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MARKSIST ESTETIK VE SINEMA: ERKEN TARTISMALAR

Ozgiir YAREN"

OZET

Bu makale yirminci yilizyilin ilk yarisinda, 6zellikle Georg Lukacs, Bertolt Brecht,
Walter Benjamin ve Theodor Adorno gibi diisiiniirlerin katkilariyla bigimlenen marksist
estetik tartigsmalarinda ortaya ¢ikan temel egilimleri 6zetler. Bu erken donem tartismalarin
genel olarak seyirci yetkinligiyle iliskili oldugu iddiasinda bulunur ve bu tartismalarin
sinemayla iliskisine odaklanir.
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MARXIST AESTHETICS AND CINEMA: EARLY DISCUSSIONS

ABSTRACT

This article abstracts essential positions in the early debates on Marxist Aesthetics at
the first half of the 20" century, which has been shaped by prominent Marxist thinkers such as
Georg Lukécs, Bertolt Brecht, Walter Benjamin and Theodor Adorno. It claims that these
early debates are at large related with the competence of the audience. It also focuses the
relation between these debates and film.
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Marksist estetik tartigmalar1 yirminci yiizyilin ilk yarisinda, 6zellikle Georg Lukécs,
Bertolt Brecht, Walter Benjamin ve Theodor Adorno gibi diisiiniirlerin katkilariyla bigimlenir.
Ancak bu tartigmalar diger sanat dallarii dislamamakla beraber, biiyiik 6l¢iide bir yazinsal
anlat1 tlirli olarak roman {iizerinden siirdiiriiliir. Ciddi akademik ilgi konusu olmak icin
1970’lerin sonuna dek beklemesi gereken Film Calismalari alaninin serpilmesi ise
Marksizmin ve simf temelli siyasetin toplumsal muhalefet akimlari ig¢inde popiilerligini
yitirmesine, buna kosut olarak bilimsel ¢alismalarin uzaginda kalmasina denk diiser. Bu
durumda marksist estetik, film caligmalarinda yeterince iizerinde durulmus bir alan

olamamustir.

Kuskusuz, film estetiginde marksist bir perspektif gelistirmek icin Oncii estetik
tartismalar1 g6z Onilinde bulundurmakta fayda vardir. Ancak iki diinya savasi arasinda,
Bolsevik devrimi sonrasinda ve Fasizmin golgesinde gecen bu tartigmalar1 biiyiik olclide
donemin 6zel sartlarinin belirledigini unutmamak gerekir. Bugiin, 1930’larin halk cephesi
(Front populaire) doneminden ¢ok farkli bir tarihsel noktadan bakarak, Oncii tartigmalari
degerlendirirken, tartismalarda ortaya ¢ikan kamplardan birini segmek yerine, daha mesafeli
yaklasip kirilma hatlarmi elestirmek, giiniimiizdeki karsiliklarin1 sorgulamak ya da yeni
kirilma hatlar1 yaratmak olasidir. Klasik ger¢ekeilik — modernizm gerilimi bugiin bize modasi
gecmis ve anlamsiz goriinebilir. Ancak bu erken tartigmalar, giiniimiizde gecerliligini
korudugunu ileri siirebilecegimiz pek ¢ok dnermeyi de igermektedir. Bu durumda yapilacak
13, Marx ve Engels’in estetik baglama oturtulabilecek smirli soézleriyle baslayip bugiine
uzanan marksist estetik tartismalarina ve tartismalarin film estetigi boyutuna géz atmaktir ve

bu tartismalar1 giiniin kosullarina uygun yeni gerilimlere siiriiklemek olacaktir.
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Estetik Tartismalar

Marx ve Engels klasik anlamda bir estetik teorisi kurmus degillerdir. Ancak bu,
Marksizmden estetik bir teori cikarilamayacagi anlamina gelmez. Murat Belge, diinyayi
aciklamaya yonelik genel bir teorinin gergekten i¢ tutarliliga sahip oldugu siirece daha 6zel ve
dar bir hayat alanin1 da agiklayabilecek sekilde gelistirilebilecegini soyler (1989:30). Marksist
bir estetigin niivelerini ilk olarak Marx ve Engels’in roman elestirilerinden ya da birbirlerine

yazdiklar1 mektuplardan ¢ikarabiliriz. Belge, marksist estetik anlayisi soyle 6zetler:

Marx’a gore sanat, diinyay1 algilama bigimlerinden biridir. O halde sanat, 6ziinde bir
bilgi bi¢imidir. Bir kere sanati bir bilgi bi¢imi olarak kabul edersek, sanata hayati yansitma
(mimesis) gorevini yiiklemis oluruz. Bu da ister istemez karsimiza estetik bir problematige
yol agmak pahasina, vazgecilmez bir Olgilit olarak gergekeiligi getirir. Sanatin hayati
yansittigint  kabul ettigimiz anda, sanati degerlendirmede hayatin nasil yansitildigina
bakmamiz gerekir. Boylece diialist bir 0Ol¢li sorunuyla kars1 karsiya kalinz.
Degerlendirmemizi sadece estetik ol¢iitlerle yapacak olursak hayat sorunu havada kalacaktir,
aksi halde ise gergeklige uygunlugunu degerlendirdigimizde, yapitin sanatsal boyutu islevsiz
kalir. Bu da bizi “sanatsal bakimdan giizel ama diinya goriisii yanlis” ya da “savundugu
degerler dogru ama sanatsal bakimdan yetersiz” gibi diialist degerlendirmelere siiriikler.
Olgiitler bu noktada ikilesince, bu ayrisma ancak bir baska ikilesmenin teorik olarak hakli
gosterilmesiyle giderilebilir: bi¢im/igerik ayrimi. Yukaridaki tlirden yargilar mantiki
kalabilmek i¢in, bdyle bir ikilige ihtiya¢ duyarlar. Clink{i o zaman, “bi¢imi 1yi, igerigi koti”

(ya da tam tersi) gibi laflar edebiliriz (Belge, 1989:41).

Kuskusuz, bahsedilen ayrim marksist estetik i¢cinde Zdanovizm gibi istisnai donemler

disinda bu denli kaba ve dikotomik bir bicimde glidiilmemistir. Ancak yine de bu ayrimi
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aklimizda tutalim ¢iinkii simdi bahsedecegimiz ikinci bir dikotomiyle birlikte bu ayrim tiim

marksist estetik tartismalarini belirleyecektir.

Marksist estetik tartismalarinda sozii gecen ikinci belirleyici ayrim ise is¢i sinifinin
kiiltiirel niteligine iliskindir. Bu konuda diisiiniirlerin kendi duruslarina, ¢oklukla da karsit
duruglara iligkin tanimlamalara gore popiilist/elitist, iyimser/kotiimser, formalist/yanilsamaci,
modern/klasik olarak adlandirilabilecek bu ¢atallanma biiylik 6l¢iide seyircilerin (halkin ya da
is¢i sinifinin) kiiltiirel konumuna ve biling diizeyine iliskin bir saptama ve bu genellenmis

saptamadan hareketle yapilan estetik tercihlerle belirlenmistir.

Yukarida bahsettigimiz iki ana ayrimin yarattig1 ¢atallanma hem genel olarak marksist
estetik tartismalarinda hem de 6zel olarak marksist film estetigi tartigmalarinda etkili
olmustur. “Bir yandan Sovyetler’de devrimin hemen ardindan Eisenstein, Vertov ve
Pudovkin, diger yandan Almanya’da daha sonraki yirmi yilda Theodor Adorno, Walter
Benjamin ve Bertolt Brecht gibi Marksist aydinlar sinema ve toplum arasindaki iliskiyi
anlamaya ve Marksist film estetiginin kapitalist kiiltlir endiistrisinin estetiginden nasil
farklilasmas1 gerektigini bulmaya calismislardir” (Wayne, 2005:1-2). Eugane Lunn’un,
“Marksizmin ve modernizmin siyasal ve estetik bulugsmas1” olarak bahsettigi bu catallanma,

hem Sovyet sinemacilarin hem Alman diisiiniirlerin tartismalarinin odaginda yer alir (1995:7).

1917 sonrasinda devrimin agiga cikardigi muazzam Kkiiltiirel enerji, Marksizm ve
(Kiibizm, Ekspresyonizm, Fiitiirizm, Dadaizm, Siirrealizm, Konstriiktivizm gibi farklh
akimlar1 kapsayan bir semsiye terim olarak) modernizm arasinda siradis1 bir ¢apraz dollenme
meydana getirmistir (Wayne, 2001:27). Sovyetler’de 6zellikle Sergey Eisenstein, Vsevolod

Pudovkin ve Dziga Vertov gibi devrimci sinemacilarin yarattigi modernist ve marksist dil,
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“Zdanovizm” tarafindan bogulmazdan Once batida, onde gelen marksist diisiiniirleri
etkilemeyi basarir. Nitekim 1920’lerin sonlarina gelindiginde Rusya’da devrim durmus,
sanatin her alanindaki modernist deneylere coktan son verilmistir (Wayne, 2001:27). Ancak
modernizm ve Marksizmin bulusmasi Almanya’da Georg Lukacs, Bertolt Brecht, Walter
Benjamin ve Theodor Adorno gibi disiiniirlerin tartismalarinda kendisini gosterir. Chuck
Kleinhans, entelektiiel caligmalar1 devrimci bir igerikle cakisan yaratic1 formlar sorunu
lizerine deneylere girisen ve bicimci yaklasimlar gelistiren Rus big¢imecilerinin ¢abalarinin
karsiliginin batida da bulundugunu kaydeder. Bu donemde Kracauer, Brecht ve Benjamin gibi
diistiniirler 6zellikle sinemanin yayginlagsmasiyla, “kitle seyircisinin gelismesine, bir yandan
pasifliginden endiselenerek, diger yandan yeni medyanin Ozgiirlestirici olanaklarmi

saptayarak, kendi gozleriyle taniklik etmislerdir” (1998:107).

Soziinii ettigimiz tartismalarin iginde Lukacs ve Brecht’in tartismast hem daha erken
donemde gerceklesmesi, hem de gercekgilik, big¢imcilik, popiiler, avangard gibi marksist
estetik tartismalarinda 6nemli yer tutan kavramlarin tanimlanmasi nedeniyle 6nem tasir. Bu
tartisma biiylik Ol¢lide hangi edebi geleneklerin anti-fagist miicadelede kullanilabilecegine
dairdir. Elbette bicimcilik — gergekeilik tartismasinin biiyiik 6l¢iide i¢inde dogdugu tarihsel
kosullar tarafindan belirlendigini unutmamak gerekir. Lukécs’la Brecht’in tartismasinin
yasandig1 yillarda Nazi iktidar1 tiim Avrupa’da bir tehdit olarak yiikselmektedir. Ahmet
Oktay, 1935 Komintern’inde kararlagtirilan bir strateji olan Halk Cephesi hareketinin,
yiikselen fasizme kars1 sinif temelli miicadeleyi gecici olarak erteleyip ilerici burjuvalarin da
icinde yer aldig1 genis tabanli bir anti-fasist cephe kurulmasini igerdigini aktarir (1986:154-
157). Yukarida sozii edilen tartisma hem Lukédcs’in hem de Brecht’in destekledigi Halk

Cephesi’nin aktif oldugu yillarda olgunlasmistir.
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Lunn, Lukécs’1, oziinde patrisyen ve idealist vurgular tasiyan, klasik Avrupa
kiltliriiniin stirekliligine bagl, geleneksel etik ve estetik hiimanizm nosyonuna sahip bir
diistiniir olarak tanimlar. Ona gore teknik ve kolektivist vurgulara sahip olan Brecht ise
20.yilizy1la uygun bir modern estetik arayisi i¢inde, sanata bilimsel deneyim ve ekonomik
iiretim nosyonlarini uygulamaya calismistir (Lunn, 1995:108-109). Kleinhans, Brecht’in
egemen dramatik formlarin narkotik etkilerine karsi ¢iktigini, Ibsen’den bu yana Aristocu
katarsis modeliyle uyusan realist-natiiralist gelenek i¢cinde ortaya atilan siyasal konularin
sadece seyirciyi degisim atesinden arindirmaya yaradigini gordiigiinii kaydeder. Bu nedenle

Brecht, seyircileri yeni diisiincelere sevkeden kafa karistirict formlart savunur (1998:107).

Diistinsel geriplanlarindan da ¢ikarilacagi gibi Lukécs, elitist bir anlayisla is¢i sinifinin
heniiz kendi kiiltiiriinii iiretebilecek diizeyde olmadigini1 kabul etmis ve sanatta herkesge
anlasilabilecek gergekeiligini antifagist bir miicadelede kullanilabilecek tek gecer yol olarak

Onermistir.

Bu noktada Stalin doénemi Sovyetleriyle Lukdcs’in goriisleri cakisir. Wayne,
Sovyetlerin sosyalist realizminin, modernist kiiltiirel iiretimi salt entelijensiyanin kiiltiirii
olmasi ve kitlelerin popiiler kiiltiiriinden uzak olmasiyla elestirdigini kaydeder. Modernizmin
kitlelere olan mesafesi, Lukacs’in modernizm elestirisinde de vurguladigi bir noktadir
(Wayne, 2001:41). Zira ona gore avangardin is¢i sinifiyla arasinda higbir bag yoktur. Lukécs,
Adorno’nun da elestirdigi gibi, sanatta avangardi onaylamak bir yana gericilikle suglar. Hatta
disavurumculugun daha sonra fasizme doniisecek burjuva akimlarindan biri oldugunu bile
ileri siirer (Slater, 2007:199). Lukacs’a gére modernistler bicime asir1 dnem verirler, insani
tarih dig1 bir varlik olarak tanimlar ve boylece degisimin olanaksizligini vurgularlar. Bu arada

dis gergekligi yadsir ya da Katka orneginde oldugu gibi insanda yilginlik yaratan gercekdisi
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bir karabasan diinyas1 olarak betimlerler (Lukacs, 2000: 21, 25, 41). Bu elestirileri dile getiren
Lukécs’in aklinda ideal bir yol olarak Marx’in da yazilarinda olumlu bir vurguyla andig
“insanligin estetik alanindaki klasik miras1i” ve onun uzantis1 olarak 19. yiizyil gercekgiligi
vardir. Lukacs’in isaret ettigi yazarlar arasinda sozgelimi monarsi yanlis1 olmasina ragmen
gercekei eserleri sayesinde Marx’in biiylik onem atfettigi Balzac ve Lenin’in biiylik Rus
gergekeisi olarak takdir ettigi Tolstoy bulunmaktadir (Lukacs, 1997:11,12-30). Lukacs’a gore
sanat antik Yunandan bu giine gelen mimesis (s6z konusu Lukacs oldugunda bu kavrami
“sanatin gergek hayati goriinenin altinda yatan olgularla birlikte yansitmasi1” olarak okuyunuz)
gercekeiligin - (Lukdcs’in  kastettigi anlamiyla 19. yy. klasik burjuva gercekgiliginin),
gercekeilik ise Marksizmin olmazsa olmaz kosuludur. Bu yiizden Lukécs, 1920’ler ve 1930
baslarinda Kiibist estetigin eylemci potansiyellerini gelistiren Marksist avangarda karsi sert
bir tutum almig, 1932°de Weimar Cumbhuriyeti doneminde modernist bir “proleterya
edebiyat1” olusturma girisimlerine itiraz etmis, Brecht’in dgretici (Lehrstiicke) oyunlarini da
(dogru bir sosyalist gercekeilik temeline sahip olmadigi i¢in) bu egilimlerin en gelismisi

olarak degerlendirerek kiyasiya elestirmistir (Lunn, 1995:109).

Lukécs’in estetik alanindaki yazilar1 arasinda sinemanin rolii son derece smirlidir.
Tom Levin’in ileri slirdiigli gibi, disilinliriin  sinema iizerine fikirleri elestirel
degerlendirmeden fazla nasibini alamamis, dahasi, onun sinema tizerine fikirleri biiyiik dl¢iide
1913 gibi erken bir tarihte yazdig: “Sinema Estetigine iliskin Diisiinceler” makalesi {izerinden
degerlendirilmistir (Levin, 1987:35). Lukacs bu makalede sinemay:r deneyim ydniinden
tiyatroyla karsilastirir ve filmde oyuncu varliginin eksikliginin sinemanin 6ncelikli karakteri

oldugunu soyler:
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Bu (oyuncunun eksikligi) sinemanin “kusuru” degil, onun limiti, principium
stilisationis’idir. Bu sayede sinema tekinsizce gercekmis gibi olur. Sinemasal imgeler salt
tekniklerinde degil efektlerinde de dogadaki 6zlerine denktir. Bu nedenle onlar sahnedeki

imgelerden daha az organik ve daha canli degildirler (Lukacs, 2001:14).

Lukécs’in bu makalede vurguladigi bir diger sinemaya 6zgili unsur ise sessizliktir:
Sinema sadece aksiyon sunar, giidii ya da anlam degil. Sinemanin karakterleri sadece harekete
sahiptir, ancak bu karakterlerin ruhlar1 yoktur. Meydana gelen sey salt bir olaydir, kader degil.
Bu nedenle -ve belli ki giintimiizde teknigin kusurlari nedeniyle- sinema sahneleri sessizdir.
(Halbuki) edilen s6z ve ses konsepti kaderin araglarindir. Ancak onlar yoluyla dramatik

karakterin psikesinde baglayici bir devamlilik olusur (Lukacs, 2001:15).

Tiim makale, sinemanin kendine 6zgii bir anlatim dili ve kendi yarattigi, gergek
diinyadan ayri, fantazmatik bir ger¢ekligi oldugu fikrini savunur. Ancak tiim yasami boyunca
kat1 bir bicimde gercekcilige bagli olan Lukécs’in bu betimlemesi Levin’e gore sinemasal
medyumda gergekligin ya da doganin yikimi ya da ¢ignenmesi degil yeni bir
kavramsallastirilmast olarak yorumlanabilir (Levin, 1987:40). Zira Lukacs, sinemanin
kendisine has yeni bir gercekligi oldugunu, bu gercekligin hem fantastik hem gercekgibi
yonleri oldugunu ileri siirer. Bu yorum, Lukécs’in 1913’deki makalesini elestirel ve litopyact

bir konuma yerlestirir.

Yukarida andigimiz makale disinda, 1913’den 1958’e¢ dek Lukécs’in gergekgilik,
anlat1 ve betimleme tartigmalarinda sinemaya iligkin agik referanslar neredeyse hi¢ yer almaz.
1958°de ise Lukécs’in eski dostu Béla Balazs’in film kuramimi elestirdigi makalesine,

sinemaya dair fikirlerinde kesin bir degisime taniklik ederiz. (Levin, 1987:44-45). Levin,
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Lukacs’in Baléazs elestirisinin, marksist film kuramcisi ve yonetmen Umberto Barbaro’nun
[talyan Komiinist Partisinin yaymn organ L'Unita’da onu idealizme takilip kalmis bir “paleo-
marksist” olarak su¢glamasina neden oldugunu aktarir. Barbaro’ya gore marksist estetigi iginde
bulundugu ¢ikmazdan kurtarabilecek sey tam olarak teknolojinin Onceligidir. Lukacs’in

Balazs elestirisi ise bu gergegi géorememektedir (Levin, 1987:45-46).

1963°de Estetigin Yapisi kitabinda yer verdigi “Estetik Mimesis’in Olagandist
Sorunlar1” baglikli boliim, Lukacs’in sinema {izerine yazdigi en uzun yazidir ve 1913°de
filmde medyumun 6zgiinliigiine ve fantastige yaptig1 vurgu bu yazida biitiiniiyle normatif bir
tonla yer degistirmis, Lukécs, sinemanin 6zgiinliigiinii ihmal ederek gergekeilige kaymistir
(Levin, 1987:48). Levin, bu yaziyla birlikte 1913’{in proto Benjamin’ci tavrinin yerini 1963’te
Benjamin elestirisine biraktigin1 kaydeder. Lukacs, Benjamin’in sinemayla iligkili olarak
kapitalizmin anti sanatsal egilimlerini ‘“auranin yikimi1” olarak pozitif bir bigimde
betimlemesini kiyasiya elestirir. Ona gore film hem teknolojik hem spiritiiel olarak
sermayenin tiriindiir. Sinemada elestirel pratik ihtimali ise hi¢ yok degilse bile, baska herhangi
bir mecrada oldugundan ¢ok daha diisiiktiir (Levin, 1987:48). Boylece Lukécs’in, iitopyaci bir
cizgide baslayan filmle ilgili diisiince evrimi, Adorno’nun piir kétiimser konumuna demir
atarak sona erer. Adorno ile Lukacs’in kotiimser ucunda durduklari aksin diger yaninda ise
Benjamin ve Brecht’in bulundugunu goriiriiz. Benjamin ve Brecht, modernizmin sadece
entelijensiyanin kiiltiirel sermayesi olmadigini, ayni zamanda kitle kiiltiirii ve endiistriyel
kapitalizm i¢inde yasayan kentli kitlelerin yasanmis deneyimlerini dile getirdigini diistiniirler

(Wayne, 2001:41).

Brecht modernist stratejilere basvururken popiiler olandan sakinmaz. Ona gore

popiiler, genis kitleler yani tarihsel olarak roliinii oynayan, diinayy1 ve kendini degistiren halk
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tarafindan algilanabilir olandir (2002:81). Brecht bir yandan 19.yy romaninin burjuva
gercekeiligine takilip kalmis Lukacs’t elestirirken gercekeiligi  belli  bir  bigimle
iliskilendirmekten ya da onu formiillestirmeden kaginir: “Gergekei demek, toplumun giindelik
karmasikliginm1  kesfetmek, seylerin lizerindeki iktidardakilerin egemen bakis agisiyla
bicimlenen maskeyi kaldirmak, (...) (is¢i) sinifin(in) durdugu noktadan yazmak, gelisme
Ogesini vurgulamak, somut olani ve ondan yapialcak soyutlamayi olas1 kilmak demektir”

(Brecht, 2002:82).

Lukacs’in gelenek¢i edebi kurallarini elestiren Brecht de onun gibi soyut sanata,
Baudelaire’e, Rilke’ye, Dostoyevski ve Katka’ya mesafelidir. Dehalarini ve Ongdriilerini
takdir etse de hatali olduklarina inanmistir (Benjamin, 2002:88 vd). Disavurumculugu yerden
yere vurur (Brecht, 2002:74). Ancak Lunn’un da belirttigi gibi Brecht, Lukécs gibi tiim
modernist (yenilik¢i) ¢alismalari, ger¢ekeiligin tam karsisinda yer alan gerici ya da gericilige
hizmet eden tek bir kategori olarak degerlendirmeyip bazi modernist estetik tekniklerin
(mesafe koyma, montaj) sosyalist kullanimini savunur. Ona gore “Nasil kapitalizm fiiretici
giiclerini yeniliyorsa; petrol trostleri, buharli makineler, film endiistrisi gibi”; edebiyat
formlar1 da yenilenebilir, kapitalizme kars1 donanabilir, mevcut edebiyat formlarinin sinifsal
ya da ideolojik kullanimlarindan ayrilabilir. Bunu saglamak icin ¢esitli deneylere girisen
Brecht, izleyicisini yarattigi karakterlerle basit empatiden uzaklastirmaya c¢alismak, onlari
eylem iizerine elestirel diisiinceye tesvik etmek, Ozellikle de Epik tiyatro kuraminda yer
verdigi yabancilastirma, mesafe koyma gibi, Lukacs tarafindan yapay ve formalist bulunan

teknikler gelistirir (Lunn, 1995:158).

Lukécs gibi geleneksel hiimanistlere kars1 ¢ikan Brecht, sinemanin kitlesel bir eglence

tiirli oldugu i¢in degersiz bir sanat bigimi olarak goriilmemesi geregini 6ne siirer. Ona gore
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“kitlelerin sorunu her durumda ‘begeni yoksunlugu’ degil iktidar yoksunlugu”dur (Lunn,
1995:158). Brecht, ilerici kiiltiir emekgileri tarafindan islevsel olarak yeniden yonlendirilmesi
halinde sinemanin grafik goriisii sayesinde eski “etik olmayan” anlati sanatinin i¢e doniik
psikolojisini asarak, algisal islevlerin toplumsal etkilesiminin digsal dinamiklerini
kapsamasini saglayabilecegini diigiinmiistiir. Ona gore “sinemanin kolektif teknolojik iiretimi,
sanatin dinsel bir coskuyla daha yiiksek bir gerceklik olarak yiiceltilmesini gizemsizlestirerek
(demystification), hayalci (iliizyonist) estetige Oliimciil bir darbe indirilebilir” (Lunn,

1995:158-159).

Benjamin, Brecht’in gizemsizlestirme kavramini hatirlatircasina “insanlik oyle bir
kendine yabancilasma derecesine ulasmistir ki artik kendi yikimini birinci dereceden estetik
bir haz olarak yasayabilir. Bu fasizmin politikay1 estetize ettigi durumdur. Komiinizm buna
sanat1 politize ederek yanit verir” (1988:334) diye bitirdigi “Mekanik yeniden iiretim

b

caginda...” makalesinde, geleneksel sanatin “aura”sini tanimalama ¢abasi {izerine
yogunlasmistir. Ozellikle sinemanin ¢ogaltilabilir olma 6zelligiyle Rénesans’dan bu yana
tarihsel islevlerini biiyl ve ritiielin, dinsel tapinma ve sekiiler giizellik kiiltiiniin bir pargasi
olarak yerine getiren sanat tizerindeki “auratik” izleri dagitma egilimi gosterdigini one siirer
(1988:318). Benjamin iyimserlikle sanatin c¢ogaltilabilmesinin onun demokratiklesmesi
anlamina gelecegini belirtir. Boylece sanat kitlelerin 6zgiirlesmesinde potansiyel bir ara¢ olur
ve tarihsel yoriingesi dinden siyasete gecer. Bu iyimser potansiyel arayisi, Benjamin ve
Brecht’i Adorno’nun karamsarliginin karsisina gegirir. Benjamin ve Brecht her ne kadar kitle
iletisiminin sermayeye boyun egdigi olgusuna itiraz edemeseler de film ve diger medya
formlarimin bu egemenlik iligkilerinin dibini oyma ve bu iligkileri asma potansiyelini

aramiglardir. (Wayne, 2005:4). Benjamin ve Brecht, bu potansiyeli salt medya formlarinda

degil kitlenin kendisinde de goriirler ve iyimserlikleri i¢in bu potansiyelden gii¢ alirlar.
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Benjamin Aura’nin ¢okiigiindeki toplumsal temeli, sanat eseri gibi benzersiz
nesnelerin bile yeniden tretim araciligiyla hizmet ettikleri “seylerin evrensel esitligi”
duygusuna baglar (Benjamin, 1988:318). Fotograf ve sinema, bu duyguyu yaratmak i¢in 6zel
yeteneklerle donatilmiglardir. Benjamin film {iretim mekanizmasinin dogal olarak ilerici
oldugunu, ancak bu etkinin kapitalist toplumda sinemanin yapimcinin sermaye ¢ikarlarina
tabi olmas1 nedeniyle kiiciildiigiinii 6ne siirer. Filmin izlenmesine gelince, Benjamin daha az
yogunlagsmis ve daha ¢ok dagilmis zihin durumunun tagidigi olumlu degeri vurgular. Seyirci
kitlesi sinemay1 bu zihin durumuyla izler. Nesneyi anlik, neredeyse bir zihinsel dagilma
durumunda algilayan izleyiciler, materyali bir aligkanlik olarak elle dokunurcasina
algilayabilirler. Burada izleyenlerin elestirel ve alimlayici tutumlar1 ¢akismaktadir. Benjamin,
insanlarin sinemaya tiim elestirel yeteneklerini uyanik tutarak tepki verdikleri konusunda
srarcidir. Film izlemek ona gore aktif ya da reaktif ancak her halde katilime1 bir durumdur
(Leslie, 2005:46). Adorno’yla taban tabana zit diistiikleri nokta burasidir. Adorno ayni eylemi
kolelestiren bir tiir eylemsizlik olarak lanetler. Benjamin, “Bisikletlerine dayanmis bir grup
gazeteci cocuk™ arasinda bir bisiklet yarisinin “uzmanca” tartisilmasina yol agan spor alaninda
oldugu gibi, benzer bir aktif farkindaligin, 6rnegin bir Chaplin filmi seyrederken izleyenlerin
gorsel ve duygusal zevklerini birbiriyle kaynastirdigini iddia eder. Bu birlik, diye vurgular

Benjamin, “ilerici” olanin sanatsal olarak algilanmasini saglayan seydir (1988:322).

Yukaridaki satirlardan da anlasilacagi gibi Walter Benjamin Kitlelere ve yeniden
uiretilebilme 6zelligiyle kitlelerin tiikketimine sunulan sanata iligkin iyimser duygulara sahiptir.
Benjamin’in iyimserliginin kokenleri bir dl¢lide Brecht’e dayanmaktadir. Ancak Brecht’ten

~ 199

farkli olarak Benjamin zihinsel dagilmanin “is gorebilirligi”ni ileri siirer.
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Ote yandan Adorno, zihin daginikli§1 kuramin inandirict bulmaz. Ona gére “Ben’in
kendi kendine olusturdugu hapishanenin Gtesini bir an olsun gorebilmek i¢in gereken zihin
dagimiklig1 degil, azami gerilimdir. Ancak gerilim Ben’in lirpermesini, geri ¢ekilme sirasinda
ortaya ¢ikan bu istemsiz hareketi korur”. Urperme ise kiiltiir endiistrisinin degil sanatin estetik
dist hale getirilmesinin amacidir (Adorno, 2002:245). Adorno zihin dagmikliginin ise
yaramazligi konusunda Benjamin’i ikna edebilmek iizere, ona yolladig1 bir mektupta her
zamankinden daha devrimci bir ton kullanir: “Komiinist bir toplumda is Oyle bir tarzda
orgiitlenecektir ki insanlar artik zihin daginikligina ihtiya¢ duyacak kadar yorgun ve
ketlenmis olmayacaktir.” Adorno, agikg¢a bugiin sanatin baskici bir diinya ile erken
islevsellestirilmis bir uzlasmaya girdigini diisiiniir, bu da onu popiiler sanattan uzaklastirir.
Ozellikle de Benjamin’in yeni kitle iletisim araglar1 iizerine iyimser goriislerini elestirir
(Lunn, 1995:188). Adorno kitle kiiltlirline ve onu bi¢imlendiredigine inandig1 kiiltiir
endistrisine iligkin kararli bir karamsarlik i¢indedir. Horkheimer’la birlikte yazdiklar
Aydmnlanmanin Diyalektigi kitabinin kiiltiir endiistrisi ile ilgili bdliimiinde sinemanin

kapitalist endiistriyel iiretim tiiketim zincirine entegre oldugunu ilan eder:

Bugiin kiiltiir herseye aynilik bulastiriyor. Film, radyo ve magazinler bir sistem
olusturuyor. Kiiltiiriin her dali kendi i¢inde ve hepsi birden kendi aralarinda ayni fikirdeler.
Politik muhaliflerin estetik tezahiirleri bile ayni kati1 ritmi izliyor (Adorno ve Horkheimer,
2002:94). Adorno’ya gore film, izleyicileri bir yandan ¢ocuklastirir, bir yandan kapitalizm altindaki
yasamin zorbaliklarini kaniksatir. Bu nedenle film, kendi boyun egdirilmisliklerinin ve
somiiriilmelerinin su¢ ortagi olan izleyiciler tarafindan tutkuyla kabul goriir (Leslie, 2005:34). Ona
gore filmin hicbir sanatsal degeri olmadig1 gibi, artik kendisini sanat olarak takdim etme ihtiyac1 da

duymaz. Ustelik radyo ve sinemanin ekonomik bir etkinlikten baska birsey olmadiklar1 gercegi, bile
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bile tirettikleri ¢opliigii mesrulastirmaya yarayan bir ideoloji olarak kullandigini ileri stirer (Adorno ve

Horkheimer, 2002:95).

Adorno’nun sinemada tahammiil edemedigi sadece filmin ticari bir iiriin olmasi
degildir. Ona gore ticari olmayan filmler, ticari filmlerin cilasindan da yoksun olduklarindan
daha beceriksiz goriiniirler. Hatta, Adorno alayla bir filmin “ne kadar az sanat yapit1 olarak
goriiniirse sanat yapiti olmaya o kadar yakin” oldugunu séyler (Adorno, 1981-82:199, 205).

Donemin film dili ona goére biitiiniiyle kitsch 6gelerden olugsmaktadir:

Film teknolojisi fotografik prosese 0Ozgii gercekegilige karst bir dizi teknik
gelistirmistir. Fotografta goktan modasi gegmis sanatsi1 bir gelenek olan Soft-focus ¢ekimler,
siiperimpozeler ve ayrica son zamanlarda flashbackler. Boylesi efektlerin giiliin¢liiglinii

anlamanin zamani geldi (Adorno, 1981-82:204).

Yukaridaki alintilarda izlerini siirebilecegimiz, sinemaya, genel olarak kiltiir
endistrisine ve kitle kiiltlirline iliskin umutsuz koétiimserlik, Adorno’nun genel kuramsal
cercevesini belirler ve onu marksist estetik tartismalarinda 6nemli gerilim akslarinin bir ucuna

yerlestirir.

Yazinin basinda marksist estetik tartigmalarinda belirleyici rol oynayan bir ayrimdan,
kabaca bi¢imsel olarak klasik ger¢ekeilik ve modernizm, kitleye (halk, sinif, seyirci vs.) ve
kitle kiiltiiriine iliskin olarak da iyimserlik ve kotiimserlik olarak tasnif edilebilecek bir
catallanmadan sdz etmistik. Iki ana baslikta toplayabilecegimiz kamplasma bize dort farkl
durus saglar. Oyleyse Lukacs, Brecht, Adorno ve Benjamin’in tartismalardaki konumlarini bir

makasa benzetebiliriz. Buna gore Brecht ve Adorno modern estetigi (bigimci), avangardi,
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bicimsel deneyleri savunurlarken Lukacs ve Benjamin yansitmaci ve yanilsamaci (gergekei),
zihin dagitici, klasik estetigi savunmaktadirlar. Ote yandan Lukécs ve Adorno kitlelere (isci
siifina) kars: kiiltiirel diizlemde giivensiz, elitist, kotlimser bir tavir takinirlarken, Brecht ve
Benjamin iyimser bir tavirla popiiler kiiltiire, kitle kiiltlirline, yeniden iretilebilir sanat

yapitina, sinemaya, devrimei olanaklara sahip oldugu gerekcesiyle daha sicak yaklasirlar.

LUKACS

Z

Klasik gercekgilik Kitle kotumserligi

ONdOav

Kitle iyimserligi Modernizm

i BRECHT

Marksist estetik tartismalarina iliskin yukarida sunulan sema, semalarin dogasina

BENJAMIN

uygun olarak pozisyonlari sabitler, diisiinlirlerin ortaya koyduklar1 niianslar1 gérmezden gelir
ve onlar1 hak etmedikleri kadar mekaniklestirir. Ancak bize tartigmalarin ana gerilim akslari
hakkinda fikir verir. Yine bu sema ve oncesinde sz konusu tartismalara iliskin sunulan 6zet,
Marksist yaklasimlarin estetik konusunda olduk¢a farkli sonuglara varabilecegini gosterir.
Leslie, Adorno’nun sinemay1 elestirel ve deneysel bir ara¢ olmasi yolunda umut saglayacak
“negatif” estetige rast geldigi istisnalar haricinde genellikle onaylamayan bir tavir takindigini
belirtir. Benjamin ise daha olumludur. Filmin diinyayla teknolojik olarak gii¢lendirilmis ve
daha kolay erisilebilir bir karsilasma durumu sagladigina olan giliveni tamdir (Leslie,
2005:53). Ayrica diisiiniirlerin fikirleri yukaridaki semada sunuldugu gibi sabitlenmis ve kati
da degildir. Ozellikle Benjamin, Nazilerin elinde propaganda amagh kullanimimin, sinemanin
elestirel ve demokratik dogasina iliskin soylediklerini ciiriittiiglinii gordiigiinde elestirel tutum

alir. Bir marksist olarak Benjamin, sinemanin nitelik ve olanaklarinin simif miicadelesinin
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durumundan etkilendiginin farkindadir. Benjamin’inki potansiyel durumun analizidir (Leslie,

2005:54).

Sinema ve Estetik

Yukarida ana hatlarina degindigimiz tartisma aslinda okuyucunun/seyircinin yetkinligi
ekseninde gelisen bir estetik tartismadir. Yukarida sablonda sunulan gerilim akslarindan her
ikisi de seyircilerden olusan kitlenin yanilsamaci, zihin dagitict ya da avangard sanati nasil
deneyimleyecegi, estetik deneyim sirasinda sorgulayict ya da 6zdeslesen, uyum saglayan
ozelliklerinin hangisini, ne derecede kullabilecegi, manipiilasyona ne kadar agik oldugu,
estetik deneyimden yola ¢ikarak toplumsal alanda doniistiiriicii bir rol iistlenme kapasitesinin
ne diizeyde oldugu lizerine farkl: diisiinceleri yansitir. Bu yoniiyle estetigin tarih i¢indeki ele
almisindan oldukga farkli bir yol izlendigini sdylemek olasidir. Ne antik estetik kuramlarinda
ve onlardan esinlenen ortacag estetiginde, ne hlimanizm sonrast insan merkezli oldugu
sOylenebilecek modern estetikte ne de 19. yy burjuva estetik kuramlarinda izleyici ve onun
olusturdugu kitle bu denli tartismanin merkezinde yer almamistir. Kuskusuz marksist estetik
tartismalarinin bu dogrultuda gelismesinin nedeni Marksizmin simif miicadelesi nosyonu ve
bu diisiince c¢ergevesinde gelisen yararcit endisedir. Bu endise nedeniyle marksist estetik
tartismalarinda edilen her s6ziin ardinda seyircinin yetkinligine iliskin iyimser ya da kotiimser

varsayimlar yatar.

Ozellikle 60’larin ortalarindan itibaren film calismalarmin bir disiplin olarak
yayginlagsmaya baglamasiyla seyircinin yetkinligine iligkin tartigmalarin yeniden canlandigini
gorliriiz. 80’lerin kiiltiirel g¢alismalar1t marksist zeminini yitirmesine, sinif nosyonunu
kaybetmesine ragmen dikkatini yine, (etnik, ulusal, cinsel, irksal) yeni kimlikler altinda

tanimlanan seyirciye verir. Bu arada insan psikesi ¢oktan yeni bir belirleyici olarak devreye
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girmis, seyirciyi, farkli biling halleriyle tikel 6zneler olarak ele alan psikanalitik yaklagim
mesruiyet edinmistir. Ozetle sanatc1 yiice konumunu yitirip fildisi kulesinden inerek bir
siifin temsilcisi, “tarihsel blok™un bir iiyesi, hegemonyay1 yeniden kuran ya da ona direnen
bir propagandist, haz iireten bir endiistriyel sektoriin iiretimi saglayan mekanizmasi i¢inde
isgdren bir ¢ark olarak yeniden konumlandiginda, estetik tercihler de bir burjuva, bir is¢i, bir
orta sinif mensubu, A ya da B grubundan bir tiiketici, bir siyah, bir egitimli, bir escinsel, bir
miisliiman, bir batili ya da biiyiimiis bir ¢ocuk olarak, bir grupla paylastig1 ya da kendi basina
edindigi 6zgilin deneyimlere, hatiralara, zevklere ve yasam kosullarina sahip olan ve tekrar

tekrar tanimlanan seyirci akilda tutularak yapilir hale gelmistir.

Seyirci kimligine iligskin bu miithis ¢esitlilik dogal olarak beraberinde estetik ¢esitliligi
de getirmis, Griffith ile Eisenstein arasindaki u¢suz bucaksiz goriinen araziler yerlesime acilip
farkli dillerin konusuldugu, gosterigli ya da algakgoniillii mahallelerden olusan koca bir
metropol ortaya c¢ikmistir. Bu metropoliin is¢i mahalleleri de en az kentin kendisi kadar
cesitlilige sahiptir. 1968°’de Ogrencilerin ve aydinlarin onciiliiglindeki muhalif hareketlerin
farkli taleplerle tiim diinyada yarattig1 dalga sinemayi da etkilemis, marksist estetigi Brecht -

Lukécs geriliminin 6tesine tagimistir.

Bati Avrupa’da Marksist-Leninist, Dogu Avrupa’da anti-Stalinist, Cin’de Maocu,
Kuzey Amerika’da karsi-kiiltiirel, Ugiincii Diinya’da antiemperyalist tavir olarak beliren 1968
hareketleriyle sinemada Yeni Gergekeiligin ve Yeni Dalganin uyanist ve Avrupa disina
yayilmasi arasinda bir kosutluk kurmak olasidir. Robert Stam’in siraladigi alternatif pratik
ornekleri; Arjantin’de Tercer Cine, Brezilya’da Cinema Novo, Meksika’da Nueva Ola,
Almanya’da Neues Deutsches Kino, italya’da Giovane Cinema, ABD’de Yeni Amerikan

Sinemasi, Hindistan’da Yeni Hint Sinemasi, Iran’da Iran Yeni Dalgasi soziinii ettigimiz



123 Ozgiir Yaren

metropoliin arka sokaklarindan birkag¢idir (Stam, 2000:132). Marksist ya da yeni solcu sinema
dergilerinin ve film caligmalarinin takip ettigi bu canlanmay1 Benjamin’i hatirlayarak, sanatin
siyasallagmasi olarak okumak gerekir. Tiim bu akimlar ve diger alternatif film pratiklersi,
Stam’in deyimiyle estetik stratejilerindeki cesitlilikle “geleneksel ve modern, gergekci ve
modernist, modernist ve postmodernist gibi kaba dikotomileri sorunsallastirirlar” (Stam,
2000:157). Eger vaktimizi giderek yas ortalamasi diisen bir seyirci toplulugunun eglence
achigint doyurmak {izere birbiri ardina iiretilen fantastik yapimlarin kirdiklart her gise
rekorunda yeniden ve yeniden Adorno’nun g¢aresiz alayciligini hatirlamak, Yiiziiklerin
Efendisi i¢in yazdigimiz elestiriyi Harry Potter, Avatar ve bir sonraki fantastik blockbuster
film icin tekrarlamakla gecirmek niyetinde degilsek, marksist estetik tartismalarina iliskin
sOylenecek yeni sozlerin, her durumda marksist olmasa da muhalif bir 6z barindiran alternatif

film pratikleriyle ilgili olmas1 gerektigini unutmamamiz gerekir.

Sonu¢

Marksist estetik tartismalarinin genel olarak seyircinin (is¢i smifinin) yetkinligi
lizerine cerayan ettigini sdyleyebiliriz. Kitle kiiltlirline yonelik iyimser ya da kotiimser tavrin
ardinda bu yetkinlik meselesi bulunur. Tartismaya katilan diisiiniirler, varsaydiklar1 seyirci
kitlelerine yonelik olarak klasik gercekeilikten modernist bigimlere uzanan farkli estetik
stratejileri savunmuslardir. Bu tartigmalarda sinemanin yukarida amilan gerilim akslar
dogrultusunda bir medyum olarak (o giinler i¢in bile hayal kiriklig1 yaratacak bi¢gimde) toptan
degerlendirilmeye tabi tutuldugu goriiliir. Oysa marksist film estetiginden bahsedebilmek icin
oncelikle bu toptanci degerlendirmenin Stesine gegmek gerekir. Bugilin seyirci yetkinligi
meselesi tekrar tartisacaksak, bunu ancak boliinilip cesitlenerek kamusal alanda goriintirliik
kazanan farkli kimlikleri hesaba katarak ve bir resmi estetik strateji dnermeksizin, giinyiiziine

cikmis sayisiz alternatif, muhalif estetik stratejiyi degerlendirmekle gergeklestirilebiliriz.
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