
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Ayrica filmlerin igerik agisindan gercekte ne kadarmin dogrudan propaganda
oldugu da bagka bir sorudur. David S. Hull’a gore III. Reich’ta ¢ekilen filmlerin en
fazla % 25°i propaganda amagh olarak tamimlanabilir.”® 1933-1945 arasinda asag
yukar1 1200°" film cekildigi diistiniiliirse bu say1 en fazla 300 olabilir. Ustelik bu
oranin % 14 civarinda oldugunu diisiinenler de vardir.** Ote yandan bu yaklasim
Spector’un belirttigi gibi ideolojiyi nasil ele alacagimiza iliskin daha biiyiik bir
sorunu giindeme getirmektedir. Ideolojinin monolitik, duragan, tek yonlii, yukaridan
asaglya dogru kamuya ve izleyicilere asilanan bir sey olup olmadig
sorgulanmalidir.”?

Bir diger grup arastirmaci bu filmlerin Alman halki {izerinde yaptig1 etkileri
inceleyen psikolojik temelli ¢aligmalar ortaya koymustur. Bu sayede giindelik
yasamda insanlarin rejimle nasil bir iliski kurdugunu ac¢iga c¢ikarmayr iimit
etmektedir.* Ancak ideolojiyi yukarida bahsedilen sekilde yani “yukaridan asagiya
dogru kurulan bir iktidar mekanizmas1” olarak ele aldiklar1 goriilmektedir. Psikolojik
temelli analizlerde bulunan Gregory Bateson, filmleri Almanlarin Nazizm altindaki
kolektif kendi imgesinin somutlasmus ifadesi olarak degerlendirmektedir.® Siegfried
Kracauer ise From Caligari to Hitler’de Weimar Doénemi filmlerini Alman
milletinin otoriteryanizme yonelik duydugu derin psikolojik egilimlerin bir
yansimasi olarak gormektedir. Bu filmler adeta Nazi iktidarinin gelisini haber
vermektedir. Toplumun yasadigi kaos ve anomi korkusu bu filmlerde agiga
cikmaktadir.®® Baska bir deyisle Weimar doénemi filmleri 1920’lerdeki Alman
kollektif ruhunun “disavurulmasidir”. Bu yaklasim Weimar dénemi sinemasinin III.
Reich’a iligkin bir ongoriiyli gerceklestirmesi olarak adlandirilabilir. Dolayisiyla

Brockmann’in da belirttigi gibi Kracauer’in yaklagimi “teleolojiktir”.’” Benzer bir

% David S. Hull, Film in the Third Reich: A Study of the German Cinema, Berkeley, University of
California Press, 1969°dan aktaran Weinberg, a. g. e., s. 112.

%! Bu say1 degiskenlik gostermekle birlikte 1150 ile 1350 arasinda oldugu kabul edilmektedir.

62 peter Reichel, Der Schéne Schein des Dritten Reich, Miinchen, Hanser Verlag, 1991, s. 181.den
aktaran Erden, “Nasyonal Sosyalist..., s. 47.

53 Spector, a. g. e., s. 464.

 Weinberg, a. g. e., s. 106.

“A.e,s. 118.

6 Siegfried Kracauer, From Caligari to Hitler: A Psycholocigal History of The German Film,
Princeton New Jersey, Princeton University Press, 2004, 6zellikle II. ve III boliimler igin bkz. s. 43-
190.

67 Stephen Brockmann, A Critical History of German Film, Rochester, Camden House, 2010, s. 2.
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bicimde Rutsky de Kracauer’in yaklagimini “oldukca karamsar bir yanlis bilinglenme
kavrayis1” gelistirdigi i¢in elestirmektedir.®® insanlar (en kotii kosulda bile) tiranliga
karst neden arzu duysunlar ki? Oyle bile olsa fasist estetigi belirleyen Weimar
donemi boyunca gelisen, otoriterlige yonelik bu karsi konulmaz istek midir?

Sabine Hake, III. Reich sinemasina iliskin c¢aligmalarin hatalarin1 su sekilde
ozetlemektedir: 11k olarak dénemin filmleri keskin bir sanat-propaganda dikotomisi
lizerinden degerlendirilmektedir. Ikinci olarak filmlerin igerdigi kabul edilen Nazi
ideolojisinin  Ogeleri desifre edilmeye calisilmakta ve estetik degeri goz ardi
edilmektedir. Ugiinciisii, film iiretim siirecinin tarihsel dinamikleri goz ardi
edilmektedir. Bdylece filmler ya tarihsel Oneminden bagimsiz ya da estetik
degerinden bagimsiz olarak incelenmektedir. Ona gore 6rnegin Veit Harlan katiksiz
bir propagandaci olarak goriilemeyecegi gibi tarihsel-toplumsal sartlardan bagimsiz
olarak sadece yonetmenlik yetenegi ile de ele alinamaz. Dordiinciisii, sinemanin bir
iliizyon yarattig1 goriisii — bir ¢esit Marksist yanlis bilinglenme gibi — elitist bir bakis
acisindan kaynaklanmakta ve kitleleri pasif alicilar olarak gérmektedir. Son olarak
burjuva sanat anlayisindan gelen otonom sanatin istiinliigii yaklasimi propaganda
filmlerini ya da devlet destekli filmleri (6rnegin Riefenstahl’in belgeselleri gibi)
estetik olarak “duistik kaliteli” seklinde degerlendirmektedir.69

Yukarida sodylenenleri géz oniine aldigimizda karsimiza soyle bir soru ¢ikiyor:
Bir filmi ne zaman fasist estetik olarak adlandiriyoruz? Eger aradigimiz resmi bir
partinin ideolojisinin esere monte edilmis parcalar1 ise bu kaba bir propagandadan
fazlas1 olmayacaktir. Bu yiizden III. Reich’ta bir filmin parti sponsorlugundan
bagimsiz ¢ekilmesi onun otomatik olarak “propaganda olmadig1” sonucunu
dogurmayacag1 gibi, parti himayesinde ¢ekilmis olmasi da onu kolay bir sekilde
fasist estetik olarak tanimlayabilecegimiz anlamina gelmemektedir. Eger bir “fasist
estetik’ten bahsedeceksek o zaman igerik ve bi¢im arasinda olusan bir iliskiye — ve

daha ¢ok uyum iizerinden olusan bir iliskiye — odaklanmamiz gerekecektir.

% Rutsky, a. g. e., s. 28.
% Hake, a. g.e. 8. 2-4.
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2.4. III. Reich’tan Once Alman Film Endiistrisinin Genel Durumu

Sinema, Almanya’da 19. yiizyilin sonunda Max ve Emil Skladanowsky’nin
Bioskop’u gelistirmesiyle ortaya ¢ikmis ve 20. yiizyilin basinda hizli bir sekilde
ilerlemistir. Ilk siirekli sinema salonu 1906 yilinda Mannheim’da acilmustir. Dort
sene sonra Almanya’daki sinema salonu sayisi yaklagik olarak 1000’1 bulmustur. I.

Diinya Savasi’nin ardindan ise bu say1 neredeyse ii¢ katina ¢ikmustir:

TABLO I

Yillara Gore Almanya’daki Toplam Sinema Salonu Say1s1

Yil Almanya’daki Sinema Salonu Sayisi
1910 1000
1912 1500
1914 2446
1919 2836

Kaynak: Brockmann, a. g. e., s. 24.

Bununla birlikte bu donemde diinya sinemasinda tam bir Fransiz hakimiyeti
s0z konusudur. 1914 yilinda Almanya’da gosterime giren filmler i¢erisinde Alman
yapimu olanlarin oran1 % 12°den daha azdir. Geriye kalan filmlerin neredeyse
tamam1 Fransa’dan ithal edilmektedir. Ancak I. Diinya Savasi Almanya’daki film
endiistrisi tizerinde 6nemli bir etkide bulunmustur. Fransa ile savas durumunda olan
Almanya, Fransiz filmlerinin ithalini durdurmustur. Ayrica Alman hiikiimeti film
endiistrisini  “askeri ve politik amaglar” yoniinde kullanabilmek i¢in bir
merkezilestirme siyaseti izlemistir. Bunun bir sonucu olarak 1917°de hiikiimetin,
biiylik bankalarin ve birka¢ biiyiik iiretim sirketinin katilimiyla Ufa (Universum
Film Aktiengesellschaft)’’ meydana gelmistir. I. Diinya Savasi’nin bitimiyle birlikte
Alman filmleri Alman film piyasas1 lizerinde Brockmann’in ifadesiyle “kuvvetli bir

tekel” olusturmustur.”' Fransiz film endiistrsinin gerilemesiyle birlikte 1920’lerde

70 Ufa’nin kurulusu ve gelisimi i¢in bkz. Klaus Kreimeier, The Ufa Story: A History of Germany's
Greatest Film Company, 1918-1945, Trans. Robert and Rita Kimber, New York, Hill and Wang,
1996.

"' Brockmann, a. g.e.s. 25.
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diinya pazaria hakim olan Hollywood’un tek ciddi rakibi Alman sinemas1 olarak
goziikmektedir. Weimar Cumhuriyeti’nin ilk doneminde o6zellikle 1923 yilinda
gittikce siddetlenen hiperenflasyonla birlikte Alman parasinin degerini neredeyse
tamamen kaybetmesi Alman film pazarini yabanci sirketler agisindan cazip olmaktan
cikarmistir. Alman parasinin degersizlesmesi Alman film endiistrisini gii¢lii bir
rekabetten korudugu gibi Alman filmlerine dis pazarda rekabet edebilme avantaji da
getirmistir. ABD kredileri sayesinde 1923-1929 yillar1 arasinda gorece ekonomik
istikrarin saglanmasi bu durumu degistirmis ve Alman film pazarini yabanci
yapimeilar icin cazip hale getirmistir.”> 1929 kriziyle birlikte kiiresel diizeyde
yasanan ekonomik kriz Alman film endiistrisine yeniden bir koruma saglamistir.”

Ote yandan Weimar doéneminde politik ve ekonomik olarak istikrar tam
anlamiyla bir tiirlii saglanamamis ve siirekli bir belirsizlik ve kargasa hiikiim
stirmiistiir. Demokratik bir anayasa yapilmis olsa da cumhuriyet rejimi tam olarak bir
uzlast sonucu hayata gecirilmediginden bir anlamda “kagit {izerinde” kalmistir.
Brockmann bundan dolayr Weimar Cumbhuriyeti’nin Republik ohne Republikaner
(Cumhuriyetgisi olmayan Cumhuriyet) olarak da adlandirildigini belirtmektedir. Bu
istikrarsizlifa 6rnek olarak 1919-1933 yillar1 arasinda 9 ulusal se¢im yapilmasini ve
10°dan fazla hitkiimet kurulmasim gostermektedir.”* Buna ragmen (ya da bunun
etkisiyle) sinema popiilaritesini arttirmay siirdiirmiistiir. Ornegin 1920-1930 yillari
arasinda Almanya’daki sinema salonu sayist 3731°den 5000’lere kadar ¢ikmustir.
Ayrica 1920’lerde her giin sayilar1 1 ile 2 milyon arasinda degisen sinema izleyicisi
Kino (Sinema)’ya gitmektedir.”

Ayrica bu donemde sinema bir sanat dali olarak algilanmaya baslanmistir.
Bunda diger sanat dallarindaki akimlarin sinemaya sicramasinin katkisi oldugu
belirtilmelidir. Weimar sinemasinin (6zellikle 1920’lerin ortalarina kadar) estetik
olarak biiytlik 6lclide ekspresyonist akimdan etkilendigi sdylenebilir. Ekspresyonizm
genel olarak, empresyonizme bir tepki olarak degerlendirilebilir. Clinkii ikincisi dis

diinyada ne oldugu ile ilgilenirken, ekspresyonizm daha ¢ok insanin i¢ diinyasi ve

72 1926-1928 yillar1 arasinda Alman film pazarindaki iilkelerin oranlar su sekildedir: Almanya: %
42,5. ABD: % 39,5. Diger iilkeler:% 18. 1929-1931 yillar1 arasinda ise Alman film pazarindaki Alman
filmlerinin orani yaklasik olarak % 50’ye yiikselmistir. Bkz. Brockmann, a. g. e., s. 53.

P A.e.,s. 44-45.

™ A. e, s.45-46.

P A.e,s. 51

52



ruhunun derinliklerinde neler oldugu ile ilgilenmektedir. Ekspresyonizm ruhun i¢
celiskilerini yansitmakla ugrastigindan psikolojik yonii olduk¢a yogun bir akim
olarak ifade edilebilir. Empresyonizm renk ¢esitliligi ve dogal giizelligin pesinde
kosarken, ekspresyonizm buna karsi bir tutum almakta ve keskin renk karsitliklarini
kullanmaktadir. Bu yilizden ekspresyonizmin ayirt edici 6zelligi olarak ¢ogunlukla
chiaroscuro (aydinlik ve karanlik arasindaki keskin karsitligi kullanarak golge
oyunlart yapmak anlamindaki italyanca kelime) gosterilmektedir.”® Natiiralizmi
reddettigi i¢in ekspresyonizmin kompleks ve belirsiz bir yapist vardir.
Ekspresyonistler realite ile ilgilenmezler daha ziyade onu bozar, pargalarina ayirir ve
kendi gergekliklerini yaratirlar. Ekspresyonizmin realiteyi bozmay1 amaglayan bu
tavr1 geleneksel Ronesans sanatina karsi gelisen bir akimin sonucudur. Bilindigi gibi
20. yiizyillin basinda resim, heykel gibi eski sanatlarin hepsi 6zellikle fotograf
makinesinin icadindan dolayr mimesis’den giderek uzaklagmistir. Bunun nedeni
eskiden sanatin seviyesinin bir nesnenin ger¢ege miimkiin oldugunca benzeyecek
bicimde yeniden iiretilmesiyle ol¢iilmesiyken, mekanik yeniden iiretim ¢aginda bu
tanima gore en iyi sanat¢ilarin fotograf makineleri ve kameralar haline gelmis
olmasidir.”’ Bu yiizden realizme karsi soyutlama 6ne plana ¢ikarilmistir. Sinemanin
(6zellikle 1920’ler Almanyasinda) ekspresyonizmi benimseyerek bu yolu izlemesi
sinemaya bir sanat dali olarak sayginlik kazandirma girisimi olarak da okunabilir.
Monaco’ya gére bu akim sinema tarihinin ilk elli yilina damgasini vurmustur.™
Weimar donemi filmlerinin Riefenstahl gibi III. Reich’ta film ¢eken
yonetmenler {izerinde etkili oldugu belirtilmelidir. Bu ylizden bu donemde ne tiir
filmler iiretildigi 6nemli bir soru olarak goziikmektedir. Jack C. Ellis, Weimar
Donemi filmlerini 3 genel kategoriye ayirmaktadir: 1-) Tarihsel-mitolojik temali
olanlar. Ellis, Fritz Lang’in yonettigi Der Miide Tod (Destiny, 1921) ve Die
Niebelungen (1924) filmlerini bu kategoriye yerlestirmektedir. 2-) Kammerspielfilm
(Oda Tiyatrosu Filmi) olarak adlandirilan, oda tiyatrosunu andiran, daha ziyade
kahramanin psikolojisine odaklanan ve genellikle alt orta siniflarin yagamlarini konu

alan filmler. Ellis bu filmlere 6rnek olarak Carl Mayer’in senaryosunu yazdigi, Karl

°A.e.,s.50.
7 Bu konu i¢in bkz. Walter Benjamin, a. g. e.
® Monaco, a. g. e., s. 374.
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Freund’un kameraya aldigi, F. W. Murnau’nun yonetmenligini yaptigi Der Letzte
Mann (Son Adam, 1924) filmini gostermektedir. 3-) Ellis son olarak delilik, ¢1lginlik,
depresyon gibi temalar1 isleyen ve Gruselfilm (Korku Filmi) olarak siniflandirdig:
filmlere Ornek olarak da Carl Mayer ve Hans Janowitz’in senaryosunu birlikte
yazdiklari, Robert Wiene’nin meshur ekspresyonist filmi Das Cabinet des Dr.

Caligari’yi (Doktor Caligari’nin Muayenehanesi, 1920) saymaktadir.”

2.5. I11. Reich’ta Alman Film Endiistrisi ve NSDAP’nin Alman Film

Endiistrisine Miidahalesi

III. Reich’ta sinemanin toplumsal yasamda ne Olc¢iide onemli oldugunu
anlamak konusunda sinema izleyicisindeki radikal artis bize bir fikir verebilir.
Welch’in verilerine goére 1933 yilinda Almanya’da 238 milyon sinema bileti
satilirken, 1943 yilinda bu say1 1 milyar 117 milyona ulagmistir. Ayrica yilda
sinemaya gitme ortalamasi1 1933/34 yillarinda 4,7 iken, 1943 yilinda bu rakam 14,4’e
yiikselmistir.** Bu sayilarin da gosterdigi gibi film III. Reich’ta vazgecilmez bir
Oneme sahiptir. Bu artisin 6nemli bir nedeni olarak insanlarin savas kosullarinin
psikolojileri lizerinde yarattig1 agir yikim karsisinda eglence aktivitelerine daha fazla
ilgi duymalar1 gosterilebilir. Dolayisiyla Schulte-Sasse’nin III. Reich’taki filmlerin
propaganda asilamaktan ziyade eglendirme amagli oldugu yoniindeki goriisii isabetli
gdzitkmektedir.®! Bunu destekler bicimde Rentschler de III. Reich’taki 1094 film
arasinda 941 tanesinin “politik film”* kategorisine giremeyecegini vurgulamaktadur.
Rentschler bu 941 filmin 123 tanesini mystery (gizemli), 295 tanesini melodram ve
biyografi ve 523 tanesini komedi ve miizikal film olarak simiflandirmaktadir.®®

Ustelik 6zellikle yikici Stalingrad yenilgisinden sonra politik filmlerin sayisinin

7 Jack C. Ellis, A History of Film: Fourth Edition, London, Allyn and Bacon, 1979, s. 56.
% Welch, Propaganda..., s. 31-35.

81 Schulte-Sasse, a. g.e.,s. 1-16.

%2 Rentschler, “politik film” ile dogrudan Nazi propagandas: yapan filmleri kastetmektedir.
8 Rentschler, a. g.e.,s. 7.
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onemli oranda azaldig1 bilinmektedir. 1943’den itibaren Alman filmlerinin giderek
“kacis” (Wirklichkeitsflucht) temalarma yoneldigi ifade edilmektedir.**

Bununla birlikte eglence filmlerinin de gizli ideolojik temalar igerdigi
belirtilmistir.*® Ayrica insanlart agir toplumsal sartlardan uzaklastiran “kagis
filmlerinin” bu sayede bir propaganda vazifesi gordiigii de iddia edilebilir. Bu
konuda gdzden kagirilan nokta ise insanlarmn bu filmleri nasil algiladigidir. Ornegin
sinema izleyicileri propaganda igceren bir filmi izledikten sonra kararli anti-
Semitistler’e mi doniigmiistiir? Ya da siradan bir melodrama giden sinemaseverler
toplumsal sartlara gézlerini kapamis m1 sayilir? Bu sorulara cevap vermenin zorlugu
II1. Reich sinemasina iligkin ¢aligmalarin en zayif yoniinii olusturmaktadir. Ciinkii bu
stire¢ diyalektik bir siirectir. Bununla birlikte Nazi hiikiimetinin sinema endiistrine
miidahalesine deginmeden kurumsal ydnlendirmenin boyutunu anlamak da zor
gozilkkmektedir. Bu ylizden bu boliimde genel olarak hiikiimet miidahalelerine
deginmemiz gerekecektir.

NSDAP’nin kiiltiirel alana yonelik kurumsal miidahalelerinin ilk adimi olarak
11 Mart 1933’te RMVP’nin kurulmas1 gosterilebilir. Bu bakanligin basina yazar Dr.
Paul Josef Goebbels getirilmistir. RMVP’nin bir alt organi olarak 22 Eyliil 1933°te
RKK (Reichskulturkammer — Kiiltiir Odasi) kurulmustur. RKK giizel sanatlar,
edebiyat, miizik, basin, radyo, tiyatro ve film olmak {izere yedi ayr1 odadan
olusmaktadir. Dikkat c¢ekici olan Schoeps’in vurguladigi gibi RFK’nin kiiltiir
odasindan énce 14 Temmuz 1933’te kurulmus olmasidir.*® Bu durum NSDAP’nin
filme verdigi onemi gostermektedir.®” RFK ile birlikte Filmwelt (Sinema Diinyasi)
merkezilestirilmeye ¢alisilmistir. Bu amacla film endiistrisinde c¢alisan oyuncu,
kameraman, yazar, yOnetmen, set tasarimcisi ve editorlerin hepsine RFK’ya iiye

olma zorunlulugu getirilmistir. Ancak {iiyelik sadece “Aryan” yani saf Alman

% Roel Vande Winkel, David Welch, “Europe’s New Hollywood? The German Film Industry Under
Nazi Rule, 1933-45”, Cinema and the Swastika: The International Expansion of Third Reich
Cinema, Ed. Roel Vande Winkel ve David Welch, New York, Palgrave Macmillan, 2011, s. 12.

% Bkz. Rentschler, a. g. e.

% Schoeps, a. g. e., s. 206.

7 Ornegin NSDAP nin genglere yonelik sinema izleme programlari ¢ercevesinde 1938/39 déneminde
2,5 milyon gencin katildigir toplam 4.885 gosterim yapilmistir. Bu sayilar 1942/43 sezonuna
gelindiginde 11,2 milyon katidlimer ve 45.290 gosterime ¢ikmistir. Ayrica NSDAP’nin genglik
orgiitlenmeleri mobil film izleme initeleri ile iilkenin sinema salonu olmayan bdlgelerini
dolagmiglardir. 1942/43 doneminde 1.500 adet mobil film izleme initesinin bu isi yaptig
bilinmektedir. Bkz. Hoffmann, a. g. e., s. 103.
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irkindan olanlara tanminmistir.  Dolayisiyla RFK’nin  amaglarindan  birisi  de
“Yahudilerin ve diger dejenere sanatcilarin” Alman kiiltir yasamindan
uzaklastirilmasini saglamaktir.

Haziran 1933’te film endiistrisinin mali zorluklarini giderebilmek i¢in kurulan
FKB (Filmkreditbank — Film Kredi Bankas1) Nazi hiikiimetinin film tiretim takvimi
tizerinde belirli bir kontrol gerceklestirmesine imkan tanimmistir. Cilinkii Welch’in
belirttigine gore 1936 yilinda bir filmin biit¢esinin % 70’inden fazlasin1t FKB finanse
etmektedir.*® FKB’nin uyguladig1 kredi sistemi sonucu 6zel kredi kuruluslarinim film
endiistrisine yatirim yapma imkanlar biiylik 6l¢iide azalmistir. Ayrica film endiistrisi
icerisindeki kiigiik sirketler piyasadan yavas yavas kaybolmaya baslamistir. Devletin
bu “tekelci stratejisinin” bagimsiz girisimciyi biliyik 6l¢iide tirpanladigi
belirtilmektedir.”

Nazi hiikiimetinin film endiistrisine yonelik en 6nemli miidahalelerinden birisi
Max Winkler’in girisimiyle Ocak 1942’de dort biiyiik film sirketinin (Ufa, Tobis,
Terra ve Bavaria) Ufi (Ufa-Film GmbH) ad:1 altinda birlestirilerek RFK’ya dahil
edilmesidir. Ufi ile Almanya’daki ve iggal bolgelerindeki film endiistrinin tamami
{izerinde sik1 bir denetim saglanmaya c¢ahsilmistir.”® Ufi’nin sermayesi 65 milyon
RM’1 bulmugtur. O’Brien’a gore Ufi ile birlikte “Nazi rejimi film tiretim, dagitim ve
gosterim siireclerini etkili bir bigimde yénetme imkani bulmustur”.”' Bunun yaninda
NSDAP’nin film {iretim siirecine yonelik en dnemli miidahalesi olarak 16 Subat
1934°te ¢ikarilan Reichslichtspielgesetz (Reich Sinema Kanunu) gdsterilebilir.
Kanunun 6zellikle yedinci maddesi film iceriginin Nasyonal Sosyalist anlayisa karsi
“tehdit” olarak algilanmasi durumunda hiikiimete filmi yasaklama imkan
vermektedir.”> Bunun yaninda “dini-ahlaki degerlere” ve “Almanya’nn diger

tilkelerle olan iligkilerine” zarar verici nitelikte olmak da bir filmin “onay”

% Welch, Propaganda..., s. 15.

% Winkel, Welch, “Europe’s..., s. 5.

90 Schoeps, a. g. e., s. 207.

o O’Brien, a. g. e., s. 7.

%2 Buna karsin III. Reich’ta sinema endiistrisi {izerindeki baskmin boyutu ¢ogunlukla oldugundan daha
fazla gosterilmigtir. Halbuki sansiiriin Fransa ya da Britanya’da Nazi Almanyasi’ndan daha az
oldugunu séylemek aceleci bir yargi olarak goziikmektedir. Chapman, film tiretim siireci tizerindeki
baskinin liberal demokratik iilkelerde “totaliter” devletlere kiyasla daha az olmadigimi belirtmektedir.
Yerinde bir sekilde belirttigi gibi Potemkin Zirhlist igerdigi devrimci egilimler sebebiyle Fransa ve
Britanya’da (1950’lere kadar) yasaklanmistir. Bkz. James Chapman, Cinemas of the World: Film
and Society from 1895 to the Present, London, Reaktion Books, 2003, s. 201.
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alamamasina yol agmaktadir.”® Bu kanun uyarinca “iyi” filmleri “koti” filmlere karst
desteklemek adima bir ¢esit “pozitif sansiir” uygulanmistir. Welch ve Winkel bu
pozitif sansiiriin li¢ yolla gerceklestigini belirtmektedir: 1-) Zorunlu bir senaryo
sanslirii uygulayarak, 2-) Filmpriifstelle (Sansiir Ofisi) sayesinde sansiir kosullarini
sikilastirarak ve 3-) Priidikate’ sistemini genisleterek.”

Zorunlu senaryo sansiirii Reichsfilmdramaturg (Film Senaryosu Yazarlari)
tarafindan bir ¢esit On-sansiir (Vorzensor) seklinde uygulanmistir. Buna gore bir
filmin senaryosu Reichsfilmdramaturg (Film Senaryosu Yazarlar1) tarafindan onay
aldiktan sonra ¢ekim agamasina gegilebilmektedir. III. Reich boyunca yaklasik olarak
sadece iki diizine film bu On-sansiir uygulamasina takilmadan tamamlanmis ancak
daha sonra sansiirlenmistir.”® Ote yandan sadece film senaryolar1 degil, film
elestirileri de sansiire ugramistir. 13 Mayis 1936’da  Goebbels’in  emriyle
Nachtkritik (sanat etkinliginin gerceklestirildigi aksam yapilan sanat elestirileri)
yasaklanmistir.”” Ayni yilin Kasim ayinda ise filmler de dahil tiim sanat eserleri
hakkindaki her tiirlii “olumsuz elestiri” (Kritik) yasaklanmis ve sadece “tanitim
yazilari”na (Berichte) miisaade edilmistir. Bu diizenlemelere ragmen bazi1 gazeteler
(Frankfurter Zeitung gibi) acik elestiri yazilar1 yazmayi siirdiirmiislerdir. Ustelik
bunlar arasinda bizzat NSDAP’nin (Nationalsozialitische Monatshefte ) ve SS’lerin

(Das Schwarze Korps) gikardig1 gazeteler de vardir.”®

% Albrecht, a. g. e., s. 512.

" Pridikate bir gesit “negatif vergilendirme” islevi gormektedir. Bir filmin aldigi Prdidikate
derecesine gore yiikiimlii oldugu vergi miktar1 da azalmaktadir. Ancak 1933’ten sonra Prddikate ¢ok
daha 6nemli hale gelmistir. Bir filmin herhangi bir Prddikate’e sahip olmamasi durumunda ancak 6zel
izinlerle gdsterime girmesi miimkiin olabilmektedir. Ayrica bu belge film iireticisinin filmin karindan
daha fazla pay almasina da imkan saglamaktadir. Prddikate’ler “politik acidan degerli”, “kiiltiirel
acidan degerli” ya da “sanatsal agidan degerli” gibi isimler almaktadir. Ornegin Triumph des Willens
“politik agidan degerli” iinvanmi alan filmler arasinda yer almaktadir. Bkz. Winkel, Welch,
“Europe’s..., s. 6.

% Winkel, Welch, “Europe’s..., s. 5.

% Kraft Wetzel, Peter Hagemann, Zensur: Verbotene deutsche Filme 1933 — 1945, Berlin, Volker
Spiess, 1978, s. 7°den aktaran O’Brien, a. g. e., s. 8.

7 Winkel, Welch, “Europe’s..., s. 9.

% A.y.
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2.6. Dogrudan Propaganda: Wochenschau ve Kulturfilm

RMVP daha once bahsedilen cesitli miidahalelerle sinema endiistrisi iizerinde
belirli bir kontrol saglamaya calismistir. Bu miidahalelerden bir baskasi ise film
gosteriminin diizenine iliskindir. RMVP’nin 1934 yilinda almis oldugu bir kararla
tiim sinema salonlarinda her film gdsteriminden 6nce bir tane Kulturfilm (kurgusal
olmayan, egitici amagh kisa film) gosterilmesi zorunlu hale gelmistir. Kasim
1938’den itibaren Wochenschau (Aktiialite Filmi) gosterimi de benzer sekilde
mecburi tutulmustur. Bu sayede cogunlukla Wochenschau, Kulturfilm ve uzun
metrajli film (feature film) diizeniyle gosterilen zorunlu bir “sinematik ticleme”
ortaya citkmugtir.”

Wochenschau, giniimiizdeki televizyon haber biiltenlerine benzer bir islev
gormektedir. Ancak genellikle haftalik haberleri icermekte ve sinema salonlarinda
gosterildigi i¢in kolektif olarak izlenmektedir. Cogunlukla hiikiimetin icraatlarin
konu olan bu kisa filmlerde savas zamani cepheden bilgiler verilmekte,
Wehrmacht’in basarilar1 oviilmektedir. RMVP, bu tarz filmlerin iiretimi tizerindeki
etkisini arttirabilmek i¢in 1935 yilinda Deutsches Film-Nachrichtenbiiro’yu
(Alman Film Haber Ofisi) kurmustur. Bu ofis 1938 yilinda Deutsche
Wochenschauzentrale’ye (Alman Aktiialite Film Biirosu) doniigsmiistiir. Eyliil
1939°dan sonra Wochenschau iireten dort sirket (Ufa-Tonwoche, Deuling-Tonwoche,
Tobis-Woche ve Fox-Tonende-Wochenschau) birlesmis ve Haziran 1940’ta Die
Duetsche Wochenschau (Alman Aktiialite Filmi) ad1 altinda toplanmistir. Sonunda
21 Kasim 1940’ta Deutsche Wochenschau GmbH (Alman Aktiialite Film Sirketi)
kurulmus ve savas boyunca gerek Almanya’da gerekse de isgal bolgelerinde
gosterilmek iizere pek ¢ok Wochenschau iiretilmistir.'®

RMVP, Wochenschau yoluyla II. Diinya Savasit boyunca kamuoyunun savas
hakkinda “bilin¢lendirilmesi” i¢in ugragmis, insanlar1 siirekli savasmaya hazir bir
vaziyette tutmaya calismistir. Ciinkii artik savas, diizenli silahl1 birliklerin birbirlerini

oldiirmeye calistiklar1 bir sey olmaktan ¢ikarak biitiin bir toplumun isin i¢ine dahil

Y A.e.,s. 12
100 A e..s. 14.
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oldugu topyekiin bir seferberlige doniismiistiir. Bir anlamda Hobsbawm’in dedigi
gibi savaslar 20. yiizyilda “demokratiklestirilmistir”.'”’ Bu yiizden en az askerler
kadar halki da savas durumuna hazir hale getirme ihtiyact dogmustur. Ornegin
kiltirfizik egitimi genclere temel askeri becerileri kazandiracak sekilde

déniistiiriilmiistiir.'

Ayrica savas zamaninda, halka hangi ilkeler ugruna
savasildiginin izah edilmesi (insanlarin gdziinde savasin mesruiyetinin saglanmasi
icin), cephelere iligkin bilgiler verilerek savas durumunda olundugunun
pekistirilmesi ve motivasyonun yiiksek tutulmasi i¢in zaferlerin anlatilmasinda
newsreel (Aktiialite filmi) kullanilmstir.'®

Monaco bu tarz propaganda filmlerinin en iyi Orneklerinden biri olarak
Amerikan yapimi Delmer Davis’in Destination Tokyo (Hedef Tokyo, 1943) filmini
gostermektedir. Filmde Amerikali bir asker karisina savagla ilgili bir mektup
yazmaktadir. Yaklasik on dakikalik bir ¢ekim boyunca savasi haklilastirmak ig¢in
mektupta diisman Japonlar’in ve Almanlar’in “irksal olarak agagilik” olmalarindan
bahsedilirken bir taraftan da goriintiilerle bu durum desteklenmeye c¢alisiimistir.
Miittefik Cinliler’in ve Ruslar’in ise “genetik” Ozelliklerinden Otlirii savasi
kazanmalar1 gerektigi vurgulanmakta ve tistelik Amerikalilar ile olan benzerliklerine
dikkat ¢ekilmektedir: “Onlar da barigsever insanlardir”. Monaco bu sekansin Soguk
Savas retorigiyle olan geliskisinden otiirli, daha sonraki kopyalardan c¢ikarildigini
belirtmektedir.'™

Goriildiigii gibi bu tarz filmler savas boyunca pek cok iilkede cekilmistir.
Dolayisiyla savas1 kamuoyu nezdinde mesrulastirmak i¢in propaganda filmi yapmak
konusunda Sovyetler’in, ABD’nin ya da Ingiltere’nin Nazi Almanyasi'ndan geride

kaldigimi diigiinmek yaniltict olur.'® Almanya, Wochenschau konusunda degil ama

101 Hobsbawm, a. g.e.,s. 65,

12 Bu konuda Ingiltere iizerine yapilan bir ¢alisma igin bkz. Ina Zweiniger-Bargielowska, “Building a
Britih Superman: Physical Culture in Interwar Britain”, Journal of Contemporary History, Vol. 41,
No. 4, October 2006, s. 595-610. Tiirkiye {izerine yapilmis bir ¢alisma i¢in bkz. Yigit Akin, Giirbiiz
ve Yavuz Evlatlar: Erken Cumhuriyet’te Beden Terbiyesi ve Spor, istanbul, iletisim Yaymevi,
2004.

1% By konuda Sovyet Rusya ve Nazi Almanyasi iizerine karsilastirmali bir calisma i¢in bkz. Richard
Taylor, Film Propaganda: Soviet Russia and Nazi Germany, London, 1.B. Tauris, 1998.

1% Monaco, a. g. e., s. 267.

"% Hoffmann ozellikle 1. Diinya Savast boyunca Miittefikler tarafindan Alman karsiti propaganda
filmlerinin ¢ok etkin bir bigimde kullamldigin1 belirtmektedir. Ornegin Nisan 1917’den itibaren ABD
yapimmi propaganda filmleri Avrupa’da 20 binden fazla sinema salonunda gosterilmistir. Bunlar
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belki Kulturfilm konusunda diger iilkelerden ayrilmaktadir. Ciinkii diger iilkelerde bu
tarz filmlere heniiz ¢cok Onem verilmedigi bir donemde Almanya’da pek cok
Kulturfilm yapilmistir.

Egitici amagli, kurgusal olmayan Kulturfilm’leri NSDAP’nin iktidarindan 6nce
de yaygindir. Bu belgesel filmler yaklasik olarak 1920’lerin ortalarindan itibaren
ozellikle Ufa tarafindan yapilmaya baslanmistir. Kulturfilm sadece kiiltiirel konularla
ilgili degildir. Teknoloji, sanat, biyoloji, tip, cografya gibi pek ¢ok farkli konuda
Kulturfilm ¢ekilebilmektedir. Kracauer, bu tarz kisa belgesel filmler iiretilmesinin
temel nedeni olarak ekonomik faktorleri gostermektedir. Alman ekonomisi
1920’lerin ortalarinda gorece istikrara kavusurken markin degeri de yiikselmistir. Bu
durum film maliyetlerini arttirmistir. Bundan dolayr Ufa gibi baz1 film yapim
sirketleri ¢oziimii kisa metrajli Kulturfilm’lerinde gdrmiistiir.'*

Ote yandan 1925 yilinda gosterime giren ilk Kulturfilm uzun metrajli bir
filmdir. Alman hiikiimetinin finansal destegiyle ¢ekilen Wege zu Kraft und Schéonheit
(Saglikli ve Giizel Olma Yollar1) adimi tasiyan bu Kulturfilm “egitici degeri”
dolayisiyla okullarda da gosterilmistir.'”” Adindan da anlasildig: gibi film saglik ve
giizellik arasinda dolaysiz bir iligki kurmaktadir. Antik Yunan’daki estetik anlayisini
ideallestiren film modern insanin c¢alisma kosullarint ve dinlenme-eglenme
aligkanliklarin1 onu bu idealden uzaklastirdigi gerekgesiyle elestirmektedir. Saglik,
miitkemmel bedensel giizelligin 6n kosulu olarak ele alindigi i¢in filmde jimnastik ve
genel olarak spor vurgulanmistir. Dolayisiyla filmin 6jenik kaygilar tasidigini
s0ylemek miimkiin géziikmektedir. Bunun yaninda filmde vurgulanan estetik anlayis
ile Riefenstahl’in Eylil 1965°te Cahiers du Cinéma’ya verdigi rdportajda

sOyledikleri arasinda dikkat ¢ekici benzerlikler bulunmaktadir: “Ben giizel, giiclii,

icerisinde en bilinenlerinden birisi Rupert Julian’in yonetmenligini yaptig1 Kaiser — The Beast of
Berlin (Kaiser — Berlin Canavari, 1918) filmidir. II. Diinya Savaginin hemen basinda Sam Newfield
tarafindan bu filmin “Hitler versiyonu” da gekilmistir: Hitler — The Beast of Berlin (Hitler — Berlin
Canavari, 1939). Bkz. Hoffmann, a. g. e., s. 76-77. NSDAP’nin iktidara geldikten sonra
propagandadan sorumlu bir bakanlik kurmasinda I. Diinya Savasi’ndaki bu “propaganda yenilgisi”’nin
de etkili oldugu sdylenebilir.

106 Kracauer, a. g. e., s. 141-142.

AL, s 142,
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saglikli, yasam dolu olan karsisinda biiyiilenirim. Ben uyum ararim. Uyum {iretildigi

108
zaman mutlu olurum”.

198 « I am fascinated by what is beautiful, strong, healthy, what is living. I seek harmony. When

harmony is produced I am happy ... ” Aktaran Sontag, a. g. e., s. 85.
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UCUNCU BOLUM
LENI RIEFENSTAHL’IN CEKMIS OLDUGU
FILMLERIN BiCIM VE ICERIK ACISINDAN ANALIZi

Leni Riefenstahl ikisi II. Diinya Savasi sonrasi olmak {izere tim yasami
boyunca sadece 7 film ¢ekmis olmasina ragmen en ¢ok tartigma yaratan
yonetmenlerden biridir. Bunda yonetmenlik yetenegi kadar, Hitler’e olan yakinligi da
etkili olmustur. Parti toplantilarin1 konu alan filmler ¢ekmesi savas sonrasinda kotii
bir sohret kazanmasina yetmistir. Ancak III. Reich’ta Riefenstahl gibi kisiler i¢in
kesin yargilarda bulunmak acik¢ast pek miimkiin goziikmemektedir. Ciinkii
Riefenstahl, siyasi erki elinde bulunduran bir pozisyonda olmamakla birlikte siyasi
erki elinde bulunduranlarla yakin temas kurmustur. Ayrica NSDAP’nin parti
kongrelerini konu alan ¢ekimleriyle — en azindan partililer arasinda — bir “Fiihrer”
kiiltiiniin olusmasina katki sagladigi da sdylenebilir. Ote yandan Riefenstahl’m
iktidarin himayesinden yararlanan bir oportiinist mi yoksa Nazizmin sadik bir
takipeisi mi oldugu hala tartisilmaktadir. Bununla birlikte kameray1 mobilize etmesi,
farkli renk filtreleri kullanmasi, ¢esitli 151k oyunlar1 yapmasi ve degisik kamera
acilar1 denemesi onun sinemasal yetenegini sorgulanamaz kilmaktadir. Kisa siiren
dans kariyerinde gelecek vaadeden bir dansgi, dag filmlerinin parlak yildizi,
1930’larin diinyaca iinlii yonetmeni olan Riefenstahl, savas sonrasinda ise artik
propaganda filmleri yapmakla “itham edilecektir”. Bu sebeple Hackett’in de belirttigi
gibi Riefenstahl’a ilgi duyan arastirmacilar arasinda onun Nazi rejiminin bir
propagandacist mi oldugu yoksa modern belgesel filmlerinin dahi bir yonetmeni mi
oldugu konusunda bir anlasmazlik yasanmaktadir.' Riefenstahl da anilarinda sanki
bu duruma goénderme yapmakta ve “pek ¢ok hayat yasamis gibi” hissettigini ifade
etmektedir.”

Asil ad1 Bertha Helene Amalie Riefenstahl olan “Leni”, 1902 yilinda Berlin’de

diinyaya gelmistir. Trimborn, Riefenstahl’in mutlak bir itaat bekleyen otoriter bir

' David A. Hackett, “The Wonderful, Horrible Life of Leni Riefenstahl by Hans-Jiirgen Panitz;
Jacques de Clercq; Dimitri de Clercq; Waldemar Janusczak; Hans-Peter Kochenrath; Ray Miller”,
Review Article, The American Historical Review, Vol. 100, No. 4, October 1995, s. 1227.

2 Leni Riefenstahl, Memoiren: 1902-1945, Frankfurt/M — Berlin, Ullstein, 1994, s. 15.

62



babaya sahip oldugunu belirtmektedir. Cocuklugu itiraz kabul etmeyen, sert cezalar
uygulayan babasiyla catisma halinde gegmistir.’ Sanat kariyerine Max Reinhardt
tarafindan yonetilen sahne yapimlarinda bir dansci olarak baglayan Riefenstahl (Bkz.
Resim No.1), 1924 yazinda gecirmis oldugu bir diz sakatlig1 sonucu dansi birakmig
ve sinema oyunculuguna baslamistir. Kisa slirede Bergfilm (dag filmi)’lerinin
vazgecilmez oyuncularindan biri haline gelmistir (Bkz. Resim No.2-6).

1930’larda kamera arkasina gegmeye baglamis ve kisa siirede bu konudaki
yetenegini de gostermistir. Ik ydnetmenlik deneyimini Béla Balazs ile birlikte
cektigi Das blaue Licht’te yagamistir. Ardindan ikisi NSDAP i¢in, birisi Wehrmact
(Silahli Kuvvetler) i¢in olmak {izere arka arkaya 3 belgesel film c¢ekmistir. Daha
sonra 1936 Berlin Olimpiyatlarin1 filme alan Riefenstahl, diinya ¢apinda bir iine
kavusmustur. 1940’larin  basinda ne zamandir aklinda bulunan Tiefland’in
cekimlerine baslamis ancak savas yiiziinden filmin tamamlanmasi 1954 yilim
bulmustur. Savas sonrasinda film yapmasi de facto engellenmistir.

Tezin bu boliimiinde Riefenstahl’in yonetmenligini yaptigi Das blaue Licht,
Der Sieg des Glaubens, Triumph des Willens, Tag der Freiheit: Unsere Wehrmacht

ve Olympia filmleri bigim ve igerik agisindan analiz edilecektir.

3.1. Das blaue Licht (Mavi Isik, 1932)

Riefenstahl’in ilk kamera arkasi deneyimi olan Das blaue Licht bir Bergfilm
(dag filmi) olarak simiflandirilabilir. Bu tarz filmler 1920’lerin ekspresyonist
filmlerinin aksine dis mekanlarda ¢ekilmekte olup seyirciye giizel doga manzaralari
sunmaktadir. Brockmann’a gore dag filmleri olay orgiisii ve karakterlerin derinligi
bakimindan yetersizdir. Oncelikle bu filmlerin merkezinde “erkek” ve “doga”
arasindaki miicadelenin bulunduguna dikkat ¢eken Brockmann, bu filmlerde
kadinlarin kendilerine fazla yer edinemedigini belirtmektedir. Ona gore bunun
nedeni cesur erkek kahramanin daga tirmanirken verdigi miicadelenin kent

toplumunun sézde kadinsilastirici, “yumusaklastirc1” (softening) niteliginin karsisina

3 Jirgen Trimborn, “Leni Riefenstahl”, The New York Times, 25 Mart 2007, (Cevrimigi)
http://www.nytimes.com/2007/03/25/books/chapters/0325-1st-trim.html?pagewanted=all, 27 Kasim
2011.
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yerlestirilmis olmasidir. Ancak Riefenstahl’in perdede goriinmesiyle birlikte
Brockmann, dag filmlerinde agka yer agildigini ve dag ile uyumlu, erkek kahramanin
sevgi besleyebilecegi bir kadin imaji yaratildigm belirtmektedir.* Susan Sontag ise
bu filmler ile Fiihrer sempatizanligi arasinda bir iligki kurmaktadir. Ona gore dag
filmleri “daha sonra Fiihrer’e olan tapinmada somutlastig1 gibi giizel ve korkutucu
olan yiiksek mistik bir hedefe yonelik sinirsiz arzunun karst konulmaz gorsel
metaforu” olarak yorumlanabilir.’

Daha once de belirtildigi gibi 1920’lerin ikinci yarisindan itibaren Riefenstahl
bu tarz filmlerin vazgecilmez kadin oyuncularindan birisi haline gelmistir. Bu
filmlerde yaratilan kadin imaj1 doga ile uyumlu ve ige ice bir nitelik tasidigindan
kadin, dogalligin, safligin ve masumiyetin bir semboliidiir. Riefenstahl’in bu rol ile
0zdeslemesi onun sonraki estetik anlayisinda da etkili olmus gibidir. Ciinkii siirekli
bu “dogal giizelligin” pesinde kosmustur.’ Riefenstahl’m kariyeri boyunca bu
“masum kadin miti” ile 6zdeslesmesi Hooks’a gore ozellikle Nazi rejimi ile olan
“su¢ ortakligindan kaynaklanan ahlaki sorumluluktan” siyrilmasini kolaylastirmistir.
Hooks, toplama kamplarindaki insanlara oyunculuk yaptirdigi halde Nazi
cinayetlerinden haberi olmadigini iddia eden kisinin Riefenstahl degil de bir erkek
yonetmen olmasi durumunda, buna kimsenin inanmayacagini 6ne siirmektedir.”

Riefenstahl’in oynadigi ve tamaminda ydnetmen koltugunda Dr. Arnold
Fanck’in bulundugu bu dag filmlerinden bazilar1 sunlardir: Der Heilige Berg (Kutsal
Dag, 1926), Der Grosse Sprung (Biiylik Atlayis, 1927), Die weifse Holle vom Piz
Palii  (Piz Pali’niin Beyaz Cehennemi, 1929), Stirme iiber dem Montblanc
(Montblanc’taki Firtina, 1930), Der weiffe Rausch — Neue Wunder des Schneeschuhs
(Beyaz Giiriilti — Kar Ayakkabisinin Yeni Harikasi, 1931), S.0.S Eisberg (S.0.S
Buzdagi, 1933). Riefenstahl, zaman zaman Fanck’in film yapim siirecini takip etmis
ve bundan biiyiilenmistir. Bir oyuncu olmasina karsin film yapimi zamanla ilgisini
cekmis ve kendi ifadesiyle her seyi “film gozleri (Filmaugen)” ile gormeye

baslamistir. Ayrica dag filmi oyunculugundan hem yeteri kadar doyuma ulagmis hem

* Brockmann, a. g. e., s. 152-153.

> Sontag, a. g. e., s. 76.

% Bu dénemde onun karsit disi figiirii ise Marlene Dietrich tarafindan temsil edilmektedir. Der blaue
Engel (Mavi Melek, 1930) ile diinya ¢apinda bir {ine kavusan Dietrich, “saf ve masum” Riefenstahl’m
Vamp (suh kadin) otekisidir.

" Bell Hooks, “The Feminazi Mystique”, Transition, No. 73, 1997, s. 160.
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de artik bunun zorluklarindan bunalmistir. Bu durum yeni bir sanatsal ugras arama
cabasiyla birlesince film yonetmenligi ona cazip gelmeye baslamistir.

Riefenstahl ilk olarak Das blaue Licht’in on sekiz sayfalik bir 06zetini
olusturmustur. Bagkahramanin adini1 Junta olarak belirlemistir. Riefenstahl neden bu
ismi sectigini bilmedigini ifade etmektedir. Hatta boyle bir ismi daha 6nce hig
duymamustir. Ozeti bazi film yapimcilartyla paylasmis ancak begenilmemistir. Fanck
konuya ilgi gosterse de bu filmi ¢cekmenin maliyetinin fazla olacag: gerekgesiyle bu
projeden vazgecmesi tavsiyesinde bulunmustur. Ciinkii Riefenstahl’in filmi gergek
mekanlarda c¢ekilemeyecek kadar zahmetli, yapay ortamlarda bu gercekligin
yaratilmas1 ise fazlaca maliyetli durmaktadir. Riefenstahl gercek¢i bir goriintii
olusturmak istedigi i¢in cekimleri dis mekanlarda yapmak istemistir. Ote yandan baz
sahnelerde kullanmak zorunda kalacagi yapay dekorlar1 ise sis ve karanlik
yardimiyla gizemli kilarak bir g¢esit gercekcilik yaratmayi diislinmiistiir. Ayrica
degisik renk filtreleri kullanarak dogal 15181 istedigi bi¢imde doniistiirebilecegi fikri
aklina gelmistir. Senaryo konusunda Béla Balazs ile anlagmas1 ve kameraman olarak
da Hans Schneeberger’in projeye dahil olmasi Riefenstahl’in igini oldukca
kolaylastirmistir. Maliyeti diisiirebilmek icin gesitli yollara basvurmustur. Ornegin
kadin oyuncuyu kendi oynayacaktir. Yine de filmin maliyeti 6nemli bir sorundur.
Film i¢in en azindan 90.000 RM gerekmektedir. Bu sirada Fanck’in Der weifse
Rausch — Neue Wunder des Schneeschuhs filmi i¢in Riefenstahl’t oynatmak istemesi
onun i¢in bir sans olmustur. Boylece bu filmden kazandigi para ile kendi ¢ekecegi
filmin maliyetini karsilayabilecektir.®

Riefenstahl anilarinda Das blaue Licht’in ¢ekim siirecine iliskin deneyimlerini
romantik bir kurgu ile anlatmaktadir. Paralari smirli, ¢ekim sartlari zorlu ve
konaklama imkanlar1 yetersizdir. Bununla birlikte film ekibi adeta amatdr bir ruhla
calistigindan bu zorluklarin higbirini sorun etmemistir. Riefenstahl bunu gergek bir
cemaat isi (Gemeinschafisarbeif) olarak tammlamaktadir.” Ote yandan toplam
maliyet Riefenstahl’m umdugundan fazla c¢ikacaktir ve eger filmin c¢ekimine
basladiktan kisa bir siire sonra film yapimcis1 Harry Sokal filme ortak olmay teklif

etmese belki de Riefenstahl cekimleri tamamlayamayacaktir. Filmin ¢ekimleri

¥ Riefenstahl, a. g. e., s. 137-140.
’A.e.,s. 145.
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bittikten sonra montaj konusunda da sorunlar yasayan Riefenstahl, yardimci olmasi
icin elindeki kopyalar1 Fanck’a gondermistir. Riefenstahl anilarinda Fanck’in
kendisine “kopyalar iizerinde birlikte ¢alisarak filmi olusturacaklar’” ydniinde sz
verdigi halde bunu tek basina gerceklestirdigi icin ona isyan etmektedir. Ustelik ona
gore Fanck’in yaptig1 is tam bir felakettir. Riefenstahl, Fanck’in kiskanclikla (¢iinkii
Riefenstahl’in ¢ekimlerini ¢ok begenmistir) bu kadar kotii bir is ¢ikarmis
olabilecegini ima etmektedir.'® Riefenstahl’in asir1 tepkisinden dolay: arkadashklart
o andan itibaren bitmistir. Haftalarca tek basina kopyalar tizerinde tekrar calistiktan
sonra nihayet filmi istedigi hale getirmistir.

24 Mart 1932°de Berlin UFA-Palast’ta filmin promiyeri yapilmistir.
Riefenstahl filmin biiylik bir ilgiyle karsilandigini ve Berlin’deki elestirmenler
tarafindan “son yillarin en iyi filmi” olarak nitelendirildigini ifade etmektedir. Film
yurtdisinda da yanki uyandirmis ve Venedik Bienali’nde ikinci en iyi film odiiliini
almistir. Riefestahl, ayrica Charlie Chaplin ve Douglas Fairbanks gibi isimlerden de
tebrik mesajlar1 aldigimi belirtmektedir.!' Riefenstahl, film igin ¢iktigi turnelerde
Almanya’yr sehir sehir dolasmis ve bu sayede genis kalabaliklarla iletisim kurma
firsat1 yakalamistir. Adolf Hitler adin1 da ilk defa bu gezileri sirasinda duydugunu
o6ne siirmektedir.'? Issiz sayisim alti milyonu buldugu bir dénemde pek ¢ok yerde
Hitler’in bir kurtarict gibi goriildiigii gercegiyle yiizlesen Riefenstahl, anilarinda
“onun bir filmini seve seve ¢cekmek istedigini” (“Gern hdtte ich mir selbst ein Bild
von ihm gemacht’) belirtmektedir.'?

Riefenstahl’in anilarindan 6grendigimiz kadariyla Hitler Das blaue Licht’ten
ok etkilenmistir."* Ancak salt bundan dolay: Hitler’in estetik begeni anlayisindan
yola ¢ikarak bu filmde bir “fagist estetik” aranabilir mi? Bu sorunun énemi goz ardi
edilemese de sadece “Hitler filmi begendigi i¢cin” Das blaue Licht’te “zorunlu bir
sekilde fasist 6geler bulunacagi” 6n kabuliiyle bu filmin analizine girismek sorunlu
goziikmektedir. Siiphesiz Hitler’in karakter 06zellikleri, zevkleri, bos zaman

eglenceleri ya da bakis acist fasizmin teorik bir analizini yapmak ya da bir fasist

0 AL e, s. 150.
AL y.

ZA.e.,s. 151,
B A.e.,s. 152
A e., s 222.
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estetik ¢coziimlemesi gergeklestirmek agisindan anlamlidir'’® ancak bunun analize bir
temel teskil etmesi ve bdylece genellestirilmesi diisiiniilemez. Ciinkii Hitler belki
sadece ‘“fasist liderler arasindan bir 6rnek” olarak kabul edilebilir. Sauer’in de
yerinde bir sekilde ifade ettigi gibi “fagist liderler i¢in dogru olanin zorunlu bir
bicimde onlar takip eden kitleler i¢in de dogru olacagi” bi¢imindeki bir iliskinin
varligindan s6z etmemiz miimkiin degildir.'® Dolayisiyla Hitler’in sempati duydugu
her sanatg1 ya da diisiiniirii otomatik olarak proto-fasist ya da pro-fasist ilan etmek'’
bizi fasizm/fasist estetik degil “Hitler analizi” yapmaya gotiirmektedir. Bagka bir
ifadeyle boyle bir analiz bir ideoloji analizinden ziyade bir “kisilik analizi” olarak
tanimlanabilir. Fasizmi kisisel nitelikler {izerinden yola ¢ikarak agiklamaya ¢aligmak
biitlin bir toplumsal, ekonomik, kiiltiirel ve politik doniisiimii géz ardi etmek
anlamma gelmektedir. Ornegin Hitler’in ¢ok iyi bir “hatip” olmasi onun sadece
kisisel 6zelligidir. Dolayistyla bu nitelik “fasist prototipi’’nde sine qua non olarak ele
allmamaz. Ayrica bu bakis acis1 Riefenstahl’in “zaten fasist bir ¢izgide” ilerledigi
dolayisiyla parti belgesellerini c¢ektigi anlamma geldiginden retrospektif bir
okumanin sonucu olarak teleolojik bir bakis agisidir.

Ote yandan eger Riefenstahl’in estetik anlayisinda bir siireklilik varsa bunu
ortaya ¢ikarmak anlamli goziikmektedir. Bu baglamda Sontag’in, Riefenstahl’in
savas sonrasi Nuba kabilesi lizerinde yaptig1 fotograf ¢alismalariyla parti belgeselleri
arasinda kurdugu estetik devamlilik dikkat cekicidir.'® Ancak bu noktada da boyle
bir estetik devamliligi neden aradigimiz 6nemli bir soru olarak ortaya ¢ikmaktadir.
Hangi argliman1 desteklemek adina Riefenstahl’in ¢alismalar1 arasinda bir siireklilik
artyoruz? Ornegin Sontag, fasist estetigi tanimlayabilmek igin Riefenstahl’in
calismalarinda buldugu benzer 6geleri ortaya sererken sanki Riefenstahl’in uslanmaz
bir Nazi oldugu gercegini vurgulamaya c¢aligmaktadir. Ciinkii estetik stirekliligi

Riefenstahl’in “kendini aklama c¢abalarinin™ karsisina yerlestirmektedir. Sontag’in

!5 Bu konudaki nemli calismalardan birisi icin bkz. Ian Kershaw, Hitler, 1. Cilt, Cev. Zarife Biliz,
Istanbul, ithaki Yayinlari, 2007 ve Hitler, 2. Cilt, Cev. Yavuz Alogan, Istanbul, ithaki Yaymlari,
2010.

16 Sauer, a. g. e., s. 414.

'" Ornegin Nietzsche ya da romantikler sz konusu oldugunda fasistlerin ¢ogu zaman Dellaloglu’nun
tabiriyle “tek tarafli bir ask” yasadigi da belirtilmelidir. Bkz. Besim F. Dellaloglu, Romantik
Muamma, Istanbul, Ayrint1 Yaymnlari, 2010, s. 44.

'8 Bkz. Sontag, a. g. e.
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incelemesinde Riefestahl’in aksi yondeki biitiin demeglerine ragmen estetik anlayisi,
gecmisiyle olan iligkisini ele veriyor gibi goziikmektedir. Ancak Sontag bunu
yaparken II. Diinya Savasi’nin bitisi gibi bir kirilma noktasini goz ardi etmis olmuyor
mu? Ayrica yogun siyasal doniisiimlerin yagandigi bu kadar uzun bir dénem boyunca
Riefenstahl’in kisiliginde bir tutarlilik aramanin — “6zcti” bir bakis agisinin sonucu
olarak — nereye kadar bir sosyal bilim analizi oldugu sorgulanmasi gereken
noktalardan birisidir.

Yukaridaki tartigmalart goz oniinde bulundurarak Das blaue Licht’te gergekten
ne oldugu sorusuna filmin igerik ve bi¢im agisindan bir degerlendirmesini yaparak
cevap arayabiliriz. Oncelikle filmin mitsel-efsanevi bir temasi oldugu belirtilmelidir.
Film, Junta adinda bir geng kizin efsanesini anlatmaktadir. Filmin olay orgiisii kisaca
sOyledir: Junta koylillerden uzakta yalmiz bir dag kuliibesinde yasayan “saf ve
masum” bir (¢ingene) kizdir. Vaktinin ¢ogunu daglarda dolasarak ve meyve
toplayarak gecirmektedir. Tek dostu ¢obanlik yapan kii¢lik bir ¢ocuktur (Guzzi).
Koydekilerle Junta arasinda bir gerilim oldugu agiktir ancak bunun nedenini heniiz
O0grenemeyiz. Filmin baginda kdye modern kiyafetler icerisinde gen¢ bir adamin
geldigi goriiliir. Bu kisi ressam Vigo’dur. Vigo’nun tavir ve hareketlerinden koy
yasamina aligkin olmadig: belli olmaktadir. Sonraki sahnede Vigo kdydeki erkeklerle
sohbet ederken Junta’ya olan nefretin sebebini sorar (Vigo, filmin izleyicisinin ajan
gibidir ve bizim merak ettigimiz soruyu sormaktadir. Zaten gizemi ¢dzecek olan da
ondan bagkasi degildir). Bunun sebebi bir lanettir. Buna gore her dolunay vakti
kayaliklardan mavi bir 151k belirmektedir (Bkz. Resim No.7). Buna ulagsmak isteyen
koylin geng erkekleri her seferinde kayaliklardan yuvarlanarak dlmektedir. Bir tek
daglarda dolasan Junta adindaki kiz mavi 1s18a kadar tirmanabilmektedir. Bu yilizden
koyliiler Junta’ya nefret beslemekte, onu bir ¢esit cad1 gibi gérmektedir.

Bir ¢ift¢i olan Tonio adindaki geng¢ delikanli Junta’y1 arzulamaktadir ve bir
sahnede ona tecaviiz etmeye kalkisir ancak Junta kagarak kurtulur. Daha sonra tekrar
dolunay zamani gelir ve Junta tekrar daga tirmanir. Clinkii mavi 1s1k Junta’y1 gizemli
bir sekilde kendisine ¢ekmektedir. Dagin tepesindeki mavi 151k kdyden goziikecek
kadar ytikseldiginde kdydeki geng erkekler de bu 1s181in cazibesine kapilir. Ancak

koydekiler temkinlidir ve kimsenin sokaga ¢ikmasina izin vermezler. Ancak geng bir
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delikanli kendini tutamaz ve daga tirmanmaya kalkisir. O da digerlerinin kaderini
paylasir.

Koyliiler i¢in bu 6liim bardag: tagiran son damla olur ve sugu Junta’ya atarak
ona saldirirlar. Junta kagmaya caligir. Bu sirada Vigo koylillerin ling etmek iizere
oldugu Junta’y1r koruyarak onun ka¢gmasina yardim eder. Daha sonra Junta’yi
tanimak icin kaldigi dag kuliibesine gider. Junta’ya asik olan Vigo onunla birlikte
dag kuliibesinde kalmaya baglar. Bir gece dolunay vakti Junta’y1 takip ederek dagin
tepesine tirmanmay1 basarir (bu sirada her ikisini de takip eden Tonio ise dagin
zirvesine varamadan diiserek oliir). Buradaki bir oyukta gordiigii sey sonsuz sayida
degerli kristalden olusan bir hazinedir. Boylece mavi 15181n sirrin1 da ¢6zmiis olur.
Ay 15181 buradaki kristallere ¢arparak yansimaktadir. Ancak Junta “saf” bir kizdir ve
bu hazine onun i¢in bir anlam ifade etmemektedir. Vigo koyliilere hazineden
bahseder ve ertesi gece koyliler Vigo’nun sdyledigi yoldan daga tirmanarak
kristallerin hepsini alirlar. Daha sonra daga c¢iktiginda Junta kristallerin alindigini
farkeder ve inmeye calisirken (mavi 151k olmadigr icin) diiserek oliir. Vigo onu
kurtarmaya yetisememistir. Kristallerle Junta’nin kaderi boylece birlesmis olur.
Kracauer’in de vurguladigir gibi “kristallerin pariltis1 gibi Junta’nin ruhu da yok
olmustur”." Filmin olay orgiisi bu sekilde son bulmaktadir. Filmin “mesaji”
kuskuya yer birakmayacak sekilde agik géziikmektedir: Materyalist servete kanarsan
felakete siiriiklenirsin.

Filmde yogun bir sembolizm vardir. Burada koyliilerin maddeciligi, Junta’nin
dogal esitlik¢iligi ve Vigo’'nun ise moderniteyi/rasyonaliteyi temsil ettigi
sOylenebilir. Ayrica Kracauer’in belirttigi gibi “Junta bu diinyanin ruhudur” ve
Vigo’nun rasyonalitesi ile sirrin ifsa edilmesi “diinyanin biiylistinii bozmustur”.?
Hatirlanirsa Junta disinda daga bir tek Vigo c¢ikabilmistir. Koyliilere Junta’ya olan
nefretin sebebini soran (rasyonel bir aciklama bekleyen) Vigo’dur ve koyliiler
Junta’yi1 batil bir inangla cadilastirirken bir tek Vigo bu “mavi 151k” meselesine akilci
bir aciklama getirebilmistir. Junta’y1 yok eden sey ise maddecilikle rasyonalitenin
yaptig1 isbirligidir. Sontag da bu noktaya deginmektedir. Junta’nin oliimiine sebep

olan sey ulagmak istedigi hedefin imkansizligr (ki bu durum dag ile sembolize

" Kracauer, a. g. e., s. 259.
P ALy.
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edilmistir) degildir. Onu 6liime gotiiren “materyalist”, bayagi ruhlu kiskang koyliiler
ve iyi niyetli kentli asigin “kér rasyonalizmidir”.?' Bunu ideolojik baglama
uyarlarsak film, sosyalizmin (materyalizm) ve liberalizmin (rasyonalizm) insanlarin
ruhsal ihtiyaclarini dikkate almadigini vurgular gibidir. Bu temel nokta belki de filmi
fagist anlayisa baglayan en onemli damar olarak goziikmektedir. Film bir anlamda
fagizmin temel isyanina gonderme yapmaktadir: Modern insan daha fazla
distinmekte, daha az hissetmektedir.

Filmde dag yasamina yonelik romantik ilgi kolayca farkedilmektedir. Modern
yasamin ¢ikarciligi karsisinda dag yasaminin giizelligi vurgulanmaktadir. Karakterler
acisindan bakildiginda bu dikotomi masum Junta ile ¢ikarcit ve kiskang koyliiler
arasindaki karsitlik iizerinden kendisini gostermektedir. Bu durum ayrica Vigo
karakteri lizerinden de incelenebilir. Modern goriiniimlii bir ressam olan Vigo’nun
Junta’nin dag kuliibesine yaptig1 yolculuk, onu degistirir. Dag yasami yorucudur ama
o artik daha mutlu bir adamdir. Onun sevgisi hem Junta’yva hem de yeni
deneyimledigi bu dag yasaminadir. Estetik acidan bakildiginda ise koyliilerin
yerlesim yerlerini gdsteren sahnelerin karanlik ve kasvetli atmosferinin (Bkz. Resim
No.8) karsisina Junta’nin yasadigir daglik alanlari gosteren sahnelerin aydinlik ve
ferah atmosferinin (Bkz. Resim No.9) yerlestirilmis olmasi bu goriisi
desteklemektedir.

Filmde ayrica Weimar donemi sinemasinin etkileri goze c¢arpmaktadir. Bazi
sahnelerde ekspresyonist filmlerde sikga goriilen aydinlik-karanlik karsitliklari ve
gblge oyunlanyla karsilasiriz (Bkz. Resim No.10). Bunun yaninda filmdeki bazi
sahnelerin sonraki parti belgeselleri i¢in Riefenstahl’a ilham verdigi one siiriilebilir.
Ornegin bulutlarla kapl giizel gokyiizii goriintiileri Der Sieg des Glaubens’te ve daha
belirgin olarak Triumph des Willens’in girig sekansinda da yer almaktadir. Buna ek
olarak sudaki yansima {lizerine yapilmis c¢ekimin ¢ok benzerini Riefenstahl daha
sonra Triumph des Willens filminde de gergeklestirmistir (Bkz. Resim No.11). Giizel
gokylizii goriintiileri umudun bir metaforu olarak ele alinabilirken, sudaki yansima

tizerine yapilmig ¢ekimlerin bir “saflik” ve “temizlige” vurgu yaptig1 one siiriilebilir.

I Sontag, a. g. e., s. 77.
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Filmde Junta’y1 Riefenstahl’in kendisinin oynamasi da (maddi imkansizliklar
bir yana) dikkat cekicidir. Yukarida bahsedildigi gibi Junta kristallerin maddi
degerinden/anlamindan habersiz bir sekilde biiyiisiine kapilmistir. Acaba Riefenstahl,
Junta’nin gergek hayattaki yansimasi midir? Rifenstahl da tipki Junta gibi parildayan
Nazizmin anlamindan habersiz ama onun ihtisamindan biiyiilenmis olarak (mavi 151k
karsisindaki Junta gibi) m1 parti i¢in belgesel filmler ¢ekmistir? Bunun cevabini
vermek zor ancak Riefenstahl’in parti ig¢in ¢ektigi filmleri analiz ederek belki bu

cevaba yaklasabiliriz.

3.2. Der Sieg des Glaubens (inancin Zaferi, 1933)

Leni Riefenstahl anilarinda Hitler’in 1933 Agustosunda kendisine parti
kongresinin belgesel ¢ekimini yapmasini teklif ettigini ancak gerek parti kongreleri
gerekse de belgesel ¢ekimi konusunda bir tecriibesi olmadigi gerekgesiyle bu teklifi
kibarca geri ¢evirdigini belirtmektedir. Ustelik onun hayali belgesel filmler gekmek
degil, oyunculuk yapmaktir.** Bunu ifade etmekle birlikte Riefenstahl, amilarinda bu
teklifi reddetme liksii olmadigimi ima etmektedir. Yine de parlak oyunculuk
yillarinin son déneminde olan ve ilk kamera arkasi deneyimi ile oldukca iyi bir is
cikaran Riefenstahl i¢in bu teklifin yeni bir kariyer firsat1 anlamina geldigi goz ardi
edilmemelidir.

Riefenstahl’in — Hitler’in teklifini reddedecek liiksii olmadigir yoniindeki —
imasi1 III. Reich’ta Filmwelt (Sinema Diinyasi1) lizerindeki baskinin boyutunun ne
Olclide oldugunu karsimiza 6nemli bir soru olarak koymaktadir. Bunu kendi ¢ekmis
oldugu film {izerinden tartismamiz miimkiindiir. Ornegin Riefenstahl, Der Sieg des
Glaubens’in yapim agsamasinda parti iiyeleri dahil hi¢ kimsenin filmin nasil olmasi
gerektigi konusunda kendisine bir “talimatta” bulunmadigini ifade etmektedir.”

Riefenstahl’in amaci da Brockmann’in belirttigi gibi bir Wochenschau (Aktiialite

2 Riefenstahl, a. g. e., s. 205-206.
2 A.e.,s. 210.
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filmi) yapmak degil, sanatsal bir yapilanma (artistic  structuring)
gergeklestirmektir.24

Ote yandan film parti tarafindan finanse edilen bir filmdir. Bu yiizden bu filmin
partiye ya da onun ideolojisine karsi olan herhangi bir 6geyi igerebilecegini
diisinmek pek miimkiin degildir. Ciinkii filmin yapilmasi emrini veren bizzat
Hitler’dir. Ancak filmin dogrudan parti biirokrasisinin bir iiriinii olmadig1 da ifade
edilebilir. Ciinkii Riefenstahl ne parti {yesidir, ne de RMVP’nin altinda
calismaktadir. Veit Harlan’in aksine bakanligin atadigi yonetmenlerden birisi
degildir. O, dogrudan Hitler’e bagli olarak bu filmi g¢ekmistir. Riefenstahl’in
dogrudan Hitler’e bagli olmasi, onun miidahalelere kars1 gérece 6zerk bir pozisyonda
olmasim1 mi1, yoksa Hitler tarafindan tamamiyle kontrol altinda tutulmasini m
sagladigr onemli bir soru olarak goziikmektedir. Eger gorece 6zerk bir pozisyonda
bulunduysa ve kendi ifadesiyle miidahalelerden muaf tutulduysa boyle bir durumda
belgesel c¢ekimleriyle ilgili sorumluluk kendisinde aranmalhidir. Bu durum
Riefenstahl’in fasist estetigi anlamak acisindan neden ¢ok Onemli bir ydnetmen
oldugunu bir kez daha ortaya koymaktadir. Ciinkii Riefenstahl belirli bir fasist estetik
anlayis1 kurumsal miidahalelerle ¢ok fazla yilizlesmeden gelistirmis gibi
goziikmektedir. Sontag’in parti belgeselleriyle II. Diinya Savasi sonrasindaki
fotograf ¢aligmalar arasinda kurdugu estetik siireklilik teorisine kars1 Riefenstahl’in
cevabi, onun “devletin resmi olarak yayginlagtirmaya calistig1 estetik anlayigin”
yaninda bir fagist estetik gelistirdigi iddiasin1 kanitlar niteliktedir. Riefenstahl,
Sontag’a kars1 sunu sdylemektedir: “Anlayamiyorum. Siz Nuba’larin sag kollarini
kaldirarak ‘fagist selami’ verdigini goériiyor musunuz?” Oysa Nuba’lar SS
(Schutzstaffel — Koruma Boliigii) ya da SA (Sturmabteilung — Hiicum Birligi)
olmadigina gore tabi ki sag kollarin1 havaya kaldirmayacaktir. Buradaki asil sorun
Riefenstahl’in estetik anlaysindaki fasist tondan dolay1 yargilanmasidir. Bu yiizden o
da 1srarla bu baglantiy1 gecersiz kilmaya ¢alismistir. Gilinlimiizde “fasist bir sanat”in
ya da “fagist estetigin” kabul gdérmemesi karsisinda sdyle bir soru mesru

kargilanmalidir: Riefenstahl’in III. Reich ile higbir baglantis1 olmasaydi ve tek

* “Imposante Wochenschauberichte: Vorschau auf den Film vom Parteitag,” Lichtbildbiihne, 6
September 1933’den aktaran Brockmann, a. g. e., s. 156.
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calismast sadece Nuba kabilesi {iizerine yaptigi fotograf c¢ekimleri olsaydi,
Riefenstahl ne ile “suclanabilirdi”?

Der Sieg des Glauben, 30 Agustos — 3 Eyliil tarihleri arasinda gergeklestirilen
NSDAP’nin 5. Kongresinin filme alinmasiyla ortaya ¢ikmigtir. Ancak unutmamak
gerekir ki Der Sieg des Glaubens’te izledigimiz NSDAP’nin 5. parti kongresinin
dogrudan bir sunumu degildir. Biz, Riefenstahl’in izlemis oldugu parti kongresini
onun bize sundugu bigimiyle izleriz. Oyleyse soru NSDAP’nin 5. parti kongresinde
ne oldugu degil, Riefenstahl’in orada ne gérdiigii ve bunu nasil sundugu olmalidir.

Filmin adi anlamhdir: Inancin Zaferi. Fasizmde “inan¢”, modernlesme
siirecinde eksik olan degerlerden birisi olarak diisliniilmektedir ve modern 6znenin
biitiinliige kavusabilmesi i¢in onun yeniden ele alimmasi gerekliligine vurgu
yapilmaktadir. Riefenstahl’in Naziler i¢in yaptig1 belgesel filmlerin isimlerinde
“inan¢” ve “irade” gibi rasyonellikle ¢ok ilgili goriinmeyen kavramlarin olmasi
tesadiif olarak ele alinmamalidir. Film isimlerini Hitler’in bizzat buldugu
diistintildiiglinde moderniteye yonelik bu tamamlayict katki daha iyi ortaya
cikmaktadir: Modernite “inang” ve “irade” sahibi Ozneler sayesinde isler hale
gelebilir.

Yapim bilgileri perdede akarken film bizi arkada calan “Wach auf, wach auf,
du deutsches Land! Du hast genug geschlafen” (“Uyan, uyan Almanya! Yeteri
kadar uykuda kaldin”) sarkist ile “uyandirir.” Riefenstahl’in sdylemek istedigi
aciktir: Bir millet uyanmaktadir. Acilis sekansinda once Ernst Rohm belirir
goriintiide ve otomobili ile gecerken etrafindakileri selamlar. Ardindan Hitler’in
ucagindan inisini ve arkadaslariyla bulusmasini izleriz. Hitler otomobiline binerken,
kamera yakin c¢ekim ile otomobile odaklanir (Bkz. Resim No.12) ve ag¢1 giderek
biiylirken Hitler’in aracin kapisini elleriyle tutarak arkadaslariyla muhtemelen
otomobil ile ilgili bir seyler konustugu an1 yakalariz. Otomobil yepyeni goriintiisiiyle
goz alicidir, belki de Riefenstahl “tipki Nasyonal Sosyalist hareket gibi” demek
istemektedir. Ayrica burada dikkatimizi ¢ekmek istedigi sey otomobilin kendisi de
olabilir. III. Reich’ta teknolojiye verilen énem goz Oniine alinirsa bu otomobil,
makinelerin en gozde orneklerinden birisi olarak ortaya konmaktadir. Araciyla gegit

alayinin i¢inden gegerken sag kolunu havaya kaldirarak kitleleri selamlayan Hitler’i
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arkadan goriiriiz (Bkz. Resim No.13). Bu sekildeki bir ¢ekim bize yiiziine
bakilamayan kutsal figiirleri animsatmaktadir.

Gegit alayr sahnesinin ¢ekimlerinde Riefenstahl kameray: biiylik ihtimalle
Hitler’in otomobilinin arkasina yerlestirmis ve bu sayede kameray1 kolay bir bi¢imde
hareketli hale getirmistir. Gegit alaymin iki yanindan uzanan bu “kitle” i¢indeki
bireyler kameranin hareket hizindan dolay1 tam olarak se¢ilememektedir. Onlar sanki
kitle icinde erimis gibi goziikmektedir. Ayrica kamera acisindan dolay1r bu
goriintiiniin bize Hitler’in bakigindan aktarildigi izlenimine kapiliriz. Bakan kamera
degil, Hitler gibidir (Bkz. Resim No.14). Bunun yaninda Riefenstahl ayni1 sahneyi
bize farkli bakis acilarindan goriintiilerle de sunar. Gegit alay1 sirasinda kamera
coskulu kitlenin igerisinden ¢ekim yaparak bize kitlenin i¢indeki bir bireyin bakis
acisint vermeye calisir. Kamera adeta yiikselen sag kollarin iizerinden Hitler’i
gormeye calisan insanlarin goziine doniisiir (Bkz. Resim No.15). Bu gecit alay1
sahnesi boyunca kalabaligin duydugu cosku asla azalmaz. Belki de bunu daha iyi
anlayabilmemiz icin Riefenstahl kalabaliktan sectigi bir kadinin yiiziine yakin ¢cekim
yapar. Bu kadinin yiiziinde cosku ve seving adeta cisimlesmistir (Bkz. Resim No.16).
Buradaki “coksu”yu filmin adinda gecen “inang¢” kelimesi ile bir arada diisiinmemiz
miimkiin goziikmektedir. Ciinkii “inanmak”, “cosku duymak”la benzer bir sekilde saf
bir rasyonellik ile pek bagdagsmamaktadir. Tipki coskunun ruhsal/duygusal bir
heyecani isaret etmesi gibi inanmanin da ruhsal/duygusal bir yan1 vardir. Woodley de
fagizmin bu yoniine isaret etmektedir. Postliberal kapitalizm ¢agindaki bir ideolojik
tiretim bi¢imi olarak fagizm, politikanin estetiklestirilmesine ve “duygularin mobilize
edilmesine” dayanmaktadir.”

Bu ruhsal heyecan, ge¢it alay1 sahnesini soguk bir siyasi atmosferden samimi
bir bayram havasina doniistiirmektedir. Bu coskunun sebebi Hitler’dir ve kalabalik
onu adeta uzun siiredir beklenen bir “kurtaric1” gibi karsilamistir. Ekonomik sartlarin
agirhigl, politik istikrarsizlik, toplumsal kargasanin getirdigi anomi tehlikesi
insanlarin ¢aresizliklerini arttirmigtir ve denilebilir ki ¢aresizligin boyutu ne kadar
biiylik olursa bireylerin onu asmak i¢in {iirettigi ¢dziimler de o kadar radikal hale

gelmektedir. Bu acgidan bakildiginda 6nemli bir toplumsal kesim tarafindan Hitler’e

» Woodley, a. g. e., s. 14.
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mesihvari nitelikler atfedilmesi ve bir kurtaricti olarak goriilmesi daha iyi
anlagilabilir. Buna ek olarak filmdeki bazi sahnelerin bunu ustalikla gorsel hale
getirmesi, Riefenstahl’m bu imgeyi yogun bi¢imde igsellestirmis oldugunu
diisiinmemize yol agmaktadir. Ornegin sonraki sahnelerden birinde yer alan “zeplin”
metaforu bunu desteklemektedir. Filmin en ilging sahnelerinden olan bu anda,
arkasinda Nazi bayragi bulunan bir zeplin gokyiiziinde ilerlemektedir (Bkz. Resim
No.17). Kamera onun geg¢isini bize ayrintili bir bigimde aktarir. Kalabalik bu esnada
cosku icinde haykirarak adeta onu selamlar. Hava ulasim teknolojisinin yeni
gelismeye basladigl ve ¢cok dnem verildigi bir donemde Nazilerin buna duyarsiz
kalmas1 diislinlilemez elbette. Fasizm her tiirli teknolojiyi etkin bir bi¢imde
kullanmaktadir ancak onu oldugu gibi degil, “biiyiisiinii yeniden kazandirarak™ ele
almaktadir. Bu yiizden bu zeplinin gegisi bir siyasi rejimin sadece yliksek bir
teknolojik seviyeye sahip olmasinin ifadesi olarak degerlendirilmemelidir. Teknoloji
artik insana ve dogaya yabanci bir nesne olmaktan ¢ikarilmaktadir.

Woodley, Marinetti’de de Orneklerini goérdiigiimiiz bu fasist modernizmin
“insanin 6znelligi” ile “makinanin iglevselligi” arasindaki geleneksel ayrimi agmaya
calistigin1 vurgulamaktadir. Fagist modernizm gelismis teknolojinin giicii ile estetik
giizellik arasinda bir bag kurarak “teknolojik yabancilasma™y1 gidermeyi
denemektedir. Makine ayrica, bireysellikten ziyade organik bir biitiinii temsil
etmekte ancak bir taraftan da “istiin insan” (iibermensch) kavramina gondermede
bulunmaktadir.”® Ciinkii fasist modernizmde insanin ancak ruhu olan bir makineye
dontstiigiinde kusursuzluga erecegi sdylenebilir. Bu sahnede ise zeplin bir teknoloji
iriinii olmasinin 6tesinde, gokytliziinde siiziilen bir kurtarici metaforu olarak Fiihrer’i
cagristirmaktadir. Boylece Hitler, teknoloji ile biitiinleserek Marinetti’deki “bedenin
metallesmesi” araciligiyla Nietzsche nin “{istiin insan”1na doniismektedir.

Filmin ilk boliimii bu sekilde tamamlanir. Riefenstahl’in bu ilk boliimii bize
anlatma bicimi ister istemez aklimiza su soruyu getirmektedir: Nasyonal Sosyalizm
bir parti mi yoksa bir halk (vélkisch) hareketi midir? 1920’lerin basinda Nazilerin

retorik olarak “parti” yerine “hareket” sozciigiinii daha fazla tercih ettikleri

B A.e.,s. 46-47.
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bilinmektedir. Ozellikle Vélkischer Beobachter’”’da (Halkin Gozlemcisi) parti
sisteminin Volk i¢cinde ¢atisma ve bdliinmelere yol actigi icin vélkisch bir politikaya
uygun olmadig1 pek c¢ok kere dile getirilmistir.28 Demokratik secimlerle iktidara
gelmelerine ragmen Nazilerin demokratik parlamentarizme sicak baktiklari
sOylenemez. “Biiyiisii bozulmus” bir diinyada soguk bir bilirokratik yapilanmanin
atillig1 yerine, eyleme ge¢meye hazir coskulu bir halk hareketini tercih ettikleri
yorumunda bulunmak yanlis olmaz. Bununla birlikte Breuer’in de belirttigi gibi
Nasyonal Sosyalizm aslinda basindan itibaren siki bir bi¢imde organize olmus
“politik bir partidir.”*® Bu bir ¢eliski gibi gdzilkmektedir. Ancak Breuer, Weber’den
ilhamla bu parti-hareket dikotomisini asmaya calismistir. Yerinde bir tespitle cemiyet
baglaminda ele alinan ¢ikarlarin (rasyonel bigimde) korunmasini ifade eden parti gibi
bir organizasyon ile katilimeilarin biitiinliigiiniiniin (duygusal olarak) algilanmasina
dayanan sosyal iliskilerden olusan bir cemaat tasavvurunun birbirini dislamadigini
ifade etmektedir.”’Ayrica Hitler’in demeglerinde “parti” ve “hareket” sozciiklerini
pek cok defa bir arada kullandigini unutmamak gerekir. Bu noktadan hareketle
fagizmin cemiyet igerisinde bir cemaat olusturma amaci tagidigi ileri siiriilebilir. Yani
fasizm modern Oncesi bir doneme donlis amaci tagimamaktadir. Woodley’ nin
belirttigi gibi:

113

fasizm ekonomik biiyiime ve kalkinmayr igeren endiistrilesmenin modernlestirici
potensiyalini benimsemekle birlikte, ilerlemeyi esitlik¢i beklentilerle degil, cemaatsel
kimliklerle ve tek Ornek sosyal statiilerle iligskilendirerek ve otonom 6zne ve demokratik
Ozgiirliigl estetize edilmis bir miicadele miti ile ikame ederek Aydmlanma projesindeki ilerici

giic olan akli reddetmektedir.”!

Bagka bir ifadeyle fasizm modernite Oncesinde var olduguna inanilan

“biitiinliikk hissini” modern toplum igerisinde yeniden gergeklestirme ¢abasindadir.

271920"den itibaren 25 y1l boyunca NSDAPnin resmi yayin organi olan ve 1923’den itibaren giinliik
olarak yayinlanan gazate.

% Albrecht Tyrell, Vom ‘Trommler’ zum ‘Fiihrer’. Zum Wandel von Hitlers Selbstverstiindnis
zwischen 1919 und 1924 und die Entwicklung der NSDAP, Munich, Wilhelm Fink, 1975, s. 91°den
aktaran Stefan Breuer, “Towards an Ideal Type of Fascism”, Max Weber Studies, January 2008, s.
15.

¥ Breuer, a. g. e., s. 15.

CAe,s. 17.

' Woodley, a. g. e., s. 30. Alint1 ierisindeki italik vurgular bu tezin yazarina aittir.
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Fasizm bu sayede modern bireyin yasadigi yabancilasmaya yonelik bir ¢oziim
tiretmekte, modernite ile bas edebilmesi i¢in ona bir ¢ikar yol sunmaktadir. Sontag’in
da vurguladig1 gibi “fasizm, yabancilasmanin cemaatin kendinden ge¢me hissinde
(ecstatic feeling) ¢oziilmesini” amaclamaktadir.*

Kilise c¢anlarinin vurmasiyla filmin ikinci kismi baglar. Can goriintiileriyle
NSDAP’nin toplanti salonu goriintiisii iist iiste giydirilmistir. lki yavas yavas
ortadan kaybolurken ikincisi belirir. Bu esnada Nazi bayraklar ile ¢anlar ice ice
geemis gibi gozikiir (Bkz. Resim No.18). Acaba Riefenstahl boyle bir ¢ekim
teknigini kullanarak, bu kongrenin kutsal bir yan1 oldugunu mu anlatmak istemistir?
Hitler’in konusmasinin ardindan SA {iyelerinin bayraklar esligindeki yiirliytisii
sahnesinde bunu destekleyecek bir bagka goriintiiyle karsilagiriz. SA’lar es giidiimli
hareket eden kolonlar halinde tek bir viicut gibi ilerlerken iki yaninda uzanan
insanlar sag kollarin1 havaya kaldirarak onlara selam verirler. Riefenstahl, bu sahneyi
yukaridan ve egik bir aciyla ¢ekmistir. Boylece kalabalik SA’lar1 selamlamiyor da
onlara dokunmak istiyor gibi goziikmiistiir (Bkz. Resim No.19). Bu sahne bir ¢esit
kutsal olana dokunma arzusunu cagristirmaktadir. Bu sayede onun kutsalligina ortak
olunabilecektir.

Bu kutsallig1 arttiran bir bagska 6ge ise flama ve bayraklardir. Filmin {i¢ilincii
boliimiine bir isim koymak gerekirse bu kisaca “bayrak gosterisi” olabilirdi. Yiizlerce
II1. Reich bayragi dalgalanmaktadir ve Riefenstahl’in bakis1 bagka bir sey géormemize
izin  vermemektedir (Bkz. Resim No.20). Bunu izleyen sahnede
Reichsorganisationleiter (Parti Organizasyon Bagkani) Robert Ley, Hitler’i takdim
eden bir konusma yapmaktadir. Konugmasini bitirirken sag elini sol omzuna vurarak
“Sieg” (Zafer) diye haykirir. Arkasindan kalabalik da ona “Heil” (Selam) diye
seslenerek eslik eder. III. Reich’ta bir ritiiel haline gelen bu karsilikli konusma ti¢
kere tekrarlanir. Robert Ley adeta bir “amigo” gibi toplulugu kutsarken, Riefenstahl
Ley’i asagidan bir ¢ekimle bize sunmaktadir (Bkz. Resim No.21). Ley ve kalabalik
arka arkaya perdeye yansimakta ve aralarindaki bag gozle goriiniir hale gelmektedir.
Bu noktada Celebi’nin sekiilerlesme ile birlikte dinlerin 6nemini yitirmesi karsisinda

“modernligin kaotik akisin1 durdurmay1 vaadeden” en 6nemli alternatif olarak ortaya

32 Sontag, a. g. e., s. 96.
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cikan romantik liderlere yaptig1r vurguyu hatirlamak yerinde olacaktir. Onlar biiytisii
bozulmus diinyay1 yeniden biiyiilii kilacak formiilii ellerinde tutan “simyacilar” gibi
goriilmektedir.*

Daha sonra Hitler kalabaliga hitap eder. Hitler konusmasina NSDAP nin artik
devlet haline geldigini belirterek baslar. 1930’larin hemen basinda NSDAP ile KPD
(Kommunistische Partei Deutschlands — Almanya Komiinist Partisi) paramiliter
oOrgiitleri arasinda siddetli sokak catismalari yasanmistir. Naziler iktidar olduktan
sonra Komiinist Parti yasaklanmistir. NSDAP’nin artik devlet haline geldigi ifadesi
giiciin kimin kontroliinde oldugunu sdylemenin bir baska yolu gibi durmaktadir.
Hitler daha sonra I. Diinya Savasi’nin kaybina gonderme yaparak “Kasim 1918 in
Alman tarihinde bir daha tekrarlanmayacagi sozlinii verir. Hitler burada Alman
milliyetcilerinin de sikca dile getirdigi popiiler bir miti devreye sokmaktadir. Bu mite
gore 1. Diinya Savasi yenilgisi “icerideki vatanperver olmayan ve anarsist unsurlarin
thaneti’ne baglanmaktadlr.3 * Konugmasinda fasizmin mottosu olan “smiflarin
birligi”ne yani Volksgemeinschaft (Halk Toplulugu)’a vurgu yaptiktan sonra halk
icin miicadele yolunda asla yorulmayacaklarini (niemals ermiiden!) haykirir.
Riefenstahl, Hitler’i sag tarafindan kameraya almaktadir, bu sayede sag kolunun inis
ve cikiglar1 belirginlesir. Konusmasi sirasinda arkasindaki kalabalik giderek
bulaniklagir ve insanlarin yiizleri segilemez hale gelir. Insanlar yiizleri olmayan,
anonim bir kalabaliga doniisiir (Bkz. Resim No.22 ve 23).

Dordiincii bolimiin acilisinda Hitler-Jugend (Hitler Gengligi) tiyelerinin
bando sesleriyle karsilasiriz. Riefenstahl bu sahnede yakin ¢ekim kullanarak trampet
calan cocuklar1 kameraya alir. Bunlar adeta yetiskin ylizlere sahip c¢ocuklardir.
Kendilerini bir davaya adamis olduklar1 bakislarindaki ciddiyetten rahatlikla
okunabilir (Bkz. Resim No.24). Daha sonra Hitler 65 bin kisilik bu kalabaliga hitap
eder. Bu Alman gengleri yaglar1 géz oniine alinirsa sonraki savasta esas savag giiclinii
olusturan gruba ait genclerdir. Hitler, konusmasinda bir gruba ait olma ve yoldaslik
temasina vurgu yapar. Bilindigi lizere “vaatlerini yerine” getiremeyen bireyci

liberalizm karsisinda fasizmin en giiglii kozu dayanismaci kolektivizme yaptigi

3 Celebi, a. g. ., s. 118.
* Schoeps, a. g. e., s. 10. “Kasim Katilleri” nitelemesi de 9 Kasim 1918’de Kaiser’i deviren
sosyalistlere atfen kullanilmaktadir.
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atiftir. Konusmasini alisilagelmis bir bicimde “Es lebe Deutschland!” (Cok Yasa
Almanya!) seklinde bitirdikten sonra Riefenstahl kamerasini kalabaliga dogru
yoneltir. Hitler’in konugsmasina génderme yapar gibi kalabaliktaki her bir sira adeta
homojen, teklestirilmig, organik bir biitiin haline gelmistir (Bkz. Resim No.25).

Filmin besinci boliimii fasist selami veren bir kol goriintiisiiyle baslar (Bkz.
Resim No.26). Kamera giderek saga dogru ilerler ve biz bu kolun Hitler’e ait
oldugunu goriiriiz. Bu bdliimiin boyle bir goriintiiyle baglamas1 anlamlidir ¢iinkii bu
uzun sekans boyunca siirekli bir selamlagsma yasanir. Hitler ve {ist diizey parti iiyeleri
sabit bir sekilde dururken 6nlerinden sirayla fasist birlikleri gegmektedir ve karsilikli
olarak sag kollar devamli yukari1 kalkmaktadir. Filmin genelinde olan 6zellik bu
boliimde de ortaya ¢ikmaktadir: Hitler kameranin merkezindedir. Goriintiiniin en
uzak noktasinda oldugu anda bile o ¢ekimin onun i¢in yapildig izlenimine kapiliriz.
Yani film Hitler’in emriyle yapilan “bir parti kongresi belgeseli” olmaktan ziyade
Hitler’i gostermek, tanitmak, kutsamak ve bir imaj yaratmak icin yapilan “bir Hitler
belgeseli” gibi goziikmektedir (Bkz. Resim No.27).

Riefenstahl bu sekans boyunca iistten ¢ekimi sik¢a kullanmistir. Caddenin
kenarinda yer alan bir apartman dairesinin penceresinden yapilan bu g¢ekimler
sirasinda yeniden kalabalik igerisindeki izleyicilerin bakisiyla 6zdeslik kurariz.
Ayrica bu ¢ekim sayesinde yukar1 kaldirilan sag kollar selam vermiyor da sanki 6n
siradakilere dokunmak, onlarla biitiinlesmek i¢in ¢abaliyor gibi goziikmektedir (Bkz.
Resim No.28). Bu sekans tipki basladigi gibi, Hitler’in yukar1 dogru yiikselen sag
koluna yakin ¢ekim yaparak sonlanir.

Filmin son boliimiinde perdede ilk olarak bir gokyiizii goriintiisii belirir.
Bulutlarin arkasindan giines yiikselmektedir (Bkz. Resim No.29). Riefenstahl bulutlu
gokylizii goriintiisiinii daha sonraki belgesellerinde de pek ¢ok kere kullanmustir.
Acaba ortaya c¢ikmakta olan giinesi, Nasyonal Sosyalizmin metaforu olarak mi
kullanmak istemistir? Ya da film biterken Nazi bayragimi arkasindaki heybetli

bulutlarla bir arada sunarak, Nasyonal Sosyalizme bir “yiicelik” mi atfetmektedir
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(Bkz. Resim No.30)? Nazi bayrag: dalgalanirken arkada calan Horst Wessel Lied”

ile film bize veda eder.

3.3. Triumph des Willens (iradenin Zaferi, 1935)

Brockmann, Triumph des Willens’in ¢ekilmesinin onemli bir nedeni olarak
Ernst Rohm’lin Der Sieg des Glaubens’de Adolf Hitler kadar merkezi bir konum
teskil etmesini gostermektedir (Bkz. Resim No.31).% Bilindigi gibi, Hitler gittik¢e
giic kazanan SA’y1 ezmek i¢in daha sonra Die Nacht Der langen Messer (Uzun
Bicaklar Gecesi) olarak adlandirilan olayda basta Ernst R6hm olmak tizere pek ¢ok
SA ileri gelenini Oldiirtmiistiir. Her ne kadar Réhm’iin homoseksiiel olmasinin
Hitler’in ona duydugu diigmanlig: arttirdig1 dile getirilse de, Brockmann’in da ifade
ettigi gibi esas neden Wehrmacht’in muazzam bir {iye sayisina ulasan bu paramiliter
orgiite karsi besledigi hosnutsuzluk ve sag kanat ekonomik elitlerin Rohm ve
ekibinin sosyalist egilimli ikinci bir devrim talebinde bulunmasindan duydugu
endisedir. Ayrica Brockmann, R6hm’iin Hitler’e potansiyel bir rakip olusturabilecek
liderlik karizmasma sahip oldugunu da eklemektedir.’’ Boylece Die Nacht Der
langen Messer’in (Uzun Bicaklar Gecesi) ardindan Ernst R6hm’e dair ve onu
cagristiracak her tiirlii iz yakin tarihten silinmeye ¢alisilmistir.

Bunun bir sonucu olarak Der Sieg des Glaubens’i gblgede birakacak yeni bir
parti toplantistn1 filme alma fikri giindeme gelmistir. Bunu gergeklestirmesi
diisiiniilen kisi yine Riefenstahl’dir. Ancak o, bunu yapmak istememis ve bunun i¢in
Walter Ruttmann’1 6nermistir. Riefenstahl, parti i¢in yeni bir belgesel yapmamakta
fazlaca direndigini ancak bunun kabul gérmedigini belirtmektedir.”®

Riefenstahl anilarinda bu konudaki “isteksizligini” Hitler ile kisisel olarak da

goriistiiglinii ifade etmektedir. Hitler’e bir parti belgeseli ¢cekemeyecegini ¢iinkii “bu

3% Sarkinin sozleri bir SA kumandani olan Horst Wessel tarafinda yazildig1 i¢in, sarki bu isimle
anilmaktadir. Wessel, 1930 Subatinda KPD (Almanya Komiinist Partisi)’nin paramiliter érgiitlenmesi
olan Rotfrontkimpferbund (Kizil Savas¢i Birligi)’nin bir iiyesi tarafindan 6ldiiriilmiistiir. Ugiincii
Reich boyunca bu sarki gayri-resmi milli mars seviyesine yiikselmis ve NSDAP toplantilarinda
siirekli ¢alinmustir.

3% Brockmann, a. g. e., s. 157.

7 A.e.,s. 156,

38 Riefenstahl, a. g.e. s 221.
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meselelere asina olmadigin’™, bir sahnenin “politik olarak énemli ya da énemsiz
oldugu” bilemeyecegini, istelik daha “SS ile SA’y1r bile birbirinden ayirt
edemedigini” sOylemistir. Fakat tiim bu sozler Hitler’i ikna etmeye yetmemistir
clinkii Hitler bir Wochenschau gibi sikici bir film yerine sanatsal bir belgesel gormek
istedigini ancak partidekilerin bunu anlamadiklarini ifade etmis ve Das blaue Licht’e
duydugu hayranlig1 da eklemistir. Riefenstahl zamanin yetersizligini bahane ederek
sansint bir kez daha denemek istese de Hitler son noktayr koymustur: “Friulein
Riefenstahl, Sie miissen mehr Vertrauen zu sich haben. Sie konnen und Sie werden
diese Arbeit schaffen” (“Bayan Riefenstahl kendinize daha fazla giiven duymalisiniz.
Bu isi yapabilirsiniz ve yapacaksiniz”). Riefenstahl bu sozlerin kulaga bir emir gibi
geldigini ve bagka bir sans1 olmadigini 6ne sirmektedir.*’

Bunun iizerine Riefenstahl parti i¢in bu filmi ¢ekmeyi kabul etmis ancak
miizakerede bulunmustur. Oncelikle bunun parti i¢in yapacagi son film olmasinda
israr  etmistir ¢linkli yarida biraktigit oyunculuga karst konulmaz bir istek
duymaktadir. Ote yandan (6zellikle Goebbels tarafindan gelebilecek) herhangi bir
yonlendirme olmadan 6zgiirce calisabilecegi bir ortam istemistir.*’ Bunun yaninda
finansal agidan bir garanti talep etmistir. Ayrica zaman sinirlamasindan kaynaklanan
bir baski yasamak istemedigini de eklemistir. Riefenstahl’in biitiin taleplerini kabul
eden Hitler, ona her tiirlii konuda tam bir giivence vermis ve kendisini tam yetkili
kilmistir.”? Hitler bir paternal otorite, koruyup kollayan bir baba figiirii gibi
Riefenstahl’in biirokrasiye takilmadan cesitli kaynaklara ulagmasin1 saglarken ayni
zamanda onun iktidara yonelik itaatini de pekistirmistir denilebilir. Riefenstahl
Hitler’in hamiligi altinda, dogrudan ona bagli bir bi¢imde ve onun sagladigi
imkanlarin avantajin1 kullanarak parti kongresini filme almistir. Bu, modern
kurumsal-biirokratik iligkilerin yerine yiiz yilize ve dogrudan bir iligkinin

gerceklestirilmesi anlamina da gelmektedir.

3% Hoffmann daha énce 1933 yilindaki parti kongresini filme almisken Riefenstahl’in hala nasil olup
da “bu meselelere agina olmadigini” sorgulamaktadir. Bkz. Hoffmann, a. g. e., s. 153.

0 Riefenstahl, a. g.e., s. 222,

I Susan Sontag, Riefenstahl’n Goebbels’in ondan nefret ettigi ve siirekli ¢calismasina miidahalelerde
bulunarak ona baski yaptigi yoniindeki iddialarint bir “kendini aklama” ¢abasi olarak
degerlendirmekte ve Riefenstahl ile Goebbels arasinda bir ¢atisma oldugunu destekleyecek higbir
belgenin bulunmadigim belirtmektedir. Hatta Riefenstahl’in Hitler ve Goebbels ile 1932°den 6nce de
arkadagliginin bulundugunu ifade etmektedir. Bkz. Sontag, a. g .e., s. 81.

42 Riefenstahl, a. g.e. 8. 222-223.
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Triumph des Willens, 5 — 10 Eyliil 1934 tarihleri arasinda gergeklestirilen
NSDAP’nin 6. Kongresinin filme alinmasiyla ortaya ¢ikmistir. Naziler bu kongreyi
Parteitag der Einheit und der Stirke (Gliciin ve Birligin Parti Kongresi) olarak
adlandirmaktadir. Bu tanim bir anlamda Brockmann’in da belirttigi gibi kongrenin
kendileri icin tasidigi 6nemi vurgulamaktadir.” Yani Nazilerin bu parti toplantilari
sayesinde grup aidiyetlerini pekistirdikleri sdylenebilir. Bu toplantilarin filme
alinmasinin amacimnin ilk bakigta Nasyonal Sosyalizmi toplumun genis kesimlerine
yaymak oldugu diisiiniilebilir. Ancak daha dikkatli bakilirsa Nazilerin esas yapmak
istediginin kendi varliklarini kutsamak, birliklerinin giiclinii ve ihtisamini1 kendi
kendilerine tekrar tekrar hatirlatmak oldugu farkedilir. Bagka bir ifadeyle bu filmler
bir ayna gorevi gdrmekte, Nazileri Naziler i¢in perdeye yansitmaktadir.

Film icin gerek personel gerekse de teknik imkanlar agisindan her tiirlii ihtiyag
karsilanmigtir.** Ornegin 170 kisiden olusan bir ¢alisma ekibi kurulmustur. Bunlar
arasinda 60 tane kameraman, yine ayni sayida asistan ve 22 tane de sofor
bulunmaktadir. Ayrica lstten c¢ekim yapabilmek icin 38 metrelik bir asansor
kurulmus (Bkz. Resim No.32) ve bu sayede Brockmann’in vurguladigi gibi “yiiz
binlerce SS iiyesini tek bir kareye sigdirmak miimkiin olmustur” (Bkz. Resim
No.33).* Bunun yaninda Riefenstahl hareketi daha iyi yakalayabilmek i¢in kamera
ekibine paten kullandirmis ve kameray1 hareketli hale getirmistir ki kurgu filmlerde
bile ¢ok yeni olan bu uygulama Riefenstahl’a gore belgesel filmler i¢in bir ilk olma
ozelligi tasimaktadir.*® Brokcmann da Der Sieg des Glaubens ile karsilastirildiginda
Triumph des Willens’in “farkli agilardan yapilan ¢ekimlerin zenginligi” ve “gdrsel
bir ritim ve ¢esitlilik yaratilmas1” nedeniyle Riefenstahl’in ¢ok daha ustaca bir isi
oldugunu 6ne siirmektedir.*’

Triumph des Willens’in, Der Sieg des Glaubens’ten daha “ustaca” bir is
olmasiin yaninda, Riefenstahl’in bu iki filmi arasinda pek cok acidan bir siireklilik
s0z konusudur. Triumph des Willens bir anlamda bir devam filmi gibidir. Senaryo,

oyuncular (Ernst R6hm disinda) ve teknik ekibin biiyiik ol¢lide degismemis olmasi

# Brockmann, a. g. e., s. 157.

* Biitiinliigii bozmasmlar diye kameramanlara bile SA iiniformalari giydirilmistir. Bkz. Brockmann,
a.g.e.s. 162.

“A.e,s. 158.

% Riefenstahl, a. g. e., s. 224.

47 Brockmann, a. g.e. s. 159.
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bu siirekliligin 6nemli bir gostergesi olmakla birlikte daha dikkat ¢ekici olan estetik
anlayistaki devamliliktir. Bu filmin, Der Sieg des Glaubens’in kaldigi yerden
basladigini 6ne siirmek yanlis olmaz. Bunu daha iyi agiklayabilmek icin Der Sieg des
Glaubens’in bitisinde Horst Wessel Lied ¢alarken bulutlarin 6niinde dalgalanan Nazi
bayragi sahnesini tekrar hatirlamak yerinde olacaktir. Triumph des Willens de adeta
bu sahnenin devami gibi Horst Wessel Lied esliginde bir gokyiizii sahnesiyle bizi
karsilamaktadir. Ancak bu sefer ¢gekim bulutlarin i¢inde ilerleyen bir ucak igerisinden
yapilmakta ve bu sayede bulutlarin ihtisami daha belirgin hale gelmektedir (Bkz.
Resim No.34).* Hitler’in, ucagiyla bulutlarin arasindan siiziilerek Niirnberg sehrine
dogru gelisini anlatan bu sahne, gokyiiziinden yeryiiziine inen “mesih” imgesini
cagristirmaktadir. Bu sahnenin Hitler’e olan tapinmay1 pekistiren bir sahne oldugu
ifade edilebilir.

Bunun ardindan Hitler’in kendisini karsilamaya gelen insanlarla bulusma
sekans1 goriintilye gelmektedir. Araciyla gecit alaymin i¢cinden gecerken sag kolunu
havaya kaldirarak kitleleri selamlayan Hitler’i yine arkadan goriiriiz. Kalabalik ayni
cosku ve seving ile Fiihrer’i karsilar. Riefenstahl bir kez daha giiliimseyen yiizlere
yakin ¢ekim yaparak kalabali§in coskusunu bize hissettirir. Her iki filmin bu giris
sekans1 o kadar benzer goriintiiler icerir ki izleyicide ayni filmi izliyormus hissi
uyandirir. Ayrica bayrak gosterileri, tek bir organizma gibi hareket eden kitleler ve
Hitler’in merkezi konumu diger ortak noktalardandir.

Diger yandan bu filmde, Der Sieg des Glaubens’te bulunmayan bazi1 6gelerle
de karsilasiriz. Oncelikle ¢ekim acilar1 daha zenginlesmistir. Riefenstahl bazi
sahnelerde doksan derecelik aciyla ¢ekim yaparak yiiriiylis alayin1 kusbakist bir
sekilde bize sunmaktadir. Bu sayede bireylerin tek bir biitiin haline gelisi daha
belirgin hale gelmektedir ve uzakligin da etkisiyle secilemeyecek kadar kiiciik
goziiken bu insanlar adeta bulunduklar1 caddenin bir pargasina, oniinde durduklari
binanin “bahge ¢itine” doniismiis gibidir. Insanlar artik “nesnelesmistir” (Bkz. Resim

No.35).

* Kracauer, Triumph des Willens'in bu giris sahnesindeki bulut kiimelerinin “Hitler kiiltii” ile “dag
kiilti”niin nihai birlesmesini (u/timate fusion) agiga vurdugunu ifade etmektedir. Bkz. Kracauer, a. g.
e., s. 257-258.
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Riefenstahl bu filmde gece ¢ekimlerini de sik¢a kullanmistir. Béylece siyah-
beyaz, aydinlik-karanlik gibi zitliklar1 daha iyi ortaya sermistir. Gece ¢ekimi bazi
noktalar1 dnemsizlestirmesine, digerlerini ise daha belirgin hale getirmesine imkan
saglamistir. Bu sahnelerden birinde Hitler’in kaldig1 otelin 6niinde gece karanliginda
bando ekibi miizigini ¢alarken otelin iistiindeki 1s1kli swastika (gamali hag) sanki
gokytiziinde asili duruyormus gibi goéziikkmektedir. Gecenin karanligi swastikanin
“is181yla” aydinlanmaktadir (Bkz. Resim No.36). Bu sahne, Nasyonal Sosyalizmin
Almanya’y: ic¢ine diistiigli karanlik donemden “kurtarmasinin” bir metaforu gibi
okunabilir. Gece ¢ekimi ayrica Riefenstahl’in 15181 istedigi gibi kullanarak golge
oyunlar1 yapmasint da miimkiin kilmistir. Boyle bir sahnede SS iiyelerini Nazi
bayragi oOniinde “hazir ol” durusunda beklerken goriiriiz. Ancak 15181n
yetersizliginden dolay1 gordiigiimiiz sanki duvara yansimig golgelerdir. Yiizleri belli
olmayan, iiniforma ve migferden ibaret hale gelen ve bu yiizden birini digerinden
ayirt etmenin imkansizlastigi bu insanlar artik birer cansiz mankene donlismiistiir
(Bkz. Resim No.37).

Burada dikkati ¢eken bir baska nokta ise Nazilerin aydinlatma igin elektrik
yerine mesaleleri kullanmasidir. Bunun bir zorunluluktan ziyade bilingli bir tercih
oldugunu sdylemeye gerek yoktur. Ciinkii III. Reich’ta elektrigin gece
aydinlatmasinda kullanilmasina yonelik altyapt mevcuttur. Ancak film boyunca gece
sahnelerinde mesalelerin sik¢a karsimiza c¢ikmasinin basitge bir “aydinlatma
islevi”nin otesinde baska bir anlami1 vardir. Canetti’yi hatirlarsak buradaki ates (Bkz.
Resim No. 38 ve 39) bir kitle simgesi olarak ele alinabilir. Tipk: kitle gibi ates de
“hizla yayilir; bulasic1 ve acgdzliidiir; her yerde aniden patlak verebilir, coguldur;
yikicidir; diismani vardir; Oliir; canliymis gibi etkide bulunur ve Oyle muamele
goriir”.* Ustelik ates, korku ve iktidar1 aym anda biinyesinde barindirmaktadir.
Yangina sebebiyet veren atesin yarattigi korkunun uzun bir ge¢misi vardir ancak
insanin mesaleyi eline almasiyla birlikte Canetti’nin belirttigi gibi “insanin yeni
iktidar1 eski korkusunun yerini alir, bu iktidar ve korku tuhaf bir ittifaka girer”.>

Canetti’de atesin, iktidar ve korkuyu bir arada barindirmasi gibi Nazi

toplumunda da Nasyonal Sosyalizm insanlara hem iktidar saglamakta hem de onlarin

* Elias Canetti, Kitle ve iktidar, Cev. Giilsat Aygen, Istanbul, Ayrint1 Yaynlari, 2006, s. 79.
50
A.e.,s. 80.
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korku duymalarina yol agmaktadir. Bir yandan insanlar her an keyfi baski ve siddetin
nesnesi olma endigesi duymaktadir. Ancak Ote yandan insanlar iktidarin sadece
nesnesi degil, ayn1 zamanda onun uygulayicist konumundadir. Foucault’un yerinde
bir sekilde ifade ettigi gibi, bu toplumda herkesin (siradan yurttaglarin bile) ihbar
etme yoluyla “komsusu iizerinde Sldiirme ve yasatma iktidar” vardir.”' Baska bir
ifadeyle insanlar bireysel 6zgiirliiklerini cemaatin sagladigi giiven ile ikame etmekte
ve iktidara sahip olabilmek ugruna kitlenin kolektifligi i¢inde aynilagsmay1 goze
almaktadir.

Ayni temayr kullansa da — nihayetinde yine bir parti kongresi ¢ekimi
yapmaktadir — gorsel malzemedeki zenginlik Riefenstahl’in bir 6ncekine gore ¢ok
daha yetkin bir is ¢ikardigimmin delili sayilabilir. Ornegin filmin ikinci kismi “bir
milletin uyanisi”n1 anlatmaktadir ancak bu sefer arkada “Wach auf, wach auf, du
deutsches Land!” calmasina hi¢ gerek kalmamistir. Cilinkii bacalarin tiitmeye
baslamasindan, pencerelerin acilmasindan, bayraklarin dalgalanmasindan, ¢igeklerin

<

canlanisindan giiniin basladigin1 ve insanlarin “uyanmakta” oldugunu anlariz. Bu
sahne boyunca Nazi bayragmin her yere yerlestirilmis oldugunu farkederiz.
Swastika, Hoffmann’in da ifade ettigi gibi Riefenstahl filmlerinin leitmotifi haline
gelmigstir. Riefenstahl swastikayl, Hitler’in her yerde her zaman var olma
(omnipresence) niteligini hatirlatan bir sembol olarak kullanmustir.’* Bu sahnede de
pencere camlarindan korkuluklara, apartman duvarlarindan cicek saksilarina kadar
her yer Nazi bayraklariyla donatilmistir. Hatta su kanalina yansiyan bir Nazi bayragi
goriintiisiiyle bile karsilasiriz (Bkz. Resim No.40). Riefenstahl soyle demek ister
gibidir: Nasyonal Sosyalizm her yerdedir, her seye niifuz etmistir; havaya, suya bile
gecmistir ve boylece yasama yeni bir canlibik vererek bir yeniden-dogus
gergeklestirmistir. Dolayisiyla insanlar sadece “uyanmakta” degil, ayni zamanda
“yeniden-dogmaktadir”.

Bu sahnenin hemen arkasindan “yeniden-dogus”un ¢ok daha belirgin oldugu

uzun sekansla karsilagiriz. Riefenstahl sehrin hemen yaninda kamp kurmus olan

Hitler-Jugend’in yeni giine hazirlanisin1 kameraya almaktadir. Belki de filmin en

! Michel Foucault, Toplumu Savunmak Gerekir, Cev. Sehsuvar Aktas, Istanbul, Yap: Kredi
Yaymlari, 2011, s. 265.
52 Hoffmann, a. g.e., s X.
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“fagist 6geleri” bu anda kendini gOstermektedir. Yar1 ¢iplak halde binlerce geng
erkek birlikte tras olup, yikanirlar. Yasca daha biiyiik olanlar kiigiiklere yardime1
olur. Boyle bir sahnede iglerinden biri, bir bagkasinin saglarini tarar ve arkasindan
yanaklarin1 oksar (Bkz. Resim No.41). Daha sonra atese odun tasinir, kazanlar
kaynatilir ve birlikte yemek yenir. Ardindan gii¢ ve dayaniklili§i 6ne c¢ikaran
oyunlarla gengler eglenirler (Bkz. Resim No.42). Biitiin bu goriintiilerin
kardesilik/yoldaslik temasin1 vurgulamaya yonelik oldugu diisiiniilebilir. Bu uzun
sekans ayrica bir kutlamay1 andirmaktadir. Sontag’in da belirttigi gibi bu, “karsi
konulmaz nitelikte olan bir lidere tapinma yoluyla beden ve cemaatin yeniden

dogusunun kutlanmasi”dir.”

Ancak bu “yeniden dogus” ironik bir big¢imde
“kadinsiz” gerceklesmektedir. Kadinlara yer olmayan bu “erkek cemaati”nin bir
homososyallige isaret ettigi ifade edilebilir. Daha acik bir anlatimla “beseri
miinasebet, sosyal olan, esasen erkek erkegedir; sosyallesme, erkekler arasinda
gergekles[mektedir]”.>* Ayrica bu sekansin bedensel giizelligin teshiri, bir gruba ait
olma duygusunun verdigi cosku ve cesaretin yliceltilmesi gibi “fagist ogeleri”
icerdigi de belirtilmelidir.

Filmdeki bir bagka sahnede Hitler, RDA’nin (Reichsarbeitsdienst — Emek
Servisi) 52 bin iiyesi Oniinde bir konusma yapar. Ancak Hitler’in konusmasindan
once is¢iler Fiihrer’e ve Reich’a olan bagliliklarini ifade eden bir gosteri sunarlar. Bu
gosteri sirasinda isciler “emegin giizelligini”, “Almanya ve Fiihrer i¢in ¢aligmanin
giizelligini” vurgulamaktadirlar. Bu sahne fasizmdeki “emek” anlayis1 baglaminda
diisiintildiiglinde daha dikkat ¢ekici hale gelmektedir.

Oncelikle NSDAP iktidarinda is¢i smifinin nesnel yasam kosullarmin
kotiilestigi belirtilmelidir. 1932 ile 1938 arasinda resmi rakamlara gére Almanya’da
ticretler % 3 diiserken, yasam masraflar1 % 5, gida fiyatlar1 ise % 19,5 oraninda
artmistir. Buna ek olarak ortalama haftalik calisma siiresi de % 15 oraninda

yiikselmistir.”> Bunun yaninda Ocak 1933’teki verilere gore parti iiyelerinden % 30’a

3 Sontag, a. g. e., s. 87.

% Aksu Bora, Tamil Bora, “Kurtlar Vadisi ve erkeklik krizi — Neden Iskender’i oldiirmiiyoruz usta”,
Birikim, No.256-257, Agustos-Eyliil 2010, s. 32.

% Jurgen Kuczynski, The Condition of the Workers in Great Britain, Germany and the Soviet
Union 1932-8, London, Gollancz, 1939, s. 15, 17, 20, 28, 29, 33’den aktaran Renton, a. g. e., s. 38.
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yakin “is¢i” olarak goziikmektedir.”® Bu oran toplumun genelindeki is¢i oranindan

diisiik olmakla birlikte yine de ciddiye alinmas1 gereken bir orandir.

TABLO IT
1933 Yil1 Verilerine Gore Almanya’daki Sinifsal Yapi

Toplumsal Kesim Oran (%)
Isciler 46,3
Koyliiler 20,7
Beyaz Yakali Isciler 12,4

Esnaf, Tiiccar ve Profesyonel Meslek Gruplarinda Calisanlar | 9,6

Digerleri 6,2

Kaynak: Renton, a. g. e., s. 30.

Parti iiyelerinin yaklasik iicte birinin is¢i sinifindan geldikleri géz Oniine
aliirsa, sonraki alt1 y1l icerisinde ig¢ilerin nesnel yasam kosullarindaki gerileme bir
celiski gibi durmaktadir. Ancak bildigimiz kadariyla bu geliski parti {iyesi isgilerin
Nazi iktidar1 boyunca partiden destegini ¢ekmesine yol agmamuistir. Clink{i Naziler
is¢ilerin nesnel kosullarindaki bu gerilemeyi, emegi ideallestirerek telafi etme yolunu
se¢mislerdir.  Boylece iscilerin  Nasyonal Sosyalizme olan  sadakatini
pekistirmislerdir. Woodley’in goriisiine atif yaparsak, “fasizm meta iretiminin
rasyonellesmesi i¢in gerekli olan emegin nesnelestirilmesi meselesini, emegi estetik
bir bigimde ideallestirerek gizlemektedir”.”’ Ona gére III. Reich’taki Schénheit der
Arbeit (Emegin Giizelligi) ve Arbeit macht Frei (Calismak Ozgiirlestirir) gibi
ifadeler bu estetik ideallestirmeye 6rnek olarak ele alinabilir.

Filmde “emegin estetik idealizasyonu” is¢ilerin diizenli ve simetrik
yapilanmalar1 ile verilmeye calisilmistir. Riefenstahl, Der Sieg des Glaubens’ta
oldugu gibi bu filmde de kitleyi tek bir organizma gibi gostermeyi basarmistir. Buna
ek olarak gosteri sirasinda Hitler’i asagidan ve yakin bir ¢ekimle kameraya alarak
(arkasindaki beyaz fonla birlikte) tam anlamiyla “tanrisal” bir figiir haline getirmistir

(Bkz. Resim No.43). Riefenstahl’in daha sonraki bir sahnede metrelerce

6 Renton, a. g. e., s. 35.
" Woodley, a. g. e., s. 15.
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yukseklikteki kiirsiiden kalabaliga hitap eden Hitler’i asagidan bir ¢ekimle sunmasi
onun bu tanrisal otoritesini arttirmakta ve bu tanrisallik karsisinda izleyicilerde bir
“giicsiizliik hissi” olugmasina yol agmaktadir (Bkz. Resim No.44).

Filmde dikkat ¢ekici noktalardan birisi de ger¢ek olmaktan ziyade kurgusal bir
kronolojiye gore diizenlenmis olmasidir. Riefenstahl her seyi perdeye yansitmak gibi
bir amaci olmadigini, daha ziyade biitiinciil bir olay sirasi yaratmaya calistigini
belirtmektedir.® Boylelikle 130.000 metrelik filmden ancak 3000’ yakim
kullanilmistir.”® Brockmann da bu goriisii desteklemektedir. Kongre neredeyse bir
hafta siirmiistiir oysa film, kongrenin 3,5 giin siirdiigii izlenimini uyandirmaktadir.*

Triumph des Willens biiylik bir ilgiyle karsilanmistir. Riefenstahl, filmin
promiyerinde bitmek bilmeyen bir alkis koptugunu belirtmektedir.®’ Film, Alman
Ulusal Film Odiilii’nii almakla kalmamis ayrica 1935°te Venedik Bienali’nde altin
madalyaya ve 1937 yilinda ise Paris Diinya Sergisi’'nde Biiyiik Odiil (Grand Prix)’e
layik goriilmiistiir (Bkz. Resim No.45). 1945°ten sonra ise filmin belgesel mi yoksa
propaganda mi oldugu yoniindeki tartigmalar hi¢ dinmemistir. Sebastian Dehnhard
ve Friederike Dreykluf’in yapmis oldugu Hitler’s Women — Leni Riefenstahl
belgeselinde Riefenstahl’in 98 yasinda bir basin toplantisinda sarf ettigi sdzler de bu
durumu agiklamaya yoneliktir.®” Riefenstahl, 1945°ten 6nce hicbir gazetede Triumph
des Willens ile ilgili propaganda oldugu yoniinde bir yazi ¢ikmadigini ancak savastan
sonra her yerde bu filmden propaganda olarak bahsedildigini belirtmektedir (Bkz.
Resim No.46).

Yukarida® bu filme iliskin olarak belgesel-propaganda dikotomisinin sorunlu
oldugu c¢iinkii bunun muglak bir ayrimi ifade ettigi belirtilmisti. Burada
Brockmann’dan hareketle belki su eklenebilir. Bir film birbirini dislamayacak
bicimde hem belgesel (ger¢eklikle ilgili kurgusal olmayan bir anlati olarak) hem de

propaganda (belirli bir goriisii destekleyen bir film olarak) olarak tanimlanabilir.

% Leni Riefenstahl, Hinter den Kulissen des Reichsparteitag-Films, Miinchen, Eher, 1935, s.
28’den aktaran Brockmann, a. g. e., s. 160.

% Riefenstahl, a. g. e., s. 226.

60 Brockmann, a. g. e., s. 160.

6! Riefenstahl, a. g. e., s. 232.

62 Sebastian Dehnhard ve Friederike Dreykluf, Hitler’s Women — Part I, (Cevrimici),
http://www.youtube.com/watch?v=UhKSUa-SMKkO0, 22 Aralik 2011.

% Bkz. s. 45-46.
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Ciinkii neredeyse her film belirli bir goriisten yana tavir aldigi i¢in Brockmann’a
gore rahatlikla “propaganda” olarak degerlendirilebilir. Dolayisiyla o, Riefenstahl’in
Triumph des Willens’i 1srarla “objektif bir belgesel” olarak tanimlama girigimini
anlamsiz bulmaktadir.”* Ciinkii bilindigi gibi propagandaya yiikledigimiz anlam
sadece ait oldugumuz ideolojik pozisyona gore (fasist ya da liberal olmak gibi)
sekillenmez, ayn1 zamanda yasadigimiz donem de bunda etkilidir. Tipki fasist tanim1
gibi propaganda tanimi da biiylik 6l¢iide II. Diinya Savasi’ndan sonra pejoratif bir
icerik kazanmustir. I1I. Reich’ta propagandanin bir halkla iliskiler (public relations)
faaliyeti olarak goriildiigiinii ve propagandaya politik yasamda ¢ok onem verildigini
unutmamak gerekir. Hatta bunun icin bir bakanlik (RMVP) bile kurulmustur.

Susan Sontag, Riefenstahl’in iddialarina kars1 daha da temkinli yaklagmaktadir.
Eger belgesel ile propaganda arasinda bir ayrim yapilabilirse, Triumph des Willens’i
belgesel olarak tanimlamanin “saflik” olacagini ¢ilinkii bu filmde yapilanin
gercekligin basitge kayda gecirilmesi olmadigini, tersine gergekligin yerini alan yeni
bir gergekligin insaa edilmesi oldugunu 6ne siirmektedir. Buna o6rnek olarak da
filmin baslangicinda perdeye yansiyan yazili metni gostermektedir. Der Sieg des
Glaubens’te oldugu gibi bu filmde de goriintiiler perdeye yansirken arkada bir
“anlatic1 ses” duymayiz. Ancak filmin hemen basinda Sontag’in atif yaptig1 su metin
belirir: “5 Eyliil 1934: Diinya Savasinin baslamasinin iizerinden gegen 20 yil.
Almanya’nin 1zdirabinin baglamasinin iizerinden gecen 16 yil. Alman yeniden-
dogusunun tlizerinden gegen 19 ay”. Ona gore bu “gercekligin radikal bigimde
déniistiiriilmesi”dir.> Sontag’dan yola ¢ikarak sunu sdylememiz miimkiindiir: Eyliil
1934 adeta bir milat olarak alinmis ve tarih bu milata gore yazilmistir. Baska bir
ifadeyle Nasyonal Sosyalizm yeni bir tarih anlatis1 kurgulamaktadir. Ancak bu tarih

geemise degil, bugiine hatta gelecege yoneliktir.

% Brockmann, a. g. e., s. 161-162.
% Sontag, a. g. e., s. 83.
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3.4. Tag der Freiheit: Unsere Wehrmacht (Ozgiirliik Giinii: Silahh
Kuvvetlerimiz, 1935)

“Biiylik Savas” ortalama Avrupali’nin hafizasinda modernitenin korkung
yiizii® olarak yer etmis ve savas karsiti diisiincelere 6nemli bir zemin saglamistir.®’
Bu konuya deginen Sauer 1920’lerde Alman toplumundaki temel catismalardan
birisinin militarizm ve pasifizm arasindaki gerilimden kaynaklandigini ifade
etmektedir. Ciinkii Biiylik Savas milyonlarca olii ve sakatin yanisira sivil yasama
yeniden uyum saglamakta basarili olamamis yigimlara da yol agmistir.® Buna karsin
fasizmde savasin kitleleri mobilize etme yonii sebebiyle merkezi bir 6neme sahip
oldugu ve bu &zelliginden dolay1 ideallestirildigi belirtilmelidir. Woodley, Ispanyol
entelektiiel Ernesto Giménez Caballero’da bunun 6rnekleri ile karsilagabilecegimizi
ifade etmektedir. Caballero’ya gore “savasin faydasi yeniden canlanmanin kaynagi”
olmasidir. “Yasamin bir c¢arpisma/miicadele” oldugunu vurgulayan Cabellero
bireylerin her tiirlii pasifist zehirden arinmasi gerekliligini belirtmektedir. Ciinkii
ancak savag sayesinde catismanin birimi “sinif’ yerine “ulus”a doniisebilir. Bu
sayede “ulus” birlik ve beraberlik igerisinde emperyalist c¢ikarlart pesinde
ilerleyebilir. ~ Bdyle bir durumda “baris ancak savasin bir sonucu” olarak
goriilebilir.”” Bu baglamda III. Reich’taki bazi filmlerin “kahramanlik, yoldaslik ve
sehitlik” gibi temalar1 isleyerek gencligin savasa olan inancini yeniden pekistirme
amaci tagidig1 one siiriilebilir.

Bu noktada Nazi hiikiimetinin iktidarinin hemen basinda propaganda dozu
yuksek filmleri desteklemis oldugu ifade edilmelidir. Bunun sonucunda 1933 yilinda
kahramanlik, yoldaslik ve sehitlik temalarinda birlesen ii¢ film ortaya ¢ikmistir: S4-
Mann Brand (Hiicum Birligi Eri Brand, 1933), Hans Westmar (1933) ve Hitlerjunge
Quex (Hitler Gengligi Quex, 1933). Hoffmann’a gore bu filmlerin amaci 6ldiiriilen

Nazi kahramanlar1 Herbert Norkus ve Horst Wessel gibi isimleri yiicelterek topluma

% Ornegin Almanya’da I. Diinya Savasi yaklasik 2 milyon hayata ve daha fazla sayida insanin sakat
kalmasima mal olmustur. Bkz. Brockmann, a. g. e., s. 43.

%7 1. Diinya Savast’nin batili toplumlarda yarattig1 travmalara iliskin bkz. Hobsbawm, a. g. e., s. 25-36.
% Sauer, a. g. e., s. 411.

% Woodley, a. g. e., s. 41.
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rol model olarak sunmaktir.” Bu filmler icerisinde 6zellikle Hitlerjunge Quex biiyiik
bir ilgi gérmiistiir. Bu film Nazi ideolojisinin biitiinlestirici bir pargast olan 6liimiin
yliceltilmesi temasini isleyerek gen¢ Almanlarin yasamlarini Fiihrer, Volk ve
Anavatan i¢in feda etmeye hazir olmalar1 gerektigi mesajin1 vermektedir. Filmin
izleyici toplami savas sonuna kadar 20 milyonu ge¢mistir.”’

Bununla birlikte savasin ve militarizmin yiiceltilmesinin sadece kurgu filmlerle
siirll olmadigi ifade edilmelidir. Ornegin Tag der Freiheit: Unsere Wehrmacht
tizerine yapilacak bir okumanin bize bu konuda Onemli veriler saglayacagi
diisiiniilmektedir. Bu noktada kendisi ¢ekmis olmasina ragmen bu filmin uzun siire
Riefenstahl tarafindan sahiplenilmedigi belirtilmelidir. Sontag, 1950 ve 1960’lar
boyunca bu filmin tiim kopyalarinin kayip olarak kabul edildigini, Riefenstahl’in da
bu filmi — ortaya ¢ikana kadar — filmografisinden ¢ikardigin1 ve roportajlarda film
hakkinda konugmaktan kagindigini ifade etmektedir.”?

Yaklasik yirmi bes dakika uzunlugundaki Tag der Freiheit'in Triumph des
Willens’te kendilerine fazla yer ayrilmadigini diisiinen askeri elitlerin “gururunu
oksamak™ ve askeri-politik elitler arasindaki igbirligini arttirmak gibi pratik bir amaci
oldugu ifade edilebilir. Riefenstahl’in film hakkinda konusmaktan kaginmasi ise
“yeni birtakim suglamalara maruz kalma” endisesinden kaynaklanmis olabilir.
Bunlar1 bir kenara birakirsak acaba filmi yukarida bahsedildigi gibi daha genis bir
baglamda ele almamiz miimkiin olabilir mi?

Hoffmann’in Ernst Jiinger iizerine incelemesi bize bu noktada bir fikir
verebilir. Hoffmann, Ernst Jiinger’in 1922 yilinda yazdigi Der Kampf als inners
Erlebnis (icsel Bir Deneyim Olarak Savas)’te savasi icsel/ruhani bir tecriibe
sundugu gerekgesiyle yiicelttigini vurgulamaktadir. Bu ruhsal deneyim, sevgiliye
duyulan arzu ve tutku gibi bir cinsel deneyimi de cagristirmaktadir. Dolayisiyla
Jiinger’in savasi ayni zamanda bir cinsel deneyim olarak kutladigini belirtmektedir.
Bununla birlikte Jiinger savasi bir kiiltiirel hadise olarak da gérmektedir. Hoffmann’a

gore Jinger 19. yilizyildan kalma bir sosyal Darwinizm g¢er¢evesinde kiiltiirel olarak

" Hoffmann, a. g. e., s. viii.

' Bu film hakkinda detayli bir analiz i¢in bkz. Jay W. Baird, “From Berlin to Neubabelsberg: Nazi
Film Propaganda and Hitler Youth Quex”, Journal of Contemporary History, Vol. 18, No. 3,
Historians and Movies: The State of the Art: Part 1, July 1983, s. 495-515. Ayrica Schoeps de bu film
hakkinda kisa ama zihin agic1 bir analiz yapmaktadir. Bkz. Schoeps, a. g. e., s. 210-213.

? Sontag, a. g. e., s. 78.
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listiin olanin zaferine vurgu yapmaktadir. Dolayisiyla “Ustiin olan kiltiir ayni
zamanda en iyi militarist gii¢lere sahip olan anlamna da gelmektedir”.” Tersten
sOylersek en iyi militarist giiclere sahip olan ve dolayisiyla zafer kazanan aym
zamanda daha “medeni” olandir. Gorildigi gibi Jinger’de militarizm ruhanilik,
cinsellik ve medeniligi igerecek bigimde kullanilmaktadir.

Tag der Freiheit filminde bdyle bir militarizm anlayisindan izler oldugu
yoniinde bir iddiada bulunabilir miyiz? Filmin giris sekansina bakarak bdyle bir
yorumda bulunmamiz miimkiin goéziikmektedir. Filmin acilis sahnesinde kamera
karsilikli olarak catilmis silahlardan olusan (sanki) bir “tiinelin” iginden geger.
Dinamik bir etki yaratan bu sahne, “birlik, beraberlik ve yoldasligin” bir metaforu
olarak okunabilir (Bkz. Resim No.47). Ardindan gelen sahnede askerlerin yeni giine
hazirlik yaptiklar1 goriilmektedir. Triumph des Willens’te de ¢ok benzerini
gordiigiimiiz bu sahnenin kolektif cemaat ruhunu ortaya serdigi ifade edilebilir. Bu
kolektif ruh “yeni bir giine” uyanmaktadir. Riefenstahl’in bu “yeni giine uyanma”
motifi ile Nasyonal Sosyalizme gonderme yaptig1 One siiriilebilir. Dolayisiyla
Nazizm’in insanlarda yarattigi umut askerlerin yeni giine uyanisinda adeta
cisimlesmistir. Bu ruhsal deneyimin ayrica bir medenilik ile birlestirildigi agik
gboziikmektedir. Ciinkii askerler giline baslarken tras olur, dislerini fircalar ve
yikanirlar. Uniformalart igerisinde goz alict durmaktadirlar. Son olarak silahl
birliklerin gegit toreni sirasinda en son teknolojiyle donatilmig silahlara (tank gibi)
yonelik biiylik cosku adeta bir cinsel tatmini andirmaktadir.

Ordunun dogal islevinin savas oldugu gergegi tartismaya yer birakmamakla
birlikte ordunun organizasyon yapisi ve igsel isleyisinin Nasyonal Sosyalistler
tarafindan “sivil” yasama transfer edildigini sOylemek yanls goziikmemektedir.
Ozellikle ordu igerisindeki, ast-iist iligkisi, emir-komuta zinciri, disiplin, itaat ve
hiyerarsik yapilanma fasizmin insanlar arasinda kurmak istedigi iliski big¢imine
uygun diismektedir. Bu ylizden Tag der Freiheit’1n otoriteye saygi, itaat beklentisi ve
militarist hiyerarsiyi destekledigi ileri siiriilebilir.

Film, Triumph des Willens ile benzer bir estetik anlayis sergilemektedir.

Askerlerin diizenli siralar halinde dizilisi, tek bir biitiin gibi géziilkmesi daha 6nce de

7 Hoffmann, a. g.e.,s. 08.
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karsilastigimiz sahnelerdendir (Bkz. Resim No.48). Buna ek olarak 7Tag der
Freiheit'taki askerlerin goriintiisii adeta “celik heykelleri” andirmaktadir. Bu
sahneler disiplin ve itaatin gorsel hale gelisi olarak ele alinabilir. Ote yandan askerler
sonucta “askerdir”. Dolayisiyla vaziyetleri sasirtict degildir ancak Riefenstahl
hareketli kamera ve farkli ¢gekim agilar1 kullanarak bu goriintiiyli dinamik ve estetik
hale getirmis ve bdylece daha biiyiik bir gorsel etki yaratmustir.

Canetti, ordunun Almanlar i¢in bir kitle sembolii oldugunu 6ne siirmektedir.
Ancak ona gore ordu ormana benzetildigi i¢in bdyle bir statiiye sahip olmustur.
Ciinkii orman imgesi Alman kolektif diisiincesinde O6nemli bir yer tutmaktadir.
Canetti bu imgenin Alman kiiltiirii tizerindeki etkisine 6rnek olarak Alman siir ve
sarkilarina konu olan ormana genellikle “Alman” ad1 verilmesini gostermektedir. Bu
yiizden orduyu “uygun adim vyiiriiyen bir orman” metaforu olarak ele almaktadir.”*
Tag der Freiheit’ta bunu gorsel olarak gerceklestiren sahnelerle karsilagilmaktadir
(Bkz. Resim No.49).

Riefenstahl sonu¢ olarak, Tag der Freiheit’ta Almanya’nin militarist giiciini
ortaya koyan bir gosteriyi kayda almaktadir. Bu gosteri Alman askerinin giiglii,
cevik, disiplinli ve itaatkar olma gibi niteliklerini ortaya sermeye caligmaktadir.
Bunun yaninda Sontag’a gore Riefenstahl’in yaptig1 sey “askerlerin ve Fiihrer igin
askerlik yapmanm giizelligini” resmetmektir.”” Filmde askerlerin “giizelligi’ne ek
olarak teknolojinin yiiceltildigi de goriilmektedir. Mekanikligin en ug¢ noktaya
ulastig1 savas araglar1 olan tanklar bile (¢linkii onu kullanan insani géremezsiniz)
cekim acisinin etkisiyle gorsel bir estetik kazanmaktadir (Bkz Resim No.50).
Dolayisiyla Riefenstahl’in bu filmde militarizmi ve savasi estetiklestirdigi ileri

siiriilebilir.’®

% Canetti, a. g.e., s. 175-176.

7 Sontag, a. g. e., s. 78.

® Bu noktada italyan Fiitiirist sanatc1 Filippo Tomasso Marinetti’nin manifestosunu hatirlamak
yerinde olacaktir: “Savas giizeldir, ¢linkii gaz maskeleri, korkutucu megafonlar, alev makineleri ve
tanklar araciligiyla insanin, boyunduruk altina alinan makine iizerindeki egemenligine gerekce
kazandirir. Savas giizeldir, ¢iinkii insan bedeninin o diislenen konumunu, metallestirilmesi konumunu
kutsayarak gergege doniistiiriir. Savasg giizeldir, ¢linkii ¢igekler acan bir ¢ayiri mitralydzlerin atesten
orkideleriyle zenginlestirir. Savas giizeldir, ¢ilinkii tiifek atesini, top atiglarini, atesin kesildigi anlari,
parfim ve g¢iliriime kokularini tek bir senfoni halinde birlestirir. Savas giizeldir, ¢linkii biiyiik
tanklarinki, geometrik ugak filolarminki, yanan kdylerden yiikselen duman helezonlarininki gibi yeni
mimari bigimler ve daha pek cok seyler yaratir... Ey fiitiirizm sairleri, yazarlar1 ve sanat¢ilari... Bir
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3.5. Olympia (Olimpiya, 1938)

Olympia, 1936 yilinda Berlin’de gergeklestirilen Yaz Olimpiyatlart’nin filme
alinmasi ile ortaya ¢ikan ve iki boliimden (Fest der Volker: “Milletlerin Bayrami”
ve Fest der Schonheit: “Giizelligin Bayram1”) olusan bir belgesel filmdir. Bu film,
Olimpiyatlar1 konu alan ilk uzun metrajli belgesel film olma ozelligine sahiptir.
Ayrica ¢ekim tekniklerindeki yenilikler filmin diinya ¢apinda ses getirmesine ve
Riefenstahl’in yonetmenlik yeteneginin tartismaya yer birakmayacak sekilde kabul
edilmesine yol ac¢mustir. Bununla birlikte film politik baglam igerisinde
incelendiginde pek ¢ok yeni tartismanin giindeme geldigi de belirtilmelidir.

Sontag, Riefenstahl’in 1950’ler boyunca bu filmin Uluslararast Olimpiyat
Komitesi tarafindan siparis edildigi, kendi yapim sirketinin bir {iriinii oldugu ve
cekimleri Goebbels’e ragmen gerceklestirdigi yoniindeki iddialarmin gercek disi
oldugunu belirtmektedir. Sontag’a gore film biitiiniiyle Nazi hiikiimeti tarafindan
finanse edilmis ve ¢ekimlerin her agsamasinda Goebbels’in basinda bulundugu
bakanhgim destegi saglanmistir.”’ Filmin ilk gdsteriminin Hitler’in de dogum giinii
olan 20 Nisan’da yapilmasi da “Riefenstahl’in filmi Hitler’in desteklemedigi, hatta
cekilmesini bile istemedigi (¢ilinkii aryan irk bagka irktan atletler tarafindan

yenilebilirdi) iddiasmni” ™®

stipheli hale getirmektedir. Dolayisiyla filmin, Riefenstahl
ve parti arasindaki isbirligi sonucunda ortaya ¢ikmis oldugu one siiriilebilir.

Buna ek olarak Hoffmann, Olimpiyatlarin filme alinma amacinin tamamyle
siyasi oldugunu vurgulamaktadir. Ona gére Olympia Hitler’in yurtdisindaki prestijini
arttirmaya yonelik bir film olarak degerlendirilmelidir. Film, Hitler’in 1936 yilindaki
Olimpiyat Oyunlari’ndan bir y1l 6nce yiiriirliige giren Niirnberg 1rk yasasi ile bozulan
imajini diizeltmeyi amaglamaktadir.” Bu anlamda film bir “makyaj cabasi” olarak
goziikmektedir. Olympia’da verilmek istenen “katilimci milletlerin bariscil yarist”

mesajint (Afro-Amerikali Jesse Owens’in kimi zaman yakin ¢ekimlerle olmak tizere

pek ¢ok sahnede yer almasi gibi) “sahtekarlik” olarak niteleyen Hoffmann buna

savas estetigine iligkin bu temel ilkeleri animsayin; animsaymn ki, yeni bir siir ve yeni plastik sanatlar
ugruna harcadigimiz ¢abalar yine sizin 1s1¢mizla aydinlansin!”. Aktaran Benjamin, a. g. e.

"Sontag, a. g. e., s. 80.

¥ Hackett, a. g. e., s. 1228.

" Hoffmann, a. g.e., s. 154,
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ornek olarak Olimpiyatlar boyunca Julius Streicher’in asir1 anti-Semitist haftalik
tabloid gazetesi Der Stiirmer’in gazete stantlarindan ¢ikarilmasini ve Yahudi
diismanligini ima edecek her tiirlii isaretin kamusal alandan kaldirilmasini
gostermektedir.®  Yani bir anlamda Schmitt’i hatirlarsak egemen, durumun
“kuraldis1” olduguna karar vererek rejimin irk¢r egilimlerini gegici olarak askiya
almustir.

Bununla birlikte filmi estetik acidan degerlendirdigimizde belki de
Riefenstahl’in en yetkin eseriyle karsilastigimizi ifade etmemiz miimkiin
goziikmektedir. Oncelikle Riefenstahl’m filmin &n hazirhini biiyiik bir titizlikle
gerceklestirdigi belirtilmelidir. Riefenstahl, Olympia’nin ¢ekimlerinden once iki
kameramani ile birlikte stadyumda incelemelerde bulunmus ve cekimleri nasil
gergeklestirebilecegini tartismistir. Dalgiglar icin algak agilardan ¢ekim yapilmasini,
kosucular i¢in uzak odakli 6zel telefoto mercekler kullanilmasini ve ayrica genis a1l
cekim yapabilmek icin de balonlara tutturulan hava kameralarimi kullanmay1
diistinmiistiir. Ayrica Hackett’in belirttigi gibi Riefenstahl kosucularin adimlari ile
miizigi senkronize etmis ve yakin ¢ekimler ile zafer igin gerekli olan “iradenin
gliclinii”’nill yansitmay1 basarmustir.”’

Sontag’a gore de Olympia Riefenstahl’in biitiin filmleri arasinda en zengin
gorsellige sahip olan filmidir. Bu filmde estetik acidan Das blaue Licht’teki dikey
hareketle Triumph des Willens’teki yatay hareket birlestirilmistir.** Riefenstahl’mn
Wiemar donemi sinemasindan oldukga etkilenmis olduguna dikkat ¢eken Eisner ise
bu filmin bir anlamda Weimar donemi filmlerinden bir kolaj sundugunu ifade
etmektedir. Ona gore Olympia, Faust (1926)’tan chiaroscuro (151k-gdlge oyunu)
teknigini, Variety (1925)’den goriintiiniin bulaniklasma etkisini 6diing almustir.
Ayrica kitle imgesini Metropolis’ten (1926) ve yiizlerce atletin — iistten bir ¢ekimle
elde edilen — paralel siitunlar halindeki goriintiisiinii  Siegfried (1924)’dan
esinlenmistir.®

Yukarida sdylenenlere ek olarak, filmin ilk boliimiiniin giris sekans1 boyunca

Antik Yunan’daki estetik anlayisin ideallestirilmis oldugu ifade edilmelidir. Bu

A.e.,s. 159.

*! Hackett, a. g. e., s. 1228.

%2 Sontag, a. g. e., s. 87.

8 Lotte H. Eisner, The Haunted Screen, London, Thames Hudson, 1965, s. 336.
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sekansin basinda film bizi Antik Yunan’a gotiirmektedir. Kamera oOnce tarihi
kalintilardan bir kolaj sunmakta ve ardindan miikemmel insan bedenini temsil eden
erkek ve kadin heykellerine odaklanmaktadir. Burada dikkat c¢ekici olan meshur
“disk atan atlet heykel” goriintiisiiniin hemen {izerine ayni1 pozisyonda disk atmaya
hazirlanan gercek bir insan goriintiisiinliin giydirilmis olmasidir. “Disk atan atlet
heykel” bir anlamda ruh kazanmakta ve harekete gegmektedir (Bkz. Resim No.52 ve
53).

Ayrica bu sekans boyunca “miikemmel beden” idealinin daha iyi ortaya
serilebilmesi i¢in ¢iplak bedenler kullanilmistir. Hem kadin ve hem de erkek
bedenlerin yakin cekimlerle sunuldugu giris sekansinda ilging olan, ¢iplakligin
cinsellik ¢cagristirmayacak bigimde kullanilmasidir. Bir anlamda onlar cinselliginden
arindirilmis ¢iplak bedenlerdir (Bkz. Resim No.54 ve 55). Dolayisiyla ¢iplaklik
burada cinsel notrliik ile iligkili olarak bir saflik ve masumiyete isaret etmektedir.
Riefenstahl’in filmin ikinci boliimiiniin hemen basinda sudaki yansima {izerine
yaptig1 ¢ekim sanki bu “safliga” gonderme yapmaktadir (Bkz. Resim No.56).

Saflik ve masumiyet ayni1 zamanda “dogallik” ile de iligkilendirilebilir. “Dogal
olan”in iki onemli &zelligi oldugunu sdylemek miimkiindiir. Oncelikle “dogal
olmak™ saf, karismamis, kirlenmemis olmak demektir. Riefenstahl’in sikca
kullandig1 sudaki yansima ¢ekimleri yukarida da bahsedildigi gibi “dogal olan”1n bu
yoniine dikkat ¢ekmektedir. Bunun yaninda “dogal olan”, (kent yasaminin karsisina
yerlestirilen) zorlu yasam sartlarini da ifade ettiginden miicadeleyi, iradeyi ve fiziksel
cabay1 gerektirmektedir. Hatirlanacag1 gibi dag filmlerinin odak noktasinda bunun
oldugu belirtilmistir. Bu filmlerde “dogal olan”in gerektirdigi fiziksel ¢aba, ruhsal
gelisimin en Onemli destekleyicisi olarak gdziikmektedir. Olympia’in ikinci
boliimiiniin bagindaki orman ¢ekimleri de dogalligin fiziksel ¢aba gerektiren zorlu
yanina vurgu yapmaktadir (Bkz. Resim No.57).

III. Reich’ta Ozellikle Antik Yunan’daki estetik Olgiitlere referans veren bir
“dogal beden” ideali olusturulmustur. Bu ideal Nazilere 6zgii olmamakla birlikte,
onlar giiclii bir kitlesel destek bulan hiikiimet araciligiyla bunu resmi retorik icerisine
almislardir. Fasizmde fiziksel giic ve giizelligin sine qua non, yani olmazsa olmaz
bir sekilde ele alinmasmin sebebi “dogal beden”in fiziksel eksiksizlik ile

iliskilendirilmesidir. Bu bakig agisinin III. Reich’taki 6jeni uygulamalarinin

96



mesruiyet temellerini olusturdugu O©ne striilebilir. Ciinkii bireylerin fiziksel
yeterliliklerinin gelistirilmesi olarak ifade edilebilecek 6jeni, fiziksel bozukluk,
giicsiizliik, hastalik, yasglilik gibi 6geleri zorunlu bir bi¢cimde dislamaktadir. Bu
yiizden III. Reich’ta kurtarilma iimidi kalmayan hastalarin 6lime birakilmasi
anlamindaki 6tenazi yayginlastirilmaya ¢alisilmistir. Ancak 6jeni temelli bu 6tenazi
uygulamas1 (Aktion T4) bireylerin rizalari olmaksizin gerceklestirilmistir. Bu
Stenazi programinin popiilerlestirilmesi amaciyla bazi kurgu filmler de ¢ekilmistir.**
Olympia’da miikemmel bedene yapilan vurgunun bu algiy1 pekistirme amaci tasidigi
iddia edilebilir.

Son olarak Olympia’da, Triumph des Willens’te de benzerini gordiigiimiiz,
kardeslik/yoldaslik bagiyla bir araya gelmis erkek cemaati ile karsilasildigini
sOyleyebiliriz. Ancak Olympia’da ¢iplakligin c¢ok daha belirgin oldugu ifade
edilmelidir (Bkz. Resim No.57). Bununla birlikte yukarida bahsedildigi gibi bu
sahnede de beden, cinselliginden arindirilarak sanki nétr hale getirilmistir.
Dolayisiyla denilebilir ki fagist beden cinsellik icermeyen bir c¢iplaklik
sergilemektedir. Bunun biraz celigkili goziiktiigii one siiriilebilir. Ancak dikkatli
bakilirsa fasizmde beden birincil olarak mekanik bir ideal olgiitler icerisinde ele

alinmaktadir.

% Bunlar igerisinde en bilineni Wolfgang Liebeneiner tarafinda ¢ekilen Ich klage an (itham Ediyorum,
1941) filmidir.
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SONUC

Bu tez fasist estetigin nasil tanimlanacagi sorusu iizerine odaklanmistir. Bu
soru Riefenstahl’in ¢gekmis oldugu Das blaue Licht, Der Sieg des Glaubens, Triumph
des Willens, Tag der Freiheit: Unsere Wehrmacht ve Olympia filmlerinin bireysel
olarak bi¢im ve icerik acisindan bir analizi {izerinden cevaplanmaya caligilmistr.
Filmler estetik, toplumsal, politik ve ekonomik pratikler baglaminda ¢oziimlenmistir.
Bu sekilde yapilan bir analiz sayesinde filmlerin bir sanat eseri olarak estetik boyutu
ile donemin tarihsel sartlar1 bir arada ele alinabilmistir. Yukarida adi gegen bu bes
film tizerine yapilan ¢oziimlemelerin sonucunda ortaya ¢ikan ortak 6gelere gegmeden
once, bu arastirmanin genelinde varilan sonuglara deginmek yerinde goziikmektedir.

[k olarak, Nazi iktidari ile birlikte Weimar donemi sinemasmin estetik
anlayisiyla kesin bir kirilma yasanmadigi ifade edilmelidir. Bagka bir deyisle
1933’ten itibaren Weimar sinemasi ya da sinemada ekspresyonist akim kesin bir
bi¢imde reddedilmemistir. Bu tarihten sonra da Weimar donemi sinemasinin etkileri
dikkat cekmektedir. Bu durum Riefenstahl filmlerinde net bir bicimde goriilmektedir.
Dolayistyla sanilanin aksine Wiemar donemi sinemasinin etkileri Nazi iktidar ile
birlikte son bulmamuis, hatta bizzat NSDAP nin hamiligini yaptig1 bir ydnetmen olan
Riefenstahl ile devam etmistir.

Bununla iligkili olarak, Nazi sanat politikasinin tutarli olmadigi belirtilmelidir.
Ozellikle 1930’larm ikinci yarisindan itibaren modernist sanat akimlarma kars1 belli
bir tepkinin oldugu inkar edilemese de, biitiinliikli bir Nazi sanat politikast ve
sinemast olugmadig1 eklenmelidir. III. Reich boyunca hangi sanat akiminin
desteklenecegi yoniinde parti biirokrasisi igerisinde siirekli bir anlagsmazlik ve rekabet
yasanmistir. Bu ylizden modernist sanatgilarin itibarlarinda da donemsel degismeler
gbzlemlenmektedir.

Bunun yaninda NSDAP’nin Filmwelt (Sinema Diinyas1) lizerindeki denetim ve
kontrolii abartilmistir. Dolayisiyla III. Reich sinemasinin Nazi iktidar1 altinda bir
propaganda makinesi gibi isledigini diistinmek hatali durmaktadir. Daha da 6nemlisi

bu denetim ve kontrol salt bir ideolojik doktrinasyon amaci tasimamaktadir.
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NSDAP’nin miidahalelerinin 6nemli bir sebebi 6zellikle Biiyiik Buhran sonrasi
ekonomik ag¢idan ¢okmekte olan sinema endiistrisini yeniden ayaga kaldirmaktir.

Bu baglamda III. Reich sinemasinin biitiiniiyle propaganda icerdigi ve buradan
yola c¢ikarak kurulan sanat-propaganda dikotomisiyle Riefenstahl’in eserlerinin
estetik olarak diislik seviyeli oldugu goriisii hatali géziikmektedir. Bu bakis agisi
burjuva sanat anlayigindaki 6zerk sanatin estetik iistiinliigli tezini kendisine temel
aldig1 i¢in basindan itibaren yanlis kurulmus bir 6nermeye dayanmaktadir. Burjuva
sanat anlayisindaki ozerk sanatin {stlinliigii tezi Riefenstahl filmleri s6z konusu
oldugunda aciklayiciligimi yitirmektedir. Ciinkii Riefenstahl’in pek ¢ok filmi parti
himayesinde (ya da Hitler’in himayesinde) gerceklestirilmis olmasina ragmen estetik
acidan bakildiginda caginin en dikkat c¢ekici eserleri olarak gdziikmektedir. Bu
yiizden Riefenstahl’in filmleri salt Nazi iktidarinin hamiligi altinda ¢ekildigi ve
Nasyonal Sosyalizmin propagandasim1i  yaptigr i¢in disiik kaliteli olarak
degerlendirilemez. Bu c¢alismaya goére Riefenstahl’in eserleri propaganda-sanat
dikotomisini yikmaktadir. Onun parti i¢in ¢ektigi filmler propagandanin olabilecek
en estetik bicime doniistliriilmiis halidir. Bu baglamda “estetik olarak giizel” olanin
zorunlu bir bi¢cimde iktidardan bagimsiz ya da ona muhalif olmas1 gerekmemektedir.

Dolayisiyla Leni Riefenstahl filmleri, ilk bakista birbiriyle ¢elisik gibi duran iki
boyut igermektedir. ilki, pek cogunun parti sponsorlugunda yapilan propaganda
filmleri oldugu ger¢egidir. Buradan yola ¢ikilarak Riefenstahl, Nazi rejiminin sadik
bir takipeisi ve propagandacist ilan edilmistir. Diger taraftan kamerayr mobilize
etmesi, farkli renk filtreleri kullanmasi, cesitli 151k oyunlar1 yapmasi ve degisik
kamera agilar1 denemesi onun sinemasal yetenegini sorgulanamaz kilmaktadir. Bu
ylizden modern belgesel filmlerinin dahi yonetmeni ve iktidarin himayesinden
yararlanan bir oportlinist olarak kabul edilmektedir. Derinlemesine bakildiginda
Riefenstahl, hem bir propagandaci hem de belgesel filmlerinin dahi yonetmeni, hem
iktidarin himayesinden yararlanan bir oportiinist hem de ylirekten inanmis bir fasist
olarak goriilebilir. Bu durumlar1 kesin ¢izgilerle birbirinden ayirmak ¢ok miimkiin
degildir. Riefenstahl’in bu kadar dikkat ¢ekici bir yonetmen olmasinin sebebi parti
icin cektigi belgesellerde sinemasal yetenegi sayesinde fasizmi ustalikla gorsel hale

getirmesi, ona bir bi¢gim kazandirmasidir. Riefenstahl filmleri, Hobsbawm’in
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»l soziinii kanitlar

“yaratict deha ile ilerici fikirler bir arada bulunmayabilir
niteliktedir.

Riefenstahl filmleri ¢ok temel bir soruyu giindeme getirmektedir: Politik olarak
“uygun olmayan” bir goriisii, estetize etmek dogru mudur? Sagduyumuz bunun
dogru olamayacaginmi sOylemektedir. Ciinkii sanat ile ¢ogunlukla belirli (“uygun”)
degerlerin yiiceltilmesi arasinda bir iliski kurulmaktadir. Ornegin 1rkeilik
propagandasi yapan bir filmin hosgorii ile karsilanmamasi son derece makul
gozikmektedir. Buna karsin fasizmi irkgiliktan ibaret gérmenin dogru olmadigi da
belirtilmelidir. Fagsizm, teknolojik rasyonalitenin yol actig1 parcalanmishga,
yabancilasmaya ve “ruhsuzlasmaya” karsi yeniden bir sembollestirme araciligiyla
politikay1 estetige indirgeyen bir ¢oziim arayisi olarak ele alinabilir. Fagizmin
popiiler desteginin altinda yatan nedenleri biraz da bu “estetiklestirme siireci”
sayesinde olusturmus oldugu kiiltiirel ¢ercevede aramak gerekmektedir. Fasist kiiltiir
belirli bir estetik anlayis ve begeni kriterleri igerisinde anlasilabilir. Dolaysiyla fasist
kiiltir ya da fasist estetik bir contradictio in adjecto yani c¢eliskili olarak
goriilmemelidir.

Riefenstahl filmleri fagizmin estetik anlayisinin izlerini siirmek agisindan son
derece verimli bir malzeme sunmaktadir. Bir anlamda onun filmleri fasizmi estetik
lizerinden tanimlamaktadir. Bu yiizden Riefenstahl filmlerinde hangi temanin nasil
bir bicimde sunuldugu, fasizm ve estetik arasindaki iliskiyi kavrayabilmek adina
onemli goziikkmektedir. Ciinkii Riefenstahl filmlerinde bigim ve igerik arasinda
olusan bir uyum goze carpmaktadir. Bu sayede bicim, igerigi desteklemekte, anlami
kuvvetlendirmektedir. Bu durum iiclincli boliimdeki film analizleriyle detayl bir
sekilde ortaya konmustur.

Asagida genel olarak, filmlerde ortak oldugu disiinilen &gelere
deginilmektedir:

1-) Teknoloji: Filmlerde teknoloji onemli bir yer tutmaktadir. Bu durum
fagizmin modern teknolojiye verdigi dnemin bir ifadesi olarak ele alinabilir. Der Sieg
des Glaubens’teki otomobil goriintiisi ve Tag der Freiheit: Unsere Wehrmacht

filmindeki tank, ucak gibi savas makinelerinin gegis sahnesi buna Ornek olarak

! Hobsbawm, a. g. e., s. 249,
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gosterilebilir. Ote yandan teknoloji sadece per se bir anlam tasimamakta, bir ruh da
kazanmaktadir. Bu sayede teknolojik rasyonalitenin “61ii” niteligi, ruhsal bir canlilik
ile yer degistirmektedir. Bunu, Der Sieg des Glaubens’teki zeplin sahnesinde net bir
bicimde gorebiliriz. Hatirlanacagi {lizere bu sahnede zeplin ve Hitler bir “kurtarici
metaforu” igersinde biitiinlesmistir.

2-) Modernite ile Uzlasma: Fasizmin modern bir ideoloji olarak modernitenin
actig1 sorunlar karsisinda yine modern birtakim ¢oziimler {iretme ¢abast Riefenstahl
filmlerinde gbze c¢arpan Ogelerdendir. Modernite, yabancilasma ve 0Oznenin
biitlinliigiinlin kayb1 gibi sorunlar dogurmaktadir. Riefenstahl filmlerinde 6zellikle
teknolojik rasyonalite ile “ruhun” uzlastirilmaya calisildigini gorebiliriz. Dolayisiyla
saf rasyonellik biitiiniiyle reddedilmemekte ancak yol agtig1 sorunlar karsisinda bazi
telafi edici stratejiler gelistirilmektedir. Ornegin Das blaue Licht filmi agik bir
bicimde bu saf rasyonalitenin ve modern maddeciligin bir elestirisi olarak
yorumlanabilir. Der Sieg des Glaubens ve Triumph des Willens filmlerinde “cosku”,
“irade”, “kutsallik” gibi 6gelere yapilan vurgu ise telafi edici stratejilere 6rnek olarak
gosterilebilir.

3-) (Fasist) Beden: Riefenstahl filmlerinde bedene yonelik vurgu kolay bir
sekilde fark edilmektedir. Beden bir estetik ideali temsil etmektedir. Bu estetik ideal
ile Antik Yunan arasinda bir iligki kurulmaktadir. Bu durum o6zellikle Olympia
filminde agik bir bicimde gozlemlenmektedir. “Miikemmel beden ideali”, Nazileri
Antik Yunan’a baglayan bir koprii islevi gdrmektedir. “Ideal beden” ayrica miicadele
icin gerekli olan fiziksel giice sahip oldugundan, “modern kent insani”nin eksik
niteligini vurgulamak i¢in de kullanilmaktadir. Bu durum Das blaue Licht gibi dag
filmlerinde goze ¢carpmaktadir. Dag yasantisinin kent yasamina olan iistiinliigii, zorlu
cografi sartlarin beden gelisimini tetiklemesidir. Dolayisiyla fagist beden her an
fiziksel miicadeleye hazir olmalidir. Bununla birlikte beden mutlaka disiplin ve
kontrol altina alinmalidir. Bu ylizden Olympia’da ¢iplaklik bile cinsellik icermeyecek
bir sekilde sunulmustur. Ciinkii cinselligin kontrol edilemez bir tarafi oldugu
sOylenebilir.

4-) Organik Biitiin: Riefenstahl filmlerinin belki en dikkat ¢ekici tarafi, disiplin
ve kontrol altina alinmis genis kitlenin tam bir diizen igerisinde sunulmasidir.

Ozellikle Triumph des Willens filmi bunun zirvesi olarak kabul edilebilir. Insanlar bir
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geometri kitabindan ¢ikmus sekilleri andirmaktadir. Ustten cekimler diizen ve
siralamay1 daha iyi ortaya cikarmaktadir. Bu sayede kalabaliktaki her bireyin bir
digerine benzedigi anonim bir kalabalik olusmaktadir. insanlar bagimsiz bireyler
olmaktan ¢ok, organik bir biitiine doniismektedir. Bu sahneler fagizmin “sinifsiz,
kaynagmus, biitiinciil toplum” anlayisin1 gorsel olarak yansitmaktadir.

5-) Palingenesis (yeniden dogus): Riefenstahl filmlerindeki asli temalardan
birisi “yeniden dogustur”. Riefenstahl bu temay1 o kadar farkli ve usta bi¢imlerde
islemistir ki, fagizmin o donemde destekgileri i¢in nasil bir umut yaratmis oldugunu
anlamamak miimkiin degildir. Onun filmlerinde insanlarin yeniden dogusunu, yeni
bir giine uyanisini gorebiliriz. Hem parti toplantilarint konu alan filmlerde, hem de
Das blaue Licht’te yeni giiniin baslangicini  anlatan uzun sekanslarla
kargilagilmaktadir. Bacalar tiitmekte, glines dogmakta, bayraklar dalgalanmakta,
doga hareketlenmekte ve insanlar “uyanmaktadir”. Buna ek olarak, 6zellikle Triumph
des Willens ve Olympia’da “yeniden dogus” temasini, birlikte yeni gline hazirlanan
erkek cemaati iizerinden anlatan sahneler goze carpmaktadir. Kardeslik bagiyla
birlesen bu geng erkekler, cemaat igerisinde yeniden dogmaktadir.

6-) Dogallik ve Saflik: Riefenstahl’in dogal olana yonelik ilgisi filmlerinde net
bir bi¢imde aciga ¢ikmaktadir. Filmlerinde dogallik, hijyen ve masumiyeti igeren bir
safliga gonderme yapmaktadir. Bunu 0Ozellikle sudaki yansima {izerine yapilan
cekimlerde gorebiliriz. Ayrica Das blaue Licht filmindeki Junta karakteri dogal
yasamdaki saflig1 ve masumiyeti temsil etmektedir. Buna ek olarak hem Triumph des
Willens hem de Olympia’daki geng erkeklerin yikanma sahneleri de safligin hijyenik
boyutunu vurgulamaktadir.

7-) Kutsallik ve Gizemcilik: Riefenstahl filmlerinde mistik bir 68e, ruhani bir
boyut s6z konusudur. Bu bir anlamda modernitenin “biiyii bozucu” etkisine karsi
telafi edici bir islev gibi diisiiniilebilir. Ornegin Das blaue Licht basindan itibaren
mistik bir temaya yaslanmaktadir. Ayrica Der Sieg des Glaubens ve Triumph des
Willens filmlerinde “kutsallastirmalar” géze carpmaktadir. Ornegin pek ¢ok sahnede
Nazi bayragi bir kutsallik sembolii gibi gosterilmektedir. Kimi zaman swastika
gokyliziinde bulutlarin onlinde dalgalanmakta, kimi zamansa kilise ¢anlarinin
goriintlisliyle {iist iiste giydirilmektedir. Buna ek olarak Hitler c¢ekim agilarinin

etkisiyle pek ¢ok sahnede kutsal bir figiirii andirmaktadir. Dolayisiyla 6zellikle parti
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belgesellerinin — en azindan partililer arasinda — bir “Fiihrer kiilti”niin olusumuna

katki sagladigi belirtilmelidir.
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FIiLMLERIN KUNYESI

DAS BLAUE LICHT - 1932

Yapmm: L. R. (Leni Riefenstahl) — Sokal-Film GmbH
Yonetmen: Béla Balézs ile birlikte Leni Riefenstahl
Yapim yonetimi: Walter Traut

Senaryo: Béla Balazs, Leni Riefenstahl

Kamera: Hans Schneeberger

Miizik: Giuseppe Becce

Oyuncular: Leni Riefenstahl, Mathias Wieman, Max

Holzboer, Beni Fiihrer, Martha Mair, Franz Maldacea ve

Sarn vadisinden giftgiler.
Uzunluk: 2344 m
Tk gosterim: 24 Mart 1932

Kaynak: Leni Riefenstahl’in resmi web sitesi. (Cevrimigi), http://www.leni-riefenstahl.de,
22 Aralik 2011.

DER SIEG DES GLAUBENS - 1933

Yapim: Propagandaministerium, Hauptabteilung Film
Yonetmen: Leni Riefenstahl

Yapim yonetimi: Arnold Raether

Teknik yonetim: R. Quaas

Kamera: Sepp Allgeier, Franz Weimayr, Walter Frentz, R.
Quaas, P. Tesch

, Miizik: Herbert Windt

3 e 9 Uzunluk: Yaklagik 1700 m

RedcypePatetitog dee NSDAP
Ik gosterim: 1 Aralik 1933

Kaynak: Leni Riefenstahl’in resmi web sitesi. (Cevrimigi), http://www.leni-riefenstahl.de,
22 Aralik 2011. (Riefenstahl’in resmi web sayfasinda filme iliskin herhangi bir afis/fotograf
bulunmuyor.)
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TRIUMPH DES WILLENS - 1935

Yapmm: L. R. Studio-Film’den Reichsparteitagsfilm
Yonetmen: Leni Riefenstahl

Yapim yonetimi: Walter Traut

Fotograf yonetim: Sepp Allgeier

Kamera: Sepp Allgeier, Karl Altenberger, Werner Buhne,
Walter Frentz, Hans Gottschalk, Werner Hundhausen,
Herbert Kebelmann, Albert Kling, Franz Koch, Herbert
Kutschbach, Paul Lieberenz, Richard Nickel, Walter Riml,

Arthur v. Schwertfeger, Karl Vass, Franz Weimayr,
Siegfried Weinmann, Karl Wellet
Ozel ¢cekimler: Sven Noldan, Fritz Brutsch, Hans Noack
Asistanlar: Erna Peters, Guzzi und Otto Lantschner
Uzunluk: 3109 m
Tk gosterim: 28 Mart 1935

Kaynak: Leni Riefenstahl’in resmi web sitesi. (Cevrimigi), http://www.leni-riefenstahl.de,
22 Aralik 2011. (Riefenstahl’in resmi web sayfasinda filme iliskin herhangi bir afis/fotograf
bulunmuyor.)

TAG DER FREIHEIT: UNSERE WEHRMACHT - 1935

Yapim: L. R. Studio-Film’den Reichsparteitagsfilm
Yonetmen: Leni Riefenstahl

Kamera: Willi Zielke, Guzzi Lantschner ve 3 kameraman

daha (Riefenstahl’in resmi web sitesinde “bu {i¢ kisinin” ad1

\ geemiyor. Bu isimler muhtemelen Hans Ertl, Kurt Neubert
lnl D ve Walter Frentz’tir)

Uzunluk: Yaklasik 800 m
Ik gosterim: Aralik 1935

Kaynak: Leni Riefenstahl’in resmi web sitesi. (Cevrimigi), http://www.leni-riefenstahl.de,
22 Aralik 2011. (Riefenstahl’in resmi web sayfasinda filme iliskin herhangi bir afis/fotograf
bulunmuyor.)
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OLYMPIA - 1938

Boliim 1: FEST DER VOLKER

Béliim 2: FEST DER SCHONHEIT

. Yapim: Olympia-Film GmbH

Yonetmen: Leni Riefenstahl

Yapim yonetimi: Walter Traut

Kamera: Hans Ertl, Walter Frentz, Guzzi Lantschner, Kurt
Neubert, Hans Scheib, Willi Zielke, Andor von Barsy, Wilfr.
Basse, Jos. Dietze, E. Epkens, F. von Friedl, Hans
Gottschalk, Richard Groschapp, W. Hameister, Wolf Hart,

Hasso Hartnagel, Walter Hege, E. von der Heyden, Albert
Hocht, Paul Holzki, W. Hundhausen, H. von Jaworki, H. v.

Kaweczynski, H. Kebelmann, S. Ketterer, Albert Kling,
Ernst Kunstmann, Leo de Laforgue, Lagorio, E. Lambertini,
Otto Lantschner, Waldemar Lemke, Georg Lemki, C. A.
Linke, E. Nitzschemann, Albert Schattmann, Wilhelm
Schmidt, Hugo Schulze, L. Schwedler, Alfred Siegert, W.
Siehm, Ernst Sorge, H. von Stwolinski, Karl Vass

Miizik: Herbert Winde, Walter Gronostay

Almanca versiyonun spikeri: Paul Laven, Rolf Wernicke
1.Boliim uzunluk: 3269 m

2.Boliim uzunluk: 2712 m

ik gosterim: 20 Nisan 1938

Kaynak: Leni Riefenstahl’m resmi web sitesi. (Cevrimigi), http://www.leni-riefenstahl.de,
22 Aralik 2011.
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RESIMLER

Resim No.1: Leni Riefenstahl’in danscilik giinlerinden bir fotograf.
Kaynak: Leni Riefenstahl’in resmi web sitesi. (Cevrimigi), http:/www.leni-
riefenstahl.de, 22 Aralik 2011.
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Resim No.2: Leni Riefenstahl, Der Grosse
Sprung (Biiyik Atlayis, 1927) filminde
Gita roliinde.

Kaynak: Leni Riefenstahl’in resmi

web sitesi. (Cevrimigi), http://www.leni-
riefenstahl.de, 22 Aralik 2011.

Resim No.3: Leni Riefenstahl, Stirme
tiber dem Montblanc (Montblanc’taki Firtina,
1930) filminde Hella Armstrong roliinde.
Kaynak: Leni Riefenstahl’in resmi

web sitesi. (Cevrimigi), http://www.leni-
riefenstahl.de, 22 Aralik 2011.

108



Resim No.4: Leni Riefenstahl, Die weifse Holle vom Piz Palii (Piz Pali’nlin
Beyaz Cehennemi, 1929) filminde Maria Maioni roliinde.

Kaynak: Leni Riefenstahl’in resmi web sitesi. (Cevrimigi), http://www.leni-riefenstahl.de,
22 Aralik 2011.
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Resim No.5: Leni Riefenstahl, Der weifie Rausch - Neue Wunder des Schneeschuhs (Beyaz
Giriltii — Kar Ayakkabisinin Yeni Harikasi, 1931) filminde Leni roliinde.

Kaynak: Leni Riefenstahl’in resmi web sitesi. (Cevrimigi), http://www.leni-riefenstahl.de,
22 Aralik 2011.
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Resim No.6: Leni Riefenstahl, S.0.S Eisberg (S.0.S Buzdagi, 1933)
filminde Hella roliinde.

Kaynak: Leni Riefenstahl’in resmi web sitesi. (Cevrimigi), http:/www.leni-
riefenstahl.de, 22 Aralik 2011.
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Resim No.7: Das Blaue Licht’ ten alinan bu goriintiide (20:44) filme adimi veren “mavi 151k” dagin arkasindan
yiikseliyor. Riefenstahl farkli renk filtreleri kullanrak basit bir ¢6ziim bulmus.
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Resim No.8: Das Blaue Licht’ ten bir goriintii (10:41). Karanlik ve kasvetli bir atmosfer.

Resim No.9: Das Blaue Licht’ ten alinan bu goriintii (46:50) dogal yasamin sade giizelligini betimliyor.
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Resim No.10: Das Blaue Licht’ ten alinan bu goriintiide (33:47) ekspresyonist etkiler gdze ¢arpiyor..

114



Resim No.11: Das Blaue Licht’ ten alinan bu goriintiide (17:55) evlerin sudaki yansimalari goriilmekte.
Riefenstahl benzer bir ¢ekimi Triumph des Willens’te (14:57) de gerceklestirecek ancak bu sefer sudaki
yansima Nazi bayragini da icerecektir.
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Resim No.12: Der Sieg des Glaubens’ ten bir goriinti (02:10). Goriintii “Hitler su anda bunun
hakkinda konusuyor” der gibi.
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Resim No.13: Der Sieg des Glaubens’ ten bir goriintii (02:42). Hitler yiiziine cepheden bakilamayan
kutsal figiirleri andiriyor.
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Resim No.14: Der Sieg des Glaubens’ ten alinmig bu goriintiide (02:44) bireyler adeta kitle iginde
erimis vaziyette. Ayrica bakanin kamera mi yoksa Hitler mi oldugunu ayirt etmek oldukga giig.
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Resim No.15: Der Sieg des Glaubens’ ten almman bu goriintii (03:48) biz de oradaymusiz hissi
uyandiriyor.

119



Resim No.16: Der Sieg des Glaubens’ ten bir goriintii (04:03). Cosku ve mutluluk daha iyi
anlatilamaz.
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Resim No.17: Der Sieg des Glaubens’ ten alinan bu goriintiide (24:38) gokytiziinde beliren sadece
bir zeplin degil.
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Resim No.18: Der Sieg des Glaubens’ ten alman bu goriintiide (04:55) Nazi bayragi ve Kilise ¢ani
ice ice gegmis vaziyette.
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Resim No.19: Der Sieg des Glaubens’ ten bir goriintii (08:20). SA {iyelerinin ge¢isi sirasinda her iki
yanda uzanan kalabalik sanki onlara dokunmaya calistyor.
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Resim No.20: Der Sieg des Glaubens’ ten alinan bu goriintiide (18:37) yiizlerce Nazi bayragi
dalgalaniyor.
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Resim No.21: Der Sieg des Glaubens’ ten bir goriintii (21:35). Reichsorganisationleiter (Parti
Organizasyon Bagkani) Robert Ley kitleyi adeta “kutsuyor”.
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Resim No.22: Der Sieg des Glaubens’ ten alman bu goriintiide (22:59) Adolf Hitler partililere
sesleniyor.

never tire..

Resim No.23: Der Sieg des Glaubens’ ten bir goriintii (23:38). Adolf Hitler’in konugmasi sirasinda
arkasindaki kalabalik “anonimlesmis” halde.
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Resim No.24: Der Sieg des Glaubens’ ten alman bu goriintiide (24:00) trampet ¢alan ¢ocugun
yiiziindeki ciddiyeti fark etmemek miimkiin degil.
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Resim No.25: Der Sieg des Glaubens’ ten bir goriintii (30:30). Kalabalik organik bir biitiin gibi
goziikiiyor.
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Resim No.26: Der Sieg des Glaubens’ ten alinan bu goriintiide (30:41) Hitler fasist selami veriyor.
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Resim No.27: Der Sieg des Glaubens’ ten bir goriintii (33:04). Uzakta da olsa ¢ekimin merkezinde
Hitler’in oldugu agikar.
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Resim No.28: Der Sieg des Glaubens’ ten alinan bu goriintiide (35:04) Riefenstahl {istten bir ¢ekim
gercgeklestirmis.
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Resim No.29: Der Sieg des Glaubens’ ten alinan bu goriintiide (41:54) giines bulutlarin arkasindan
ortaya ¢ikmak icin sabirsizlaniyor.
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Resim No.30: Der Sieg des Glaubens’ ten alinan bu goriintiide (53:21) Nazi bayragi gérkemli bulutlarin
onilinde dalgalaniyor.
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Resim No.31: Der Sieg des Glaubens’ ten bir gortintii (40:49). Filmin en uzun sekanslarindan birinde
Adolf Hitler, Ernst Rohm’le birlikte Niirnberg meydaninda SA iiyelerinin yiiriiyiisiinii izliyor. ki
liderin bakiglarindaki bu ayrilik dostluklarinin akibetinin bir isareti gibi.
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Resim No.32: Riefenstahl, Triumph des Willens’in g¢ekimlerinde 38 metrelik asansor {izerinde
yiikselirken.
Kaynak: Leni Riefenstahl, Hinter den Kulissen des Reichsparteitag-Films, Miinchen, Eher, 1935.
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Resim No.33: Triumph des Willens ten bir goriintii (1:08:36). Riefenstahl asansor sayesinde genis
acili gekim yaparak yiizbinlerce SS iiyesini ayni anda perdeye yansitmay1 basartyor.
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Resim No.34: Triumph des Willens’ten bir gorintii (03:16). Bulutlarin igerisinden yapilan ¢ekim
goriintliniin gérkemini arttirtyor.
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Resim No.35: Triumph des Willens ten alinan bu goriintiide (05:08) yiiriiylis halindeki kitle kusbakist
bir agiyla sunulmus. Onlar1 caddedeki diger “nesneler”den ayirt etmek ¢ok giig.
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Resim No.36: Triumph des Willens ten bir gorintii (12:34). Swastikanin “1s181
“aydinlatryor”.

gecenin karanligini
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Resim No.37: Triumph des Willens 'ten alinan bu goriintiide (13:09) iki SS {iyesi golgelere doniismiis
durumda.
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Resim No.38: Triumph des Willens 'ten alinan bu goriintiide (44:28) ates aydinlatma islevinden ¢ok
daha fazla bir anlama sahip.

Resim No.39: Triumph des Willens 'ten alinan bu goriintiide (44:47) ates, sanki kitleyi bir arada tutan
bir tutkal islevi goriiyor.
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Resim No.40: Triumph des Willens’ten alinan bu goriintiide (14:57) Nazi bayragi gorlintiisii suya
yans1yor.
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Resim No.41: Triumph des Willens ten alinan bu goriintii (16:55) birbirlerine destek olan erkekleri
tasvir ediyor.
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Resim No.42: Triumph des Willens 'ten bir goriintii (19:11). Nese icerisinde dayanikliliklarini arttiran
gengleri izliyoruz.
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Oneileader!

Resim No.43: Triumph des Willens 'ten alinan bu goriintiide (35:58) Hitler, bir tanr1 gibi goziikiiyor.
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Resim No.44: Triumph des Willens ten bir goriintii (1:00:09). Kiirsiiniin yiiksekligi ile ¢ekim agisinin
birlesmesi karsisinda izleyici Hitler’in bakisi altinda adeta “eziliyor”.
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Resim No.45: Triumph des Willens’in 1937 Paris Diinya Sergisi’nde kazanmis oldugu Grand Prix.
Kaynak: Leni Riefenstahl’ resmi web sitesi. (Cevrimigi), http://www.leni-riefenstahl.de, 22 Aralik 2011.
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Resim No.46: Sebastian Dehnhard ve Friederike Dreykluf tarafindan hazirlanan Hitler’s Women —
Leni Riefenstahl belgeselinde basin toplantisi sirasinda 98 yasindaki Riefenstahl bir kez daha
kendini “temize ¢ikarmaya” c¢alisiyor.

Kaynak: (Cevrimigi), http://www.youtube.com/watch?v=UhKSUa-SMk0, 22 Aralik 2011.
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Resim No.47: Tag der Freiheit: Unsere Wehrmachttan bir gorintii (00:21). Karsilikli catilmig
silahlar “birligi” ve “yoldasligi” sembolize ediyor.
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Resim No0.48: Tag der Freiheit: Unsere Wehrmacht tan bir goriintii (10:04). Parti belgesellerinden
alisik oldugumuz bu sahnedeki uyum ve diizen oldukga etkileyici.
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Resim No.49: Tag der Freiheit: Unsere Wehrmacht tan alinan bu goriintiide (12:22) askerler yiiriiyen
bir ormani andiriyor.
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Resim No.50 ve 51: Tag der Freiheit: Unsere Wehrmacht'tan alinan bu iki goriintiiniin (16:05)
teknolojiyi estetiklestirdigi soylenebilir.
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Resim No.52 ve 53: Olympia: Fest der Vélker’den alinan bu iki goriintiide (07:06) Antik Yunan’daki

estetik anlayisa dogrudan bir gonderme yapiliyor.
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Resim No.54: Olympia: Fest der Vélker’den alinan bu goriintiide (07:50) ¢iplak erkek bedeni cinsellik

cagristirmaktan ziyade bir ideali betimliyor.

Resim No.55: Olympia: Fest der Vélker’den alian bu goriintiide (10:12) ¢iplak kadin bedenleri

cinsellik cagristirmaktan ziyade bir ideali betimliyor.
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Resim No.56: Olympia: Fest der Schonheit’tan alinan bu goriintiide (00:53) sudaki yansima iizerine

yapilan ¢ekim “saflik” ve “masumiyet” ¢agrisimlart yapiyor.
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Resim No.57: Olympia: Fest der Schonheit’tan alinan bu iki goriintiide (01:22) “dogal olan”1n fiziksel

caba gerektiren zorlu yanina génderme yapiliyor.
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Resim No.58: Olympia: Fest der Schonheit’tan bir goriintii (03:24). Kardeslik/yoldaslik bagi etrafinda

birlikte yikanan ¢iplak erkekler.
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