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Teşekkür

BU KİTAP İÇİN GEREKLİ malzemelere ulaşmamı sağlayan şu kütüp
hanelerin çalışanlarına teşekkür ediyorum: Glasgow Üniversitesi 
Kütüphanesi, British Library, Oxford Üniversitesi Bodleian Kütüp
hanesi, Heidelberg Ruperto Carola Üniversitesi Kütüphanesi, Kons
tanz Üniversitesi Kütüphanesi ve Berlin Özgür Üniversite Kütüpha
nesi. Bilhassa Deutsches Literaturarchiv'in (Marbach/Neckar) çalı
şanları, Siegfried Kracauer'in geride bıraktığı belgeler arasında yo
lumu bulmamı sağlayarak bana çok yardımcı oldular. Gene bu mü
nasebetle. o sıralar daha yayımlanmamış olan, Kracauer üzerine yaz
dığı Erfahrendes Denken (Deneyime Dayanan Düşünme) adlı teze 
ulaşmamı sağlayan Inka Mülder'e de müteşekkirim.

Bu çalışmaya ilişkin araştırma, Heidelberg Üniversitesi'nde (1980- 
81) ve Konstanz Üniversitesi'nde (1982/83/84) çalışmalarımı sür
dürmemi sağlayan Alexander von Humboldt Vakfı'mn cömert des
teğiyle mümkün oldu. Misafirperverlikleri ve yardımlarından dola
yı, Wolfgang Schluchter (Heidelberg) ve Horst Baier'e (Konstanz) bu
rada teşekkür ediyorum. Ayrıca 1981 (Heidelberg) ve 1982 (Kons
tanz) yaz sömestrinde Modernlik Üzerine Sosyal Teoriler seminerime 
kanlan öğrencilere de bir teşekkür borçluyum. Balliol College, Ox- 
ford'da konuk öğretim üyesi olarak geçirdiğim bir yarıyıl, bu çalış
manın anahaılannı daha da netleştirmemi sağladı. Ayrıca rektöre ve 
öğretim görevlilerine misafirperverliklerinden dolayı müteşekkirim.

Bu çalışmadaki bazı kısımların kaynağı yakın tarihli konferans
larda sunduğum bildirilerdir. Konstanz Üniversitesi'nde Wolfgang 
Schuller tarafından düzenlenen, "Antikite ve Modernlik" konulu 
konferans (1984) ile Bielefeld Üniversitesi'nde Otthein Rammstedt
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ve H. Jurgen Dahme tarafından düzenlenen, Simmei (1982) ve Al
manya'da sosyolojinin kuruluşu (1984) konusundaki iki konferansı 
anmadan geçemeyeceğim. Bu son konferanslardaki katılımcılarla 
yürüttüğüm mütalaalar benim için çok faydalı oldu. Benjamin'in mo
dernliğin tarihöncesi kavramı üzerine bir başka bildiri de, Alexan
der von Humboldt Vakfı tarafından düzenlenen, Frankfurt Okulu hak- 
kındaki bir konferansta (1984) sunuldu.

Son olarak, müsveddeyi daktiloya çektiği ve her zamanki gibi, 
üslup konusunda paha biçilmez önerilerde bulunduğu için Pru Lar
sen'e teşekkür ediyorum.

David Frisby, 
Glasgow 1985



Giriş

Kendi başına b ırak ıld ığ ında... hayat kesintisiz  akıp gider; hayatın hiç 
durm ayan tem posu, her tür tekil biçim in değişm ez süresine karşı ko
yar. H er kültürel biçim , yaratılır yaratılm az, hayatın güçleri tarafın
dan yenip b itirilir değişen ölçülerde. Bu biçim lerden birinin gelişim i 
tam am lanır tam am lanm az, diğeri oluşm aya başlar; bu biçim de uzun 
ya da  kısa sürebilecek bir m ücadeleden sonra, öncelinin yerini ala
cak tır kaçınılm az olarak.

GEORG SIMMEL

... şim di sonsuza dek sürer adeta.

SIEGFRIED KRACAUER, Georg

Y ıkıcı karakter hiçbir şeyi kalıcı addetm ez. A m a tam  da bu sebeple, 
her yerde birtakım  yollar görür. B aşkalarının duvarlarla  ya da dağlar
la karşılaştığı yerde, o yine b ir yol görür. A m a her yerde yol gördüğü 
içindir ki her yolda bir şeyleri tem izlem esi gerekir. Am a her zam an 
kaba kuvvete başvurm am alı, kim i zam an en incelikli biçim lerde yap
m alıd ır bunu. Her yerde yo llar gördüğünden, kendini sürekli olarak 
kavşaklarda konum landırır. H içbir an, bir sonraki anm  ne getireceği
ni bilem ez. Var olan her şeyi enkaza çevirir bu karakter; am a enkazın 
kendisi için değil de enkazdan geçen yol için yapar bunu.

WALTER BENJAMIN

BU ÇALIŞMA ÜÇ YAZARIN modernlik incelemesine yaklaşımlarım 
konu alıyor büyük ölçüde. Georg Simmel (1858-1918), Siegfried Kra- 
cauer (1889-1966) ve Walter Benjamin'in (1892-1940) metinlerin
deki asli modernlik analizini izah etmenin yanı sıra, modernliğe iliş
kin her çalışmada ortaya çıkan metodolojik sorunları irdelemeyi de 
amaçlıyor. Dolayısıyla bu yazarların -şimdilik, "modem" toplumda
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"yeni" olanı deneyimleme tarzları addedilen -  farklı modernlik ana
lizleri de çeşitli metodolojik önkabullerle yakından bağlantılı hale 
geliyor. Bu yazarların modernlik analizlerinde ortak olan husus, şu 
modem modernité kavramını ilk olarak ortaya atan Baudelaire'in 
"geçici, ele avuca sığmaz, olumsal" diye nitelediği şeye doğru-çoğu 
kez de gayriihtiyari -  bir yönelimdir.

Modernlik teması sosyal teoride bir kez daha tartışmanın odağı
na yerleşmiş ve postmodemlik ile postmodem hareketlerin bekle
nen gelişiyle, yazın ve estetik alanlarında da tartışma konusu haline 
gelmiştir. Bu durum, hem Habermas'm modernlik teorisine müda
halesi çevresinde dönen tartışmalarda, hem de Berman’ın modern
lik, Lyotard'ın postmodemlik üzerine yaptığı eleştirel çalışmalarda 
apaçık görülür; estetik alanında Lukâcs ve diğer düşünürlerin daha 
önceki modernlik eleştirileri etrafında dönen, bir modernlik teorisi 
olduğunu varsayan ve hâlâ devam eden tartışmalardan tamamen ay
rı bir durumdur bu.

Gene de söz konusu alanlardaki bu tür çağdaş irdelemeler ve tar
tışmalar pek de yeni değildir. Yüzyılı aşkın bir süre önce Baudela
ire. Marx ve Nietzsche, her biri kendine özgü yollardan, "modem" 
toplumda "yeni" olanı ve bunun kültürel tezahürlerini araştırmaya 
ve bunlar karşısında eleştirel bir konurrt almaya girişmiştir. Dahası, 
on dokuzuncu yüzyılın son dönemlerinde sosyolojinin sosyal bilim
ler alanında bağımsız bir disiplin olarak tesis edilmesi ve bu sürecin 
o zamanlar yarattığı ve bugün de ateşlediği tartışmalar, modem top
lumun ortaya çıkardığı sosyal dünyayı deneyimlemenin yeni tarzla
rını tanımlama girişimlerini idrak edemediğimiz takdirde pek anla
şılamaz.

Modernlik temasının sosyoloji teorisine ait "klasik" metinlerde 
son zamanlarda tekrar keşfedilmesi, şimdiye dek, pek çok bakım
dan en kararlı modernlik karşıtlarından olan bir sosyologa, Max 
Weber'e, ne yazık ki gereğinden fazla önem atfedilmesine yol aç
mıştır. Nihayetinde Weber, rasyonelleşme sürecini ve bunun birey 
açısından sonuçlarını -Habermas'a göre, özellikle de beraberinde 
getirdiği anlam ve kontrol yitimini- merkez alan bir sosyal modern
lik teorisi ortaya koymuşsa da, onun modernliği ele alışının, kapita
lizmle birlikte deneyimde meydana gelen çok önemli değişimlerin 
hakkını verdiği pek de söylenemez. Weber'in yapıtlarındaki mo-
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demlik teması üstüne yoğunlaşılması, Ferdinand Tönnies, Emile 
Durkheim ve Georg Simmel gibi aynı kuşaktan diğer sosyologların 
metinlerinde bu temanın ne kadar önemli bir rol oynadığının yeni 
yeni anlaşılmasını sağlamıştır.

Bu modernlik incelemesinde, gayet bilinçli olarak, modernlik 
üzerine çalışmaları farklı bir odaktan yola çıkan üç yazarın yapıtla
rı ele alınıyor. İlk olarak, belki de Baudelaire'in yüklediği anlamla 
"modernliğin" ilk sosyologu olan Georg Simmel'in geliştirdiği sos
yal modernlik teorisi inceleniyor. Simmel modernlik teorisinin ana- 
hatlarını, Weber'in modernlik üstüne düşünmeye başlamasından 
birkaç yıl önce. Paranın Felsefesi'nde (1900)' geliştirmişti.

Simmel'in "gerçekliğe kapı" açarak esin verdiği Siegfried Kra- 
cauer örneğinde ise, erken dönem yapıtlarındaki modernlik anali
zinde doğrudan doğruya Weber'den alınma bir temayı, yani araçsal 
aklın tahakkümünü ve rasyonelleşme sürecinin sonuçlarını ele alı
yor gibi görünen bir yazar vardır karşımızda. Gelgelelim daha ya
kından incelendiğinde, Kracauer'in kısıtlı bir akıl yürütme biçimine 
(ratia) ilişkin görüşlerinin, Simmel'in Paranın Felsefesi çalışması
nın etraflıca okunmasından (Kracauer. Simmel üzerine epeyce yaz
mıştır) ve Lukâcs'ın Tarih ve Sınıf Bilinci’ndeki (bu yapıtta Weber'in 
arabulucu etkisi gözardı edilmemelidir elbette) bazı temel temaların 
geliştirilmesinden de rahatlıkla türetilebileceği ortaya çıkar. Ayrıca 
Kracauer’in ilk döneminde, varoluşçuluğu andıran konumu, yazıla
rı Birinci Dünya Savaşı'nı izleyen yıllarda Almanya'da büyük rağ
bet görmüş olan Kierkegaard'ın yapıtlarını doğrular. Nihayetinde 
Kracauer'in esasen, 1920'lerin ortalarından itibaren. 1924'te Dawes 
Planı’nın teşvikiyle Almanya'da başlayan ve sonra Weimar yılların
da kapitalizmin gitgide derinleşen kriziyle hızlanan kapitalist ras
yonelleştirme sürecine ilgi duyduğu açıktır. Kracauer'in gittikçe 
güçlenen Marksist yöneliminin ışığında, bu rasyonelleştirme süre
cini son kertede irrasyonel bir süreç olarak görmesi kendisi için zor 
değildi, ama bu durum kesinlikle Weber'in bakış açısından türetil
memiş gerekçelere dayanıyordu.

Benjamin'in erken dönemdeki yapıtları kaynak açısından çoğun

1. G. Simmel. The Philosophy o f Money, çev. T. Boıtotnore ve D. Frisby. 
Londra/Boston, 1978 (Almanca 2. baskı 1907).
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lukla şaşırtıcı bir zenginlik sergilese de, kendisinin Tek Yönlii Yof da 
( 1928)2 üstü örtülü olarak haber verdiği ve Pasajlar diye bilinen ça
lışmasında sürdürdüğü sosyal modernlik teorisi oluşturma girişimi. 
Weber'in modernlik teorisine (bu teori önemli sosyolojik boyutlar 
ortaya çıkarmış olsa da) hiçbir şey borçlu değildir. Aslında bu yapıta 
ilişkin notlarda sık sık adı geçen tek bir sosyolog vardır: Georg Sim- 
mel. Pasajlar'ın ardındaki itici güç, Aragon'un Le Paysan de Paris 
(Paris Köylüsü) romanında, Opera Pasajı'nı gerçeküstücü bir bakış 
açısıyla ele alışıdır. Sonraları Benjamin'in modernlik teorisi, kayna
ğım modernliğin tarihöncesinden alacaktır ki bunun da merkezi me
kânlarından biri on dokuzuncu yüzyılın ilk yarısının Paris pasajları
dır. Bu pasajlar kapitalizmin rüya âlemini ifade eden, fantazi. yanıl
sama ve fantazmagoryalardan oluşan birincil dünyaya açılan bir ka
pı olarak tasavvur edilecektir.

Peki, modernliğin toplumsal boyutlarını araştırmaya yönelik bu 
üç girişim, Weber'in -modem Batı toplumlarını önceki toplum bi
çimlerinden ve diğer uygarlıklardan ayıran şeyin tanımı addedilen -  
modernlik analizine çok az şey borçluysa, o zaman bu girişimlerin 
araştırdığı modernlik ne tür bir şeydir? Simmel, Kracauer ve Benja
min, hepsi kendine özgü usullerle, kapitalizmin yükselişiyle temeli 
atılan toplumsal ve tarihsel varoluşa ilişkin yeni algı ve deneyim 
tarzlarıyla ilgilenmiştir. Onları asıl ilgilendiren husus, zamanın, me
kânın ve nedenselliğin geçici, ele avuca sığmaz ve tesadüfi ya da ge
lişigüzel, süreksiz bir biçimde deneyimlenmesidir: Metropoldeki 
toplumsal, Fiziksel çevreyle ve geçmişle ilişkilerimiz de dahil, top
lumsal ilişkilerin dolayımında konumlanmış bir deneyimdir bu.

Ayrıca bu tür kopmalar, yer ve yön değiştirmeler yazınsal ve sa
natsal hareketlere de çeşitli yollarla girmiştir, öyle ki on dokuzuncu 
yüzyılın sonlarında dahi, bu hareketler "modernist gelenek", "mo
dem hareket" ve "modemizm" adları altında toplanmıştır. Simmel, 
Kracauer ve Benjamin'in yapıtlarındaki -en  azından modernliğin 
toplumsal boyutlarını araştırmalarıyla ilgili- ortak özelliklerden bi
ri de modernliğe bakışlarıyla etkileşime giren ve onu biçimlendiren,

2. W. Benjamin, One-Way Street, çev. E. Jephcott ve K. Shorter. New York, 
1978/Londra, 1979; Türkçesi: "Tek Yönlü Yol", Son Bakışta Aşk  içinde. Nurdan 
Gürbilek (ha/..), İstanbul: Metis, 1993, s. 5 1 -76; Tek Yön, çev. Tevfik Turan, İstan
bul: YKY, 1999.
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yazınsal ve sanatsal modernizme yönelik güçlü estetik bir ilginin dı
şavurumudur.

Simmel, çağının yazınsal ve sanatsal hareketleri -doğalcılık ve 
biraz daha dolaylı olarak arı nouveau (Jugendstil) hareketi- üzeri
ne; güzel sanatlar alanında Arnold Böcklin ve Rodin gibi, edebiyat 
alanında da Hauptman ve daha da kapsamlı olarak Stefan George 
gibi önemli kimi şahsiyetler üzerine yazmış, ayrıca Paul Emst ve 
Rilke gibi yazarlarla da mektuplaşmıştır. Daha da önemlisi, izle
nimcilik gibi estetik hareketlerin Simmel'in üslubunda ve sunum 
tarzında etkilerini hissettirdikleri hemen fark edilebilir. Kracauer 
örneğinde ise, Weimar döneminde imzasız yayımlanan tek romanı 
Ginster başlı başına önemli bir modern edebiyat yapıtı olarak heye
canla karşılanmıştır. Frankfurter Zeitung ve diğer gazetelere yaptı
ğı katkıların hepsi, dönemin edebiyat, sanat ve büyük ölçüde de mi
marlık alanlarındaki avangardına eleştirel bir tepki verdiğini göste
rir. Kracauer'in Kafka'yı, Tretyakov'u, Döblin'i, Brecht'i alımlaması 
ve bir başka yerde de neue Sachlichkeit'a. (birebir çeviriyle, yeni 
nesnellik) verdiği eleştirel tepki bilhassa kayda değerdir. En önem
lisi, Kracauer Weimar döneminin önde gelen film eleştirmenlerin
den biridir. Benjamin'e gelirsek, onun da modemizm gibi estetik ha
reketlere duyduğu ilginin yanı sıra, bunların alımianmasındaki et
kin rolünden de söz etmemiz gerekir. Benjamin'in erken dönemdeki 
edebiyat eleştirilerinin, Baudelaire ve Proust'tan yaptığı çevirilerin, 
ayrıca Kafka, Leskov, Malraux ve başka pek çok yazarla birlikte, 
gerçeküstücülüğe dair alımlaması ve Brecht'in teatral ve siyasal 
programına dair etraflı irdelemeleri, hem dolaylı hem de dolaysız 
olarak, kendisinin inşa ettiği sosyal modernlik teorisine dayanır. 
Gelgelelim hepsinden önemlisi, Baudelaire'in yapıtlarının Pasaj
ların  merkezinde yer alması, Benjamin'in on dokuzuncu yüzyıl 
modernlik dünyasına dair içgörüleri açısından önemli bir kaynağa 
delalet eder. Bütün bunlar, hem Kracauer hem de Benjamin'in Film 
ve radyo gibi yeni kitle iletişim araçlarına ilgisi ve iştirakinden ta
mamen ayrı bir şeydir.

Dolayısıyla bu üç yazarda, bir sosyal modernlik teorisi arayışı
nın, modemizmin hedefleri ve kimi zaman da teknikleri meselesine 
dair bir arayışla kaynaşmış olması hiç de şaşırtıcı değildir. Aslına 
bakılırsa, bu yazarlar ne sosyal modernlik teorisyenleri şeklinde ba-
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sit bir kategoriye sokulabilir, ne de sosyoloji gibi tek bir uzmanlık 
alanına gözü kapalı dahil edilebilir. Bununla beraber, elinizdeki ki
tapta. bu yazarların sosyal modernlik teorisine yaptığı katkılar ele 
alınıyor. Üç yazardan, bu çalışmaya dahil edilmesi konusunda ge- 
rekçelendirilmeye en az ihtiyaç duyan Simmel'dir. Günümüze dek, 
Simmel’in modernlik teorisine katkıları büyük ölçüde gözardı edil
miştir; Kracauer'in katkıları ise -sosyal teoriye yaptığı diğer katkı
larla beraber- neredeyse tümden gözardı edilmiştir. Kracauer’in 
eleştirel teoriye katkıları, Frankfurt Okulu'nun diğer üyelerinin kat
kılarının gölgesinde kalmış, dahası kimi üyeler-özellikle de Ador
no- tarafından düpedüz hafife alınmıştır. Son derece talihsiz bir du
rumdur bu, zira metropol modernliği değişen deneyimleme tarzları
nın anahtar alanlarından biriyse, Kracauer, hem toplumsal mekânın 
önemini hem de burada yaşayanların değişik biçimlenimlerini de
şifre etmesi dolayısıyla, metropolün en hassas hafriyatçılarından bi
ri olarak görülmelidir. Bir nevi eleştirel, kültürel materyalist olan 
Kracauer özellikle Weimar Almanyası’nın öncü şehri olan Berlin' 
deki modernlik kültürünü en uç noktaları itibariyle analiz etmiştir. 
Kracauer'in toplumsal mekânın imleyenlerini deşifre etme yetene
ğiyle yalnızca Benjamin'inki kıyaslanabilir. Benjamin'in sosyal mo
dernlik analizi, on dokuzuncu yüzyılın başkenti Paris'teki modernli
ğin tarihöncesini azimle yeniden inşa etmeye yönelik bir girişime 
yoğunlaşır. Benjamin’in tasarladığı modernlik araştırması tamam
lanmamış olsa da, hâlâ bu alana yönelik en özgün müdahalelerden 
biridir. Tasarısı, bu nedenle, tıpkı Simmel'in ve Kracauer'inki gibi, 
yeniden inşa edilmelidir.

Bu üç yazarın modernlik araştırmalarının ve modem hayat dene
yiminin özgül doğasının ayırt edici özelliği, bu yazarların bir bütün 
olarak toplum analizinden veya yapısal ya da kurumsal bir analizden 
yola çıkmamasıdır. Bu bakımdan, onların analizlerinin, yirminci 
yüzyıl sosyolojisinde basmakalıp hale gelmiş olan modernleşme te
orileriyle pek bir ortak yanı yoktur. Keza yazınsal ve sanatsal alan
lardaki sosyal modernlik teorilerinde söz konusu olduğu üzere, Lu- 
kâcs gibi, modem toplumun bütünlüğüne öncelik vererek yola koyu
lan teorisyenlerle de pek bir ortak yanı yoktur. Bu üç yazar toplumsal 
gerçekliğin belirgin fragmanlarından yola çıkar. Aslında modernist 
hareketin kendisiyle paylaştıkları da tam olarak budur.
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Buradan da şu sonuç çıkar: Söz konusu yazarlar kısmen incele
me nesnesinin kendisinden kaynaklanan ilginç metodolojik sorun
larla karşı karşıyadır. Baudelaiıe'in modernliği ele avuca sığmaz, 
geçici ve keyfi olarak kavramlaşlırmasından yola çıkılacak olursa, 
kabul edilen anlamda hiçbir değişmez, güvenilir inceleme nesnesi 
yok demektir. Dolayısıyla hangi nesnenin inceleneceğini belirleyen 
şey, hem modem hayata bakmanın özel bir tarzı, hem de yeni bir 
toplumsal gerçekliği deneyimlemenin yeni tarzıdır.

Sözgelimi Simmel’de modernlik analizinin hareket noktası, top
lumsal bütünlük değildir. Bilakis "gerçekliğin tesadüfi fragmanla- 
rı"ndan yola çıkar analizi. Başka bir deyişle, çağdaş modernlik ana
lizinin anahtarı, toplumsal sisteme, hatta kurumlarına dair bir araş
tırmada değil, toplumsal gerçekliğin "görünmez bağları"nda; mo
dem toplumsal hayatın, öncesizliğin ve sonrasızlığın ışığında bakı
lacak çeşitli "enstantaneleri’nde ya da "şipşak resimleri"nde (Mo- 
mentbilder) bulunur. Gene de bu tür bir usul, toplumsal bütünlüğe 
erişmeyi ille de dışlamaz. Simmel -kendisinin modernlik teorisinin 
ana kaynaklarından biri olan -  önemli yapıtı Paranın Felsefesi'nm 
(1900) önsözünde açık açık şunu belirtir: "Bu araştırmalar arasında 
birliği sağlayan şey... hayatın her bir ayrıntısında hayatın anlamı
nın bütünlüğünü bulma... ihtimalidir."3

"Kitle Süsü"nde, Kracauer'in de kendi analizi için benzer bir ha
reket noktası belirlediği görülür. Bu yazıda şunu dile getirir Kraca- 
uer: "Bir çağın tarihsel süreçte tuttuğu yer, o çağın kendisi hakkın- 
daki yargılarından ziyade yalın ve yüzeysel dışavurumlarının anali
ziyle daha isabetle belirlenebilir.G ene de bu "yalın ve yüzeysel 
dışavurumlar" toplumsal gerçekliğin tipik ifade biçimleri olarak an
laşılmamalıdır. Bunlar, toplumsal gerçekliğin ortodoks ampirik 
analizinde söz konusu olandan çok daha farklı bir rol oynar. Kraca- 
uer etkileyici çalışması Die Angestellten'in (Beyaz Yakalılar, 1930) 
önsözünde şunu vurgular: "Alıntılar, konuşmalar ve yerinde yapılan 
gözlemler, elinizdeki çalışmanın temelini oluşturuyor. Bunlar, şu ya 
da bu teorinin değil, gerçekliğin tipik örnekleri olarak kabul edilme
li."5 Kracauer'in modernlik analizi yalnızca bu çalışmada değil, er-

3. Simmel. Philosoplıy o f Money, s. 55.
4. S. Kracauer. Kille Siisii, çev. Orhan Kılıç. İstanbul: Metis, 2011, s. 49.
5. S. Kracauer. Schriften, I . Frankfurt. 1971. s. 207.
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ken dönemde yazdığı yayımlanmamış çalışması Der Detektiv-Ro
man da (Polisiye Roman, 1922-25) ve daha sonra yazıp 1937'de ya
yımladığı, Jacques Offenbach'ın "toplumsal biyografisi"nde de bu
lunabilir (Benjamin Pasajlar üzerinde çalışırken, Kracauer de bu 
yapıt üzerinde çalışıyordu).6 Hepsinden önemlisi, Kracauer'in mo
dernlik analizi, çoğunu Weimar döneminde Frankfurter Zeitung'da 
yayımladığı, çeşitli kısa metinlerden ("Kitle Süsü" yazısı da bunlar
dan biridir) oluşan derlemede bulunabilir.

Bu üç yazar içinden Walter Benjamin, açık açık bir modernlik 
teorisi arayışına çıkan tek yazar olsa da, tasarısı topyekûn yeniden 
inşa edilmeyi beklemektedir. Benjamin'in 1920'lerin sonunda üze
rinde çalışmaya başladığı bu tema, "modernliğin tarihöncesi tasarı
sı bağlamında Benjamin'in ilk metni"7 olan Tek Yönlü Yol'da (1928) 
gayet belirgindir. Genellikle Pasajlar diye adlandırılan yapıt dizisi, 
Benjamin 1940'ta öldüğünde tamamlanamadan ve hemen hiç ya
yımlanmadan kalmıştır. Bu yapıttan Baudelaire üzerine küçük bir 
bölüm İngilizcede Charles Baudelaire: A Lyric Poet in the Era o f 
High Capitalism* adıyla yayımlanmıştır. Benjamin'in -hiç de Orto
doks bir "tarihsel" tasan olmayan- "modernliğin tarihöncesi", mo
dernliğin "diyalektik imgeleri"nde yakalanacaktır. Bu tasarı da ha
reket noktası olan fragmanları "On Dokuzuncu Yüzyılın Başkenti 
Paris"ten alacaktır. Aslında bir bütün olarak Pasajlar fragmanlar
dan oluşan bir derlemeden, kannaşık bir montajdan ibaret görüle- 
gelmiştir, o kadar ki Adorno bu tasarı için "tamamının... yeniden 
inşa edilmesi pek de mümkün değil."9 demiştir.

Adomo'nun Pasajlar hakkındaki hükmüne itiraz edilebilirse de,

6. S. Kracauer, Jacques Offenbach ııııd das Paris seiner Seiı. Frankfurt, 1976 
(ilk baskı Amsterdam 1937). İngilizce çevirisi: Offenbach and the Paris o f  his Ti
me. çev. G. David ve E. Mosbacher, Londra, 1937.

7. T. W. Adorno. "Benjamins 'Einbahnstrasse'", Über Walter Benjamin içinde, 
T. W. Adomo vd., Frankfurt, 1968, s. 58-9; Türkçesi: Walter Benjamin Üzerine, 
çev. Dilman Muradoğlu, İstanbul: YKY, 2004.

8. W. Benjamin. Charles Baudelaire: A Lyric Poet in the Era o f High Capita
lism, çev. H. Zohn, Londra, 1973; Türkçesi: "Charles Baudelaire. Kapitalizmin 
Yükseliş Çağında Bir Lirik Şair". Pasajlar içinde, çev. Ahmet Cemal. İstanbul: 
YKY. 1993. s. 108-201.

9. Adomo. "Charakteristik Walter Benjamin". Über Walter Benjamin içinde. 
Frankfurt. 1970. s. 26.
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sosyal modernlik teorilerinin hem Benjamin'in hem de Simmel ve 
Kracauer'in yapıtlarında yeniden inşa edilmesi gerektiği gayet doğ
rudur. Gelgelelim bu yazarların yapıtları sosyal modernlik analizle
riyle dolup taşar. Benjamin'in Pasajlar'da esas ilgi alanı on doku
zuncu yüzyıl ortalarındaki Paris'tir; Simmel’in ilgi alanı da yüzyıl 
başının Berlini'ndeki modernliği deneyimleme tarzlarının sosyolo
jisi diye adlandırılabilir; Kracauer de Weimar Almanyası'yla, özel
likle de 1920'ler ve 1930’ların başlarında Berlin'deki "en yeni Al
manya" (Beyaz Yakalılar) ile ilgilidir (Benjamin'e göre nasıl Paris 
bir önceki yüzyılda "modernliğin asıl şehri" idiyse, o sıralarda da 
pek çok insana göre Avrupa'da modernliğin asıl şehri Berlin'di). Ki
mi zaman analizleri bu mekânsal ve zamansal konumlardan ötelere 
de uzanmıştır. Örneğin Benjamin modernlik analizini yüzyıl başına 
kadar uzatmaya çalışmış, hem "Baudelaire'in yenilik kavramında 
Jugendstil'in ne ölçüde oluşmuş göründüğünü" hem de Baudelaire' 
in "yeni ve hep-aynı olan saplantısı"nın "Nietzsche'nin Güç İstenci’ 
ne (ebedi dönüşe)" ne ölçüde delalet ettiğini göstermeyi amaçlamış
tır. Kracauer'in Jacques Offenbach'ın "toplumsal biyografisi"nin, 
yani "İkinci İmparatorluk'un fantazmagoryasf'nın anlamı, hem bu 
toplumun modem toplumdan "hemen önce gelmesi"ne, hem de ön
ceki toplumun "çok çeşitli alanlarındaki motifler"in "bugün de hâlâ 
kendini göstermesi"ne dayanır.

Tematik açıdan, Kracauer'in Offenbach incelemesi -kendisinin 
en başarılı toplumsal analizi olmasa d a - Benjamin'in İkinci İmpara- 
torluk'a ilişkin araştırmasıyla yakından bağlantılıdır. Georg Sim- 
mel'de ise dolaylı bağlantılar söz konusudur. Simmel yüzyıl başın
da Jugendstil hareketinin çoğu hedefini paylaşır ve Nietzsche'ye de 
çok şey borçludur. Bu noktada en azından Simmel'in modernlik sos
yolojisinin, "yeni olan"ın gerçekte nasıl da "hep-aynı olan" olduğu
nu ne ölçüde göstermeye çalıştığı sorulabilir; zira hiç değilse öğren
cilerinden biri şunu fark etmiştir: "Simmel meseleleri anın ışığında 
ele alıyormuş gibi görünürken, aslında öncesizliğin ve sonrasızlığın 
ışığında ele alıyordu."10

10. Arthur Salz, "A Note from a Student of Sim m els". K. H. Wolff (haz.). Es
says on Sociology. Philosophy and Aesthetics by Georg Simmei et ai. içinde, Co
lumbus, Ohio 1959, s. 235.
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Biyografi düzeyinden bakıldığında, bu üç yazarın arasındaki 
ilişkiler, seçimimizin keyfi olmadığını gösterir. Simmel sonraları en 
özgün eleştirel sosyal teorisyenler arasına girecek olan Georg Lu- 
kdcs ve Ernst Bloch gibi pek öğrenciyi etrafına toplamıştır. Genç 
Kracauer'i de cezbetmiştir, hatta Kracauer doktora tezini onun da
nışmanlığında yazmayı düşünmüştür. Bu gerçekleşmemiş olsa da, 
Simmel'in öğrencileri arasından bir tek Kracauer. onun sosyal teori
sine dair en duyarlı ama aynı zamanda da eleştirel değerlendirme
lerden birini bırakmıştır bize." Kracauer'in kendi modernlik analizi 
Simmel’e çok şey borçludur. Weimar Almanyası'nda, Kracauer'in 
eleştirel sosyal teorisyenlerden oluşan genç kuşakla pek çok bağ
lantısı vardı. Genç Adorno’yla yakın arkadaşlığının ve Bloch'la kimi 
zaman gerilse de verimli olan ilişkisinin yanı sıra, Kracauer Benja- 
min'le de nispeten yakın bir ilişki içindeydi. 1920'lerin sonunda 
Frankfurter Zeitung da gitgide daha çok adını duyuran bir yazar 
olarak Kracauer, Benjamin'in bir dizi kısa metninin bu gazetede ya
yımlanmasına ön ayak olmuş, ayrıca Benjamin'in Tek Yönlü Yol'u 
hakkmdaki en aydınlatıcı eleştirilerden birini de kaleme almıştır. 
Benjamin ise Kracauer'in Frankfurter Zeitung’daki kısa metinlerin
den ve özellikle de -hakkında iki değerlendirme yazısı yazdığı- Die 
Angestellten'den etkilenmiştir. Benjamin'in Paris sürgünüyken Pa- 
sajlar'm serimleme tarzı üzerinde çalıştığı sırada olduğu gibi, kimi 
zaman da ilişkileri biraz gerilmiştir. Gelgelelim bu sürgün dönemin
de ikisinin paylaştığı şey, Institut fü r  Sozialforschung (Toplumsal 
Araştırmalar Enstitüsü), ya da (Bloch’a göre) Kracauer'in tabiriyle 
Institut für Sozialfälschung (Toplumsal Yanlışlamalar Enstitüsü) ile 
olan gergin ve tatmin edicilikten uzak ilişkidir.

Benjamin'in, Simmel'in yapıtlarıyla münasebeti de anmaya de
ğer. Scholem, Benjamin'in Simmel'in yapıtlarından Birinci Dünya 
Savaşı öncesinde haberdar olduğunu ve 1920’de "Simmel'in tarih 
felsefesi üzerine Troeltsch'in verdiği seminere" (gerçi sırf kütüpha
neyi kullanabilmek amacıyla!) katılmak için başvurmak istediğini

U .S . Kracauer, Georg Simmel, Ein Beitrug zur Deutung des geistigen Lebens 
unserer Zeit, daktilo edilmiş metin, muhtemelen 1919, 147 sayfa, Siegfried Kra- 
eauer'e Ait Belgeler, Deutsche Literaturarchive. Marbach/Neckar, s. 92. (Bu met
nin giriş bölümü. Kitle Süsü başlıklı derlemede yayımlanmıştır: "Georg Simmel", 
s. 188.-Ç./I.)
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teyit etse de,12 Benjamin'in erken dönem yapıtları üzerinde Simmel' 
in etkili olduğuna dair bir kanıt bulmak zordur. Bakılacak önemli 
yerlerden biri, Benjamin’in büyük önem taşıyan "köken” kavramını 
Simmel'in Goethe çalışmasından aldığı Alman Trajik Dramasımn 
Kökeni'dir.13 Çok sonraki bir referans da Benjamin'in Baudelaire 
üzerine yazdığı "Baudelaire'de İkinci İmparatorluk Parisi"nin ilk 
taslağında ortaya çıkar. Adorno bu ilk taslak hakkındaki hayli eleş
tirel sözlerinde, Simmel'in yazılarının kullanılmasını eleştirmiştir.14 
Benjamin'in cevabına bakılırsa, kendisi Adomo gibi "Simmel'e şüp
heyle bakmaya" yanaşmaz, Paranın Felsefesi'ni de epey ufuk açıcı 
bulmuştur.15 Aslında Pasajlar'a dair yakınlarda yayımlanan notlar
dan da16 görebileceğimiz üzere, yapıtları pek çok kez zikredilen 
-çoğunlukla eleştirel bir biçimde- tek bir sosyolog vardır: Georg 
Simmel. tşin ilginç yanı, bir sosyal modernlik teorisi inşasının ışı
ğında, Max Weber'in yapıtlarına tek bir gönderme bile yoktur.

Simmel, Kracauer ve Benjamin arasındaki bu metodolojik, te- 
matik, biyografik ve metinsel bağlantıların dışında, bu üç yazarı bir
leştiren bir şey daha vardır. Üçü de türlü türlü yollarla kendi toplum- 
larından dışlanmış yabancılardır. Simmel'in "akademideki yaban
cı"17 olarak rolü ve toplumsal mesafe de dahil olmak üzere çeşitli 
mesafe biçimleriyle meşgul olması üzerinde sıklıkla durulmuştur. 
Kracauer'in hayli otobiyografik romanı Ginster, başlardaki -belki 
de çok kekelemesinden kaynaklanan- ihtiyatlı tavrını ve içindeki 
derin yabancılaşma hissini yakalar. Hem Kracauer hem de Benja
min, Adomo ile kişisel ilişkilerine rağmen, sürgün yıllarında Frank
furt Enstitüsü'nün kıyısında köşesinde kalmıştır; hatta Kracauer'in 
ABD'deki sürgün yıllarında ve savaş sonrası dönemde de durum 
böyledir. Benjamin'in aykırılığı, akademiyle olan ilişkilerinde (do
çentlik tezinin reddedilmesi ve sözgelimi Horkheimer'm bu tezin

12. G. Scholem, Walter Benjamin: The Story o f  a Friendship. Londra, 1982. 
s. 92.

13. W. Benjamin. The Origins o f  German Tragedy, çev. J. Osborne. Londra.
1977.

14.T. W. Adomo, Oher Walter Benjamin. Frankfurt, 1970.
15. W. Benjamin, Briefe, 2, Frankfurt, 1966, s. 808.
16. W. Benjamin, Das Passagen-Werk. Frankfurt, 1982.
17. L. Coser. Georg Simmel. Englewood Cliffs, 1965, s. 29 vd.
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tekrar sunulmasına karşı çıkması bunun kanıtıdır) ve "akademik" 
dünyanın dışındaki kapsamlı yayınlarında açıkça görülür. Simmel' 
le ortak özelliklerinden biri budur. Ama Simmel ve Kracauer’e (o da 
Paris’teki sürgün yıllarında büyük zorluklar yaşamıştır) kıyasla, 
Benjamin’in sonraki hayatı, asgari hayat şartlarını sağlamaya yöne
lik sürekli bir mücadele gibi görünür. Toplumdan dışlanmış kişiler 
olarak üçü de modernliği eleştirel bir tarzda deneyimleyebilmiş, 
kendi toplumlanna yabancı gözüyle bakabilmişlerdir.



1

Modernlik

A rkadialıların cania başla kurduğu. Yunanların da  büyük um utlar 
beslediği M egalopolis’in güzelliğini ve zenginliğini yitirm iş ya da 
günüm üzde büyük ölçüde harabeye dönm üş olm ası hiç hayrete dü
şürm üyor beni, çünkü biliyorum  ki şeytani güçler her şeyi m ütem adi
yen altüst etm eyi sever; kader, güçlü güçsüz her şeyi, yeni doğan ve
ya son dem lerini yaşayan her şeyi değiştirip  güçlü b ir dayatm ayla ak
lına estiği gibi oradan oraya sürükler. T roya Savaşı'nda Yunanların 
başını çekenlerin şehri M ykenai ve A sur K rallığı'nın beşiği Ninive 
m etruk ve viran h a ld e ... Baal m abedi Babil'de hâlâ ayakta; am a vak
tiyle ycryüzündeki en ihtişam lı şehir olan Babil'den kala kala bir sur 
kaldı geriye, Argolis'teki T iryns surları m isali. Şeytani güçler hepsini 
yok etti. M ısır’da İskender'in, Asi Nehri k ıyısında Selevkos’un daha 
dün kurduğu şehirler m uazzam  bir ihtişam a ve refaha kavuştu, çünkü 
K ader onlardan y an a ... İnsana ait he r şey böyle gelip  geçicidir işte, 
bel bağlanm az hiçbirine...

PAUSANIAS, P eriegesistes H ellados 
(Yunanistan Tasviri, M.S. II. Yüzyıl)

Toplum sal evrim , kendiliğinden bir dağılm a biçim ini alır. 

FERDINAND TÖNNİES

M odernliği geçm işteki her şeyden farklı kılan ve ona ayırt edici özel
liğini kazandıran tek şey vardır: H er şeyin dur durak bilm ez bir seyir 
halinde ebedi oluş ve yok oluşunun bilgisi; her şeyin birbirine bağlı 
o lduğunun, var olanın bitim siz zinciri içinde her şeyin bir diğerine 
bağım lı olduğunun kavranışı.

HERMANN BAHR
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I

Modernlik teorisinin izini süren sosyal teorisyen çok geçmeden pa
radoksal bir durumla karşı karşıya kalır. Sosyal teori ve siyaset te
orisi, "modem" toplumda neyin "yeni" olduğunu kavramaya yöne
lik girişimlerle doludur. Çoğu bizatihi içinde bulunduğu "modern" 
toplumdan yola çıkan, modernleşmeye ve modernleşme sürecine 
dair teorilerden de geçilmez ortalık. Özellikle de sosyoloji büyük 
ölçüde siyasi, iktisadi ve toplumsal sistem ya da altsistemlerin dö
nüşümünden bahseden modernleşme teorileriyle doludur artık. Da
niel Bell ve diğer teorisyenlerin yakın geçmişte ortaya attığı yeni- 
muhafazakâr toplum teorileriyle ilgili olarak Habermas'm da belirt
tiği gibi, postmodemin, sanayi ve kapitalizm sonrasının geçerliliği
ne ilişkin iddiaları kuvvetlendirmek için, kimi zaman bu teoriler 
modernlik kültürüne yönelik ithamlarla birleştirilir.1 Bu tür teoris- 
yenler "modernliğin tamamlanmamış projesinden, Aydmlanma'dan 
kurtulmaya yönelik” bir arzuyu açığa vururlar. Lyotard'a göre, Ha- 
bermas'ın modernlik eleştirisi şu görüşe dayanır:

. . .e ğ e r  m odernlik  başarısız lığa  uğram ışsa, bu başarısızlık , b ir tarafta  
yaşam ın bütünlüğünün parçalan ıp  uzm anların  sınırlı yetk in liğ ine terk ed il
m iş bağım sız uzm anlık  a lan larına  ay rılm asına m eydan verm iş olm ası; d i
ğer yanda som ut b irey in  "yüceliğ inden arındırılm ış anlam ı" ve "yapısızlaş- 
u n lm ış  biçim i" -ö zg ü rleşm ed en  ziyade B audelaire 'in  yüzyılı aşkın  b ir süre 
önce ta rif e ttiğ i o m uazzam  ennu i (iç sık ın tısı) şe k lin d e - deneyim lem eye 
başlam asına yol açm ış o lm asıd ır.2

Lyotard "postmodem"in tam anlamıyla ne olduğu sorusunu ce
vaplamaya çalışırken öne sürer bunu. Sorunun yazın ve sanat bağla
mında sorulmuş olması, Lyotard'ın estetik alanda modernlik ile mo- 
demizmi zaten bağdaştırmış olduğunu düşündürür. Lyotard'ın buna 
verdiği cevap, postmodemizmin "modemizmin sonundan ziyade

1. J. Habermas, "Die Modeme -  ein unvollendetes Projekt", Kleine Politisc- 
heSchriften  içinde, (I-IV), Frankfurt, 1981, s. 444-64.

2. J. -F. Lyotard, The Postmodern Condition: A Report on Knowledge, Minne
sota/M anchester 1984, s. 72; Türkçesi: Postmodern Durum: Bilgi Üzerine Bir 
Rapor, çev. Ahmet Çiğdem, Ankara: Vadi, 2000.
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doğuş hali olduğu, bu halin de daimi olduğu";3 buna karşılık "post 
modern’in geleceğin (post) öncesi (modo) paradoksu uyarınca anla
şılması gerektiği"dir.-4 Lyotard'ın argümanından, modemizmin teda
vülden kalkmadığı sonucu çıkarılabilir. Ama Lyotard’ın mütalaası
nın bir artısı vardır belki de: Modernizm hakkmdaki pek çok estetik 
söylemin tersine, dikkatini çekmeyi başardığı çevre sırf sanat ve 
kültürle iştigal edenlerle sınırlı kalmamıştır.

Bu bağlamda modernliği konu alan bir sosyal teorinin karşısına 
çıkan mesele, modernliğin ya modernleşme veya modernizm başlığı 
altına alınması, ya da bir araştırma nesnesi olarak topyekûn ortadan 
kaldırılmasıdır. Parçalandığı için artık pek güven vermeyen modern
lik kavramı, önceki kavramlaştırmalardan yola çıkarak yeniden inşa 
edilmelidir. Bu işe, on dokuzuncu yüzyıl sonları ile yirminci yüzyıl 
başlarında, kendini bağımsız bir disiplin olarak kurmaya çalışırken, 
araştırma nesnesi olarak çoğu kez tam da kendisini üreten şeyi, mo
dernliği ele alan bir akademik disiplinle, yani sosyolojiyle başlana
bilir. Hiç şüphe yok ki bu dönemde sosyoloji, modern toplumda ye
ni olan, modem olan şeyi bulup çıkarma sorunuyla karşı karşıya kal
mıştır. Çoğu kez de bu sorunu, yeni olan ile karşıtını yan yana koya
rak çözmüştür. Dönemin sosyolojisini bu gözle okumak, bizi şu kar
şıtlıklara götürür: Tönnies'in Gemeinschaft (cemaat)/Gesellschaft 
(toplum) karşıtlığı; Durkheim'ın mekanik dayanışmaya dayalı top
lumlar ile organik dayanışmaya dayalı toplumlar karşıtlığı; Simmel' 
in paraya dayalı olmayan ekonomiye sahip toplumlar ile gelişmiş 
(kapitalist) para ekonomisine dayalı toplumlar arasında kurduğu, 
pek zikredilmeyen karşıtlık; Weber'in önceki tüm "geleneksel" top
lumlar ile modem Batı rasyonalizmine (modem Batı kapitalizmine) 
dayalı toplumlar karşıtlığı.

Modem sosyoloji söyleminin büyük bir bölümü için tüm bu ku
tuplaşmaları, geçmişe yönelik karamsar bir bakışla, belirli bir tarih 
felsefesi tezinde temelleniyormuşçasına okumak âdettendir. Söz 
konusu teze göre, kaçınılmaz olarak bir kutuptan diğerine geçiş -bu 
kutuplaşmalardaki dinamiğin kaynağı ister işlevsel ayrışma, ister 
rasyonelleşme vb. olsun- olumsuz sonuçlar doğurur; üstüne üstlük 
"şimdiki" toplumların karmaşıklıklarını ve bu karmaşıklıkları den-

3.A.f(.y., s .19 . 4. A.g.y., s. 81.
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geleyen her türlü karşı eğilimi daha da belirsiz hale getirir. Yine de, 
tek bir örneği, belki de en az anlaşılmışını ele alacak olursak, Tön- 
nies hem çağdaş toplumda Gemeinschaft ile Gesellschaft'a ait özel
liklerin yan yana bulunduğunu, hem de -ki modernlik teorilerinin 
temel bir tezidir bu- Gesellschaft'm insanın "tuhaf bir ülkeye girer 
gibi" girdiği "salt geçiş sürecine özgü ve yüzeysel bir fenomen" ol
duğunu tekrar tekrar vurgulamıştır.5 Tarif ettikleri modem toplu
mun değişmez bir nihai durumda bulunduğunu (gelişme ya da "iler- 
leme"nin yalnızca şu âna dek olduğunu) kabul eden bu tür sosyal te
orilere ilişkin okumalar, "yeni"nin geçici doğası üzerindeki vurgu
yu göremeyecek, hatta kimi zaman da "yeni"nin zaten mahkûm edil
miş olduğunu idrak edemeyecektir.

Nitekim, modernlik anlayışlarındaki bu yeninin geçiciliğinin, 
zaman bilincindeki temel değişimlerle (özellikle de çizgisel ve tek 
yönlü ilerleme anlayışına yönelik bir itirazla); modernliği incele
meyi "meçhul bir âleme yapılan, ani ve sarsıcı karşılaşmalara gebe 
bir keşif yolculuğu"6 haline getirebilecek değişimlerle ilişkilendiril- 
diğini unutmamak lazım. Bunun muhtemel sonuçlarından biri de 
toplumu ve toplumsal ilişkileri bir akış, devinim, sürekli hareket ha
linde görmekti.

Topluma dair bu görüş, on dokuzuncu yüzyılın ikinci yarısında 
çok çeşitli biçimlere bürünmüş ve yirminci yüzyılda "modemist" 
sanat ve yazın hareketlerinin temel bir özelliği haline gelmiştir; fa
kat bu gelişmelerin hepsini burada anahatlarıyla ele almak pek 
mümkün değildir. Dolayısıyla, modernliğin başlıca boyutları, Ben- 
jamin'in, bir dereceye kadar Simmel'in ve en az da Kracauer'in yazı
larındaki modernlik tanımlarında önemli bir rol oynayan üç yazarın 
eserlerinden yola çıkarak incelenecektir.

Benjamin’in "On Dokuzuncu Yüzyılın Başkenti Paris" üzerinde 
yoğunlaşacak olan "modernliğin tarihöncesi" tasarısında giderek 
başat hale gelen tek bir kişi vardır: Charles Baudelaire. Onun yapıt
ları Benjamin'e bir "modernlik freski" sağlamıştır. Ama Baudelaire 
çok daha özel bir açıdan, "Modern Hayatın Ressamı" adlı yazısında

5. F. Tönnies. Community and Association, çev. C. P. Loomis, Londra. 1955,
s. 4.

6. Habermas, "Die Modeme", s. 446.
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(1859-60'ta yazılmış ve ilk kez 1863’te yayımlanmıştır) modernlik 
kavramına modern anlamını kazandırması açısından da önemlidir. 
Bu yazısında şimdi'nin yeniliğine odaklanmış, hatta modernliği ye
ni olan ile özdeşleştirmiştir. Baudelaire'in çağdaşı olan, modernli
ğin gizli analistlerinden biri olarak tarif edilebilecek ikinci kişi de 
elbette Marx'tir. Ona göre, modernlik tarihsel bir fenomendir. Marx 
meta üretimine dayalı bir toplumun diyalektiğine ilişkin çözümle
meleriyle, kapitalist toplumun nesinin yeni olduğunu kavramaya 
uğraşmış, dahası dinamiklerinin peşine düştüğü bu toplumsal olu
şumun kendisinin de tarihsel açıdan geçici olduğunu idrak etmiştir. 
On dokuzuncu yüzyılın sonraki dönemlerinde, bir başka yazar da 
ancak modernliğin radikal bir eleştirisi olarak tanımlanabilecek bir 
işe girişmiştir. Modem toplumun çürümeye yüz tuttuğunu söyleyen 
Nietzsche'ye göre modernlik "hep-aynı olanın ebedi dönüşü"ne kar
şılık gelir. Üç yazara yöneltilen üstünkörü bu bakış bile, yeni, tarih
sel (ve geçici) ve hep-aynı olan şeklindeki modernlik kavrayışlarını 
sunar bize. Söz konusu yazarların, bu kavranması güç modernlik 
kavramını tanımlamaya yönelik katkılarını biraz daha ayrıntılı ola
rak ele alacağız şimdi.

II

M odernlik, bir yarısı sonsuz ve değişm ez olan sanatın, gelip geçici, 
e le  avuca sığm az, olumsal olan d iğer yarısıdır.

CHARLES BAUDELAIRE

G erçek ressam , günüm üzdeki hayattan bu hayatın  epik yönlerini bu
lup çıkaracak, rugan ayakkabılarım ız ve k ravatlanm ızla  ne kadar hari
ka, ne kadar şiirsel o lduğum uzu çizgiler ve renklerle bize anlatacak k i
şidir. G erçek öncüler, um arım  gelecek sene hakikaten yen i o lanın orta
ya çıkışını kutlam a imkânı vererek zarif zevklere gark ederler bizi.

CHARLES BAUDELAIRE

"Hangi taraftan olursanız olun." diye yazar B audelaire 1851 'de, "im a
lathanelerin  tozunu yutan, pam uk tozu ciğerlerine yapışan; bütün bu 
harikaların yaratılm ası için gerekli olan üstübeç, civa ve daha nice 
zehri yutan bu m arazi kalabalığı, bu m anzarayı görüp de etkilenm e
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m enize imkân y o k ... dünyanın harikalarını borçlu olduğu, dam arla
rında koyu kırm ızı bir kanın şiddetle aktığını hisseden, güneşin a ln ın
da ve koca koca parkların  gölgeliklerinde kederli bakışlarım  gezdiren 
bu insanlardan oluşan m anzarayı". K ahram anın konturlan  tam da bu 
insan m anzarasının oluşturduğu arkapianda belirginleşir. Baudelaire 
özgün bir biçim de resm ettiği bu m anzaraya yine özgün bir isim verir: 
m odernlik.

WALTER BENJAMIN

Baudelaire "Modem Hayatın Ressamı"nda7 modernlik kavramını 
ortaya attığında okurlara şunu itiraf etmiştir: "Aklımdaki fikri ifade 
edecek bildiğim daha iyi bir sözcük yok." Baudelaire modernliği 
hem modem hayatın bir "niteliği" olarak hem de sanatsal uğraşın 
yeni bir nesnesi olarak görür. Modern hayatın ressamına göre bu ni
telik nouveauté ile, yani yenilik kavramıyla ilişkilidir. Benjamin 
"sanatsal üretimin bilinçli bir amacı olan" yeniliğin önemini şöyle 
vurgulamıştır:

B audelaire 'in  yapıtında esas m esele, bütün sanatlarda  da  m üşterek, o l
duğu üzere, yeni b içim ler yaratm a ya da şeylerin  yeııi. b i t  boyutuna erişm e 
çabası değil, ne ka d a r iğrenç ve se fil o lursa  o lsun, -gücünü ya ln ızca  y en ili
ğ inden  a lan kökten  y en i nesnedir. [Vurgu bana ait.]8

Modem resme ilişkin olarak öne sürülen bu amaç (Baudelaire 
bunu Constantin Guys'in çalışmalarında, ayrıca Goya ile Daumier' 
de tespit etmiştir), Baudelaire'in kendi sanatsal gayesiyle örtüşür. 
Gelgelelim bu durum, "Modem Hayatın Ressamı"nda ya da Baude
laire'in başka yazılarında modernliğe dair teorik bir "analiz" oldu
ğunu düşünmeye götürmemelidir bizi. Baudelaire'in erken dönem 
yazılarıyla ilgili olarak Oehler'in belirttiği gibi:

M odernlik  kavray ışına  yönelik  arayışlarım  yönlendiren  özel im geler 
vardır, am a B audelaire  . ..  bu ö n k av ray ışlan n  ö tesine  geçm eyi teorik  o larak

7. C. Baudelaire, "The Painter of Modern Life", C. Baudelaire. The Painter o f  
Modern Life and Olher Essays içinde, çev. ve haz. J. Mayne, Londra. 1964, s. 1- 
40; Türkçesi: Modern Hayatın Ressamı, çev. Ali Berktay, İstanbul: İlelişim, 2003, 
s. 87-141.

8. W. Benjamin. Gesammelte Schriften (Werkausgabe), 1,3, Frankfurt, 1980, 
s. 1152.



MODERNLİK 29

öngöreb ilecek  b ir konum da değildir. B audelaire 'in  böyle bir adım  attığı an
cak  kendi argüm an ına  yorum  yapm aksızın , hatta yanıltıcı o lab ilecek  b ir b i
ç im de m ütem adiyen  eklediği sahneler ve esk iz lerden  anlaşılır.9

Elbette Baudelaire’in şiirlerinde bulunabilecek olan bu yönlen
dirici imgelerden bazıları, yüzyıl kadar sonra Benjamin'in çözümle
mesine konu olmuştur.

Baudelaire'in "modernlik fenomenolojisi"nin temelinde, şimdi' 
nin yeniliği yatar. Şöyle der Baudelaire: "Şimdi'nin temsilinde bize 
zevk veren şey, yalnızca bu temsilin bürünebileceği güzellik değil, 
aynı zamanda özünde yeni olmasıdır."10 Ama bu şimdi’lik geçici 
mahiyettedir -  bu da modernliğe ayırt edici özelliğini kazandırır, zi
ra Baudelaire'e göre "modernlik, bir yarısı sonsuz ve değişmez olan 
sanatın, gelip geçici, ele avuca sığmaz, olumsal olan diğer yarısı
dır".11 Aslında güzellik "ebedi, değişmez bir unsurdan ibaret" değil
dir, aynı zamanda "çağı, bu çağın modalarını, ahlakını, hissiyatı
nı... teşkil edecek göreli, koşullara bağlı bir unsur"dur.'- Bununla 
beraber, Jauss'a göre, bu mutlak yenilik estetiği, geçici olan ile ebe
di olan arasındaki kadim karşıtlığın yakın tarihli bir çeşidinden iba
ret değildir:

Nasıl sanatın  b ir yarısın ın  geçici, e le  avuca sığm az ve o lum sal, d iğer 
yarısın ın  da  sü rek li, sonsuz ve evrensel o lm ası gerek iyorsa , m odernliğe 
ilişk in  tarihsel b ilinç  de  antitezi o larak  ebedi o lanı g e rek tirir —  Z am andan 
bağ ım sız  güzellik , geçm iş deneyim  konum undaki güzellik  fikrinden başka 
b ir şey  değild ir: insanın  bizzat yarattığ ı ve m ütem adiyen  terk ettiği b ir fi
k ird ir b u .13

Baudelaire’in modernlik anlayışı ve modem sanatçı için belirle
diği görevler, "şiirsel olanı, tam da klasik beğeninin kendi güzellik 
izahı dışında bıraktığı, modaya uygun ve tarihsel boyutlar dahilinde 
özgürleştirir."14

9. D. Oehler, Pariser Bilder 1 (1830-1848). Antibourgeoise Ästhetik hei Ba
udelaire. Daumier und Heine, Frankfurt. 1979, s. 193.

10. Baudelaire. "Painter o f Modem Life", s. 1.
11. A.g.y., s. 13. 12. A.g.y.. s. 3
13. H. R. Jauss. "Literarische Tradition und gegenwärtiges Bewusstein der

Modernität". Literaturgeschichte als Provokation içinde. Frankfurt. 1970. s. II- 
66, özellikle de s. 56.

14. A.g.y.
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Ama Baudelaire'in modem hayatın ressamı için belirlediği bu 
görev, yani "şimdi'nin gelip geçici, olumsal yeniliği"ni yakalama 
görevi, belli bir yöntem sorunu ortaya çıkarır, zira "gündelik haya
tın, dışarıdaki şeylerin günlük metamorfozunun hızlı bir hareketi 
vardır ve bu da sanatçının sanatını aynı hızla icra etmesini gerekli 
kılar". Özel bir beceri, hatta yeni bir tür sanatsal işlev gerektirir bu: 
"Gözlemci, filozof,flâneur -  ne derseniz deyin; ama... hiç şüphe 
yok ki ebedi ya da en azından daha kalıcı olan şeylerin ressamına 
veremeyeceğiniz bazı sıfatlar bahşedeceksiniz ona", zira "geçip gi
den ânın ve içerdiği biitün ebediyet izlerinin ressamıdır o [vurgu ba
na ait]."15

Bu durum, modern hayatın ressamının hangi ayırt edici dene
yimlere başvurabileceğini, ne tür bir toplumsal ortamda bulunduğu
nu sormaya götürür bizi. "Kalabalıklara ve tebdil-kıyafet gezmeye 
sevdalı" ve "görmüş geçirmiş biri" olan modern hayatın ressamı, 
hastalıktan yeni yeni kurtulan, şehirdeki izdihamın ortasında her şe
yi hatırlamaya çalışan ve "merakı ölümcül, karşı konulmaz bir tutku 
haline getiren",16 Poe'nun "Kalabalıkların İnsanı"na benzer. La noıı- 
veaute'yi yakalama yeteneği, nekahet döneminde her şeyi yeni bir 
gözle görebilmeye benzer. Keza bu durumun çocukluk deneyimiy
le yakın bir ilişkisi vardır, zira "nekahet çocukluğa dönüş gibidir. 
Nekahet halindeki hasta, tıpkı çocuk gibi, ne denli eften püften gö
rünürse görünsün her şeye büyük bir ilgi duyma yeteneğine sahip
tir... Çocuk her şeyi yeni görür; hep sarhoştur." O halde bu bakım
dan "deha, çocukluğun iradi olarak geri kazanılmasından başka bir 
şey değildir; kendini ifade etmek için, artık yetişkin gücüyle ve gay
ri iradi biriktirdiği malzemeleri düzene sokmasını sağlayan analitik 
bir zihinle donanmış olan bir çocukluktur."17

Çocukluğa özgü toy bakışla ve yetişkinliğe özgü biçim saplantı
sıyla donanmış olan modern hayatın sanatçısı, geçip giden güzelliği 
aramaya çıkar. Peki nerede arar bu güzelliği? Baudelaire'in cevabı 
nettir:

K alabalık lard ır onun a la n ı.. .  T u tkusu ve işi gücü, kalabalık la  hem hal 
olm aktır. Dört dö rtlü k f lâ n e u r  için, tutkulu  gözlem ci için, yığ ın ların  gö b e

15. Baudelaire, "Painter of Modern Life", s. 4.
16. A.g.y.. s. 7. 17. A.g.y.. s., 8.
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ğine, gelg itin  içine, uçucu ve sonsuz o lanın  o rtasına  yuva kurm ak m uaz
zam  b ir keyiftir. İnsan ın  evinden  uzak o lup  gene de her yerde ev indeym iş 
gibi hissetm esi, dünyayı görm esi, dünyanın  m erkezinde o lm ası, gene de 
dünyadan  saklı k a lm a sı... G özlem ci, tebdil-k ıyafet gezip  he r yerde keyfi
ne bakan b ir hüküm dardır .18

Kalabalığa karışmak sanki "rüyalardan oluşan büyülü bir toplu
ma" ya da "çok büyük bir elektrik birikintisine" girmek gibidir. Sa
natçı da "hayatın çeşitliliğini ve bütün unsurlarının bir görünüp bir 
kaybolan zarafetini... hep istikrarsız ve uçucu olan hayatın kendi
sinden çok daha canlı resimlerde anbean icra ve izah ederek" kopya
layan, "kalabalık kadar büyük bir ayna" ya da "bilinç kazandırılmış 
bir kaleydoskop" gibidir.19

Kalabalık gelip geçici de olsa, modem hayatın ressamı bu geçici
likteki ebedi güzelliğin peşine düşer; üstelik en küçük ve en yeni de
ğişimleri gözardı etmeksizin. Bir yandan, "bir moda ya da bir giysi
nin kesimi azıcık değişecek olsa... ne kadar uzaktan olursa olsun şa
hin gözleri bunu hemen fark eder". Öte yandan modem hayatın sa
natçısı "büyük şehirlerdeki ebedi güzellik ve büyüleyici uyum karşı
sında hayrete düşer; insan özgürlüğünün cümbüşü içinde adeta ilahi 
takdirle sağlanmış bir uyumdur bu. Büyük şehrin manzaralarını, si
sin okşadığı ya da güneşin dövdüğü taştan manzaraları seyre dalar". 
Modem hayatın doğadan damıtılmış "fantazmagoryası", "masumlu
ğu dolayısıyla keskin ve büyülü olan bir kavrayış"tan kaynaklanır.20

Gelgelelim bu kavrayış, modem hayatın ressamının yalnızcaflâ- 
neur olmadığını akla getirir, zira "flâneıır'den daha ulvi bir hedefi 
vardır": Sistematik modernlik arayışı. Görevi "modernliğin güzelli
ğini aramak ve izah etmek"tir. Sanatçı "çok hızlı metamorfoza uğra
yan bu geçici, ele avuca sığmaz unsuru" kavramalıdır. Bu güzelliği 
hayatın en sıradan dışsallıklarından ancak modem hayatın sanatçısı 
bulup çıkarabilir, çünkü "doğayı işlerine yaramadığı için yok sayan 
aramızdan pek çok kişi, özellikle de ticaret erbabı için, hayatın fan
tastik gerçeği solup gitmiştir".21 Öte yandan "hayatın yüzeydeki gös
terisiyle, sözgelimi uygar dünyanın büyük şehirlerinde görülebile
cek türden bir gösteriyle" ilgilenen sanatçı, "insanların ... hem tu-

1 8 . / 4 s. 9. 19. A.g.y., s. 9-10.
20. A.g.y., s. 11. 21. A.g.y., s. 15.
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tum ve jestlerini hem de mekânda ışıklar saçarak patlamasını ifade 
etmeye" kadirdir.22

Kavranması güç olan bu modernlik, tehditkâr kalabalıkları ve 
"şatafatlı gösterileri" ile salt "büyük şehre ait manzaralar"a konum- 
lanmamışsa, nerededir peki? Baudelaire'e göre modernlik, modanın 
kaçak güzelliğindedir; moda "doğal hayatın insan zihninde biriktir
diği kaba, dünyevi ve nahoş ıvır zıvırın üstüne çıkan, ideale düşkün
lüğün bir belirtisi", "dur durak bilmeyen insan zihninin sürekli, iç gı- 
cıklayıcı bir açlık hissettiği bir idealdir".23 Aslında modalar "çağları
nın ahlak ve estetik duygusu"nu taşır. Sanatçının görevi "modanın 
içinden, tarihte şiirsel olan her tür unsuru çekip çıkarmak, geçici 
olandan ebedi olanı damıtmaktır [vurgu bana ait]" gene.24 Bu nokta
da, Oehlergibi bizde Baudelaire'e göre modanın, modernliğin basit 
bir özelliğinden ziyade "tadı tuzu" olduğunu düşünebiliriz.23 Ayrıca 
moda Baudelaire'in estetiğinin çıkış noktasıdır da, zira

. . .m o d a  iki açıdan çekicidir. Ş iirsel o lanı tarihsel olanda, ebedi olanı 
geçici o landa cisim leştirir; m odada güzellik  kalıcı, sağlam  b ir ideal olarak 
değil, insanın güzellik ten  ne an lad ığ ına  d a ir b ir kavrayış o larak  o rtaya çıkar 
-  insan, çağ ın ın  ahlakı ile estetiğ in i bu kavray ışta  açığa vurur ve tıpkı e s te 
tik g ib i, insanın ne isterse o  o lm asına im kân veren budür.26

Bizzat yarattığımız ve "güzelliğin ebedi kısmım örten" modanın 
merkeziliği, zamandan bağımsız güzellik kavramına meydan oku
yup onu tarihsel kılar. Ebedi olan geçici, zamansal olandadır artık, 
"zira neredeyse bütün özgünlüğümüz Zaman'ın duyumlarımız üze
rine vurduğu damgadan kaynaklanır."27

Kendini modaya verme eğilimi de hızla kaybolmakta olan top
lumsal bir tipte, yani dandy'de ortaya çıkacaktır. Dandy "artık hiçbir 
şeyden zevk almasa da, mutluluk peşinde koşmaktan başka işi ol
mayan" kişidir. Zamanı ve parası bol olan "bu varlıkların, güzellik 
ideasını kendi şahıslarında yeşertmekten başka işleri yoktur". "Bir 
tür benlik tapınması" olan dandy’Yık "bir nevi din”dir aynı zamanda. 
Bunun aristokrasiden demokrasiye geçiş dönemlerinde iyice serpil-

22. A.g.y.. s. 18 23. A.g.y., s. 32. 24. A.g.y.. s. 12.
25. Celiler, Pariser Bilder 1. s. 248.
26. H. R. Jauss, "Lilerarische Traılilion", s, 53
27. Baudelaire, "Painter of Modem Life", s. 14.
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diğini söyler Baudelaire. "Dekadansın ortasındaki son kahramanlık 
kıvılcımı", "gün batımıdır; sönmeye yüz tutmuş bir yıldız gibi ihti
şamlıdır, soğuk ve melankoliyle doludur.',2s Lefebvre'in belirttiği 
gibi, dandy 1er "(profesyonel sanatçıların tersine) kendiliğinden sa
natçıdır".29 Baudelaire dandÿliği burjuva ennui'sine karşı son kah
ramanca çıkış olarak görür. Ama yüzyıl sonunun estetizmi ve deka
dansında dandÿliğin dirildiğini görmeye ömrü yetmemiştir. Benja- 
min’e göre, bu ikinci evredeki sanatsal üretim modernliğin ikinci 
uğrağını teşkil eder. Ama bu uğrağın çözümlemesini tamamlamaya 
da Benjamin'in ömrü vefa etmemiştir.

Baudelaire'in modem hayatın ressamı üzerine yazdığı deneme, 
modernliğin karanlık yanma pek de işaret etmez; ancak bu durum, 
en ünlü şiirlerini topladığı Kötülük Çiçekleri’nin başlığı için bile ge
çerli değildir. Bu şiirlerin yanı sıra, Paris Sıkıntısı'nda ve diğer yazı
larında "uygarlığın orta yerinde kol gezen barbarlığa" dair "rüyalar 
ve çağrışımlarla yüklü" imgeler bulunabilir. Sözünü ettiğimiz me
tinlerde Baudelaire'in yapıtlarının, Benjamin’in kendi yorumunda 
öne sürdüğünden çok daha siyasi olan, tarihsel bir boyutu da görü
lebilir.30 Baudelaire'in "modernliğin berbat döküntüleri"ni (Oehler) 
şiirin süzgecinden geçirmesi ve "kötülüğün içinden güzelliği bulup 
çıkarma" kudreti önemli bir estetik işleve sahiptir: "Modern gerçek
liğin olumsuz güzel boyutları, Baudelaire'in yaydığı ütopyacı sana
tın materia prima'sı (ilk maddesi), mutlak surette yeni olana giden 
yoldaki kaçınılmaz bir geçiş aşamasıdır." Ama Oehler'in akabinde 
belirttiği gibi bu estetik hedef, özellikle de 1848 Devrimi öncesinde 
ve sırasında yazdığı yapıtlarda, aynı zamanda eleştirel bir hedeftir: 
"Gelgelelim Baudelaire'in 1848 Devrimi arifesinde kabataslak orta
ya koyduğu modem estetiğin özü, olumsuzluğa romantik bir biçim

28. A.g.y., s, 29. Dandizm'in modernlik açısından önemi için bkz. Oehler, Pa
ris Bilder I .  s. 199-200; I. Wohlfarth. "Perte d'auréole: The Emergence of the 
Dandy". Modem Language Notes. 48. 1970, s. 529-71.

29. H. Lefebvre, Einführung in die Modernität. Zw ö lf Präludien. Frankfurt.
1978. s. 201.

30. Bkz. Oehler, Paris Bielder I,  ve O. Sahlberg, Baudelaire und seine Muse 
a u f dem Weg zur Revolution, Frankfurt. 1980. 1848 Devrimi'nin bütün yazınsal ve 
toplumsal bağlamı için bkz. W. Feitkau, Schwanengesang a u f1848. Ein Rendezvo
us am Louvre: Baudelaire, Marx. Proudhon und Victor Hugo\ Reinbek bei Ham
burg, 1978.
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de bağlanmaktan ibaret değildir artık; iki 'temel yazınsal nitelikle, 
yani doğaüstücülük ve ironi' vasıtasıyla, çok geçmeden kabak tadı 
vermeye başlayan burjuva yeniliğinin diyalektik olarak aşılması ve 
yerinden edilmesidir."31

Modem estetiği zamandan bağımsız bir geçmişin göz alıcı etki
sinden kurtaran Baudelaire, modernliğin sunumunun, bu geçmiş es
tetiğinin yerine zamandan bağımsız bir şimdiki zaman estetiği koy
masını amaçlamamıştır. Aslında onun amacı, çoğu zaman dünyanın 
"modem" yüzünün tam tersini gözler önüne serecek; "modernliğin 
berbat döküntülerini", "uygarlığın ortasında kol gezen barbarlığı" 
ve "yaşayan canavarlıkları" ortaya koyacak bir estetik temsildir.32 
Bu tür bir modernlik görüşünü sonraları Benjamin de tasvip edecek
tir. Benjamin'e göre, hiçbir uygarlık ürünü yoktur ki aynı zamanda 
bir barbarlık belgesi olmasın.33

Baudelaire'in modernlik kavramını ortaya atması ve zamansal, 
mekânsal ve nedensel (tesadüfi olana indirgenmiş) boyutlarını sis
tematik bir biçimde olmasa da sunması, hem gelecekteki moder- 
nizm (ve modem kahraman) tartışmaları hem de -bilhassa Benja- 
min'in yapıtlarındaki- sosyal bir modernlik teorisi ortaya koyma gi
rişimi açısından çok önemlidir. Modernliğin, modem metropol ha
yatına dair çeşitli deneyim tarzlarında konumlanması ve sanatsal 
temsili meselesi, modem toplumsal hayatta uçucu, geçici ve tesadü
fi olanı incelemeyi isteyen sosyal teorısyenler için ister istemez bir
takım sorunlar yaratmıştır. Baudelaire'in estetiğinde zaten bulunan, 
geçici/ebedi diyalektiği, modernliği inceleyen sosyal teorisyenler- 
ce toplumsal hayatın boyutlarına uygulanmıştır.

31. Oehler, Pariser Bilder I, s. 261.
32. A.fl.y., s. 85.
33. W. Benjamin, Illuminalions. çev. H. Zolin, New York, New York. 1969. s. 

256. Bu sözün bağlamı, Benjamin'in I940'ta taslağını hazırladığı "Tarih Kavramı 
Üzerine"dir; Türkçesi: "Tarih Kavramı Üzerine". Son Bakışla Aşk içinde, s. 42.
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III

B ilinç reform u esasen dünyanın kendi bilincinin farkına varmasını 
sağlam aya, onu kendisiyle ilgili rüyasından uyandırm aya, kendi ey
lem lerini o dünyaya izah etm eye dayanır.

KARL MARX, Felsefe M etinleri

Üretim de sürekli devrim  yapılm ası, bütün toplum sal ilişkilerin ke
sintisiz bir biçim de altüst edilm esi, daim i belirsizlik ve çalkantı, bur
juva  çağını önceki bütün çağlardan ayırıyor. Sabit, kaskatı olan bü
tün ilişkiler, arkalarında sürükledikleri eski ve saygıdeğer önyargılar 
ve kanılarla beraber yok oluyor; yeni oluşanların tüm ü de daha ke
m ikleşm eye kalm adan gözden düşüp gidiyor. Katı olan her şey bu
harlaşıyor, kutsal olan her şey dünyevileşiyor ve en sonunda insan
lar akıllarını başlarına toplayıp hayatlarının gerçek koşullarıyla ve 
d iğer insanlarla kurdukları ilişkilerle yüzleşm ek zorunda kalıyor.

KARL MARX, K om ünist M anifesto

Değerin ne o lduğu ... alnına yazılmış değildir. Aksine değer, her emek 
ürününü toplum sal b ir hiyeroglife çevirir. İnsanlar, sonradan, kendi 
toplum sal ürünlerinin arkasında yatan sırra ulaşm ak için, bu hiye
roglifin anlam ını çözm eye çalışır; çünkü kullanım  nesnelerinin de
ğer olarak belirlenm eleri, tıpkı insanların dilleri g ib i, toplum sal b ir 
üründür.’

KARL MARX, Kapital

Modem deneyimin zaman bakımından geçici, mekân bakımından 
ele avuca sığmaz olana dönüştüğünü, olayların keyfi ve tesadüfi 
olarak birbirine bağlı göründüğünü idrak eden tek kişi Baudelaire 
değildi. Berman'a göre, Marx'a "ilk ve en büyük modemist"34 olarak 
hak ettiği saygıyı göstermeli ve onu yalnızca modernleşme teorile
rine büyük katkılar sağlayan biri olarak görmemeliydik. Berman, 
modernliğin canalıcı yönlerinin ve bunlara ilişkin eleştirel düşünce

* Marx, Kapital, çev. Mehmet Selik ve Nail Satlıgan, İstanbul: Yordam, 2011, 
s. 84 (ufak tefek değişikliklerle), -ç.n.

34. M. Berman, All That Is Solid Melts Into Air: The Experience o f  Modernity, 
New York. 1982/Londra, 1983,s. 129; Türkçesi: Xut; Olan Her Şey Buharlaşıyor: 
Modernite Deneyimi, çev. Bülent Peker, Ümit Altuğ, İstanbul: İletişim, 2004.
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nin Marx'in yapıtlarında bulunduğunu iddia etmiştir. Peki ne ölçüde 
doğrudur bu?

Şüphesiz ki Marx'in üretim güçlerinin "zincirinden boşanması
na", üretim ilişkileri ve genel olarak toplumsal ilişkilere dair izahın
da, modernliğin iç dinamiğine ilişkin bir analizin bulunduğu belli
dir. Marx -"müstakbel modemist manifestolar ve hareketlerin dam
gasını vuracağı bir yüzyılın arketipi olan—15 Komünist Manifesto'da 
(1848),36 kapitalizmin "yeni" tarihsel oluşumunu "üretimin sürekli 
değiştirilmesinin, bütün toplumsal ilişkilerin kesintisiz bir biçimde 
altüst edilmesinin, daimi belirsizlik ve çalkantının burjuva çağını 
önceki bütün çağlardan ayırdığı" bir oluşum olarak niteler radikal 
bir biçimde. Şu sonuca varır Marx: Önceki tüm değişmez ilişkilerin 
sürekli ortadan kalkması ve yeni oluşmuş ilişkilerin hemen kaybo
lup gitmesi, insanların "hayatlarının gerçek koşullarıyla ve diğer in
sanlarla kurdukları ilişkilerle" ilk kez karşı karşıya kaldığı bir du
rum yaratır. Berman bu durumun tam tersine de yol açabileceğini 
belirtir: "'Kesintisiz kargaşa, daimi belirsizlik ve çalkantı' toplumu 
yıkmak yerine, aslında güçlendirmeye hizmet eder."37

Bu "révolution en permanence '* (Proudhon) vizyonu, bu tür bir 
topluma hükmetmeye çalışanlar için şüphesiz imkânsızdır. Sürekli 
(hatta periyodik) bir ilerleme olarak üretimde devrim yapma dina
miğine ihtiyaç duyan bir toplum, bu üretim tarzı için gerekli olan 
birtakım toplumsal ilişkilerin slabilizasyonuna da ihtiyaç duyar. 
Tek tek kişilerin değişen koşullara sürekli uyum sağlaması ihtiyacı
nın (salt iş disiplini sayesinde sağlanmaz bu) yanı sıra, sermaye ile 
emek arasındaki canalıcı ilişkileri muhafaza etmeye duyulan müte
kabil bir ihtiyaç da vardır. Başka bir deyişle, her şeyin ortadan kalk
masına izin verilmez ve, göreceğimiz üzere, tüm yanılsamalar kalı
cı olarak çözülüp gitmez.

"Üretim araçlarında ve dolayısıyla da üretim ilişkilerindeki ve 
bunlarla beraber bütün toplumsal ilişkilerdeki"3*3 bu devrimle karşı

* Fr. sürekli devrim -ç .n .
35. Berman, All Thal Is Solid Melts In toA ir , s. 89.
36. K. Marx ve F. Engels, "The Communisı Manifesto", K. Marx, The Revo

lution o f 1848 içinde, Harmondsworth. 1973. s. 67-98, özellikle de s. 70-73.
37. Berman, Ali That Is Solid Melts Into A ir , s. 95.
38. Marx ve Engels, "Communisı Manifesto", s. 70.
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karşıya kalındığında, toplumun incelenmesine adanmış bilimlerin 
rolü ne olur? Eldeki olanaklardan biri, sürekli akış halinde olan bu 
toplumun "hareket yasaları"nı araştırmaktır. Marx'm sunduğu seçe
nek, yani kapitalist toplumun dinamiğini ortaya çıkarmak ve toplu
mu dönüştürmek için bu bilgiyi "hareketin ön saflarında" bu toplu
ma uygulamak, eldeki tek seçenek değildir. Çağdaş bir örneği ele 
alacak olursak, Lorenz von Stein modem toplumdaki hareketlerin 
karmaşasının ışığında şunu öne sürebilmiştir: "Avrupa toplumunun 
hayatı sonsuz bir çeşitlilik arz eden, dur durak bilmeyen bir hareket
tir"; bu toplumdaki hareketler, "hareket labirentindeki ağlara" takı
lıp kalmıştır, öyle ki "çoğu insan şeylerin hareketine ve bu hayatın 
kanununa dair hiçbir şey görmez". Stein'a göre, bu "hareket labiren- 
ti"nden çıkma yollarından biri, "esasen enerjinin hareket etmesine 
dayanan" bir "İstatistik Sistemi"nde bulunur.39 Sosyal bilimlerin ta
rihi, bir diğer seçeneğin de modem toplumdaki stabilizasyon ve bü
tünleşme kaynaklarını aramak olduğunu ortaya koyar.

Hatta Marx'm kapitalist toplumun "hareket yasaları"m arayışının 
bile, gençlik yapıtlarında öne sürülenden çok daha zor bir iş olduğu 
ortaya çıkmıştır. Marx daha 1848'de, burjuva toplumundaki temel 
ilişkilerin "dinsel ve siyasal yanılsamalarından" kurtulduğunu ya da 
"burjuvazinin o güne dek itibar gören ve huşu uyandıran her uğraşın 
halesini sıyırıp attığını" ve ailenin üzerindeki "duygusal örtüyü par
çalayıp attığını" iddia eder; ama yirmi yıl kadar sonra, toplumsal iliş
kilerin yanılsamalarından sıyrılmış olduğundan o kadar da emin de
ğildir. İnsanlar "akıllarını başlarına toplayıp" gerçek koşulları ve 
toplumsal ilişkileri ile "yüzleşmek zorunda kalmıyordu", bu toplum
sal ilişkiler yalnızca fetişleşmiş biçimleriyle görünüyordu. Eleştirel 
bir sosyal bilimin görevi -ilişkilerin, taraflarına "görünme" biçimle
rini yeniden üretmekle yetinen "avami iktisadın" aksine-"m eta feti- 
şizmi"nin "sırrı" ve bu fetişizmin "gizemli karakteri" ile yüzleşerek, 
meta biçiminin "hiyeroglifini deşifre etmek"ti. Sonraları Benja- 
min'in de "modernliğin tarihöncesi"nde idrak edeceği gibi, meta bi
çimi modernliğin toplumsal ilişkilerini simgelemekle kalmaz, bun
ların kökeni için temel bir kaynak da teşkil eder. Meta dünyasının

39. Alıntılayan E. Pankoke, Sociale Bewegung -Sociale F rage- Sociale Poli
tik, Stuttgart. 1970, s. 19-47. İngilizce çevirisi: "Social Movement", çev. David 
Frisby, Economy and Society, 11, 2, 1982. s. 3 17-46.
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"fantazmagorya"sı tam da hareket ve akış halindeki bir dünyadır; 
burada tüm değerler geçicidir, tüm ilişkiler uçucudur ve birbirinden 
farksızdır. Gelişmiş para ekonomisinin (zımnen kapitalist ekonomi
nin) sonuçlarına ilişkin analizinde, bu durumu Simmel de kısmen id
rak etmiştir. Ama bu meta dünyası daima geçici gibi görünse de, "ay
nı ilişkilerin -kapitalist üretimi koyutlayan ilişkilerin- mütemadi
yen yeniden üretilmesi"4*' ile birlikte yürür. Nitekim bu durum Ben- 
jamin'e modernliğe ilişkin imgelerinden birini, yeni olan ile hep-ay- 
nı olanın diyalektiği şeklindeki modernlik imgesini sağlar.

Ama meta fetişizmi teorisinin kimi yönlerini gündeme getirme
den önce şunu vurgulamak gerek: Marx'm meta analizi, toplumsal 
gerçeklik fragmanından yola çıkan metodolojik bir modernlik yak
laşımına dayalıdır doğrudan doğruya. Marx KapitaMz, bir bütün 
olarak kapitalist sisteme ilişkin en gelişmiş analizine, bu sistemin 
görünüşte en önemsiz unsurunu -metayı -  inceleyerek başlar. Marx’ 
in kendisinin de kabul ettiği gibi, "En büyük güçlüğü Birinci Bö- 
lüm’üıı, özellikle de meta analizini içeren kısmın anlaşılması yarata
caktır".41 Marx'a göre, iktisadi araştırmalar, değer biçiminden ziyade 
"içerik bakımından daha zengin ve daha karmaşık olan biçimlerin 
analizi"nde başarılı olmuştur; bunun sebebi de kısmen "vücudun bü
tününü incelemenin hücrelerini incelemekten daha kolay olması
dır". Ama,

. . .  burjuva toplum u için em ek  ürününün m eta b içim i ya  da  m etan ın  d e 
ğ er biçim i, iktisadi bütünün hücre biçim idir. B unun analizi, eğ itim siz  o lan 
lara, o lsa o lsa  kılı kırk yarm ak gibi görünür. B urada söz konusu olan  ger
çek ten  de kılı kırk yarm ak -  tıpkı m ikroskobik  anatom ide o lduğu  g ib i.44

"Kapitalist üretim tarzının hüküm sürdüğü toplumların zenginli
ğinin büründüğü temel biçim" ile işe başlayan Marx, değer biçimi
nin "sırrını” ortaya çıkarmaya çalışmıştır. Kapitalist üretimin görü

40. K. Marx, Theories o f  Surplus Value, III. Kısım, Londra. 1972, s. 514.
4 1. K. Marx. "Preface to the First Edition", K. Marx, Capital, c. I, Harmonds- 

worth, 1976, s. 89; Türkçesi: "Almanca Birinci Basıma Önsöz”, Kapital, c. I için
de, çev. Mehmet Selik ve Nail Satlıgan, İstanbul; Yordam, s. 17 (Kapitalçevirisin
den yapılan alıntılarda söyleyiş düzeyinde ufak tefek değişiklikler yapılmıştır. -  
ç,n.) Marx'in çıkış noktasının ayrıntılı bir analizi için bkz. D. Sayer. Marx's M et
hod, Brighton/Atlantic Heights, New Jersey. 1979.

42. Marx, Kapital, c. I. s. 18.
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nüşte önemsiz olan bu fragmanı, aslında rahatlıkla görmezden gele
bileceğimiz bir şeymiş gibi gelir bize: "Meta, ilk bakışta, kolayca 
anlaşılan sıradan bir şey gibi görünür. Ama analizi, onun metafizik 
safsatalarla ve teolojik süslerle dolu çok karmaşık bir şey olduğunu
gösterir."43

Kapitalizmde üretim güçlerinin bu fenomenal gelişiminin be
dellerinden biri de, kapitalist işlemlerde fiilen meydana gelen şeyle
rin hem üstü örtülü hem de tersyüz edilmiş gibi görünmesidir. Ön
ceki toplum biçimlerinde, toplumsal üretim ilişkileri "çok daha ya
lın ve şeffaf' iken, kapitalizmde, örneğin emek ürünleri "gizem"le, 
"büyü”yle çevrilidir. Aslında "metalar dünyasının bu tamamlanmış 
biçimi -para denen biçim- kişisel emeğin toplumsal mahiyetini ve 
dolayısıyla tek tek işçiler arasındaki toplumsal ilişkileri açıklığa ka
vuşturmak yerine nesnel olarak perdeler, bu ilişkileri maddi nesne
ler arasındaki ilişkiler gibi gösterir".44 Mübadele edilen şeyler ara
sındaki uçucu ve keyfi ilişkilerden adeta büyülenildiğinden, "rast
lantısal ve sürekli olarak dalgalanan mübadele ilişkilerinde, kendi 
ürünlerinin, üretilmeleri için toplumsal olarak gerekli olan çalışma 
süresini, düzenleyici doğa yasası olarak... kabul ettirdiğini"45 idrak 
etmek iyiden iyiye zorlaşır. Başka bir deyişle, keyfi ve ele avuca 
sığmaz görünen şey hep-aynı'yı gizler.

Başka bir ifadeyle, "meta biçiminin esrarlı bir şey oluşunun ne
deni",

. ..in s a n la ra , kendi em eklerin in  toplum sal n ite liğ in i, em ek  ürünlerin in  
nesnel n ite lik leri o larak , bu şeylerin  top lum sal ve  doğal özellik leri olarak 
y an sıtm asıd ır ... B una  karşılık  m eta  b içim i ve bunun kendisin i o rtaya  koy
m asına aracılık  ed en  em ek  ürünlerin in  d eğ er ilişk isi, kendi fiziksel doğala
rı ve bundan  k aynaklanan  nesnel ilişk ilerle  h içb ir b ağ lan tıy a  sah ip  değildir. 
Bu nok tada  m eta b iç im i, o  insanların  gözünde şey ler a rasındak i b ir ilişki 
b içim ini a lan , am a aslında insanların  kendileri arasında  o lan  belirli b ir top
lum sal ilişk iden başk a  b ir şey değildir.46

Kapitalist üretim tarzında, toplumsal ilişkilerin üzerindeki bu 
yeni "örtü”nün varlığının doğurduğu sonuçlardan biri de şudur: Bu

A3. A.g.y.. s. 81. 44 ./t.g .y .,s. 85.
45. A.g.y. 46. A.g.y., s. 82.
47. Marx, Surplus Value, III. Kısım, s. 453.
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ilişkilerin analizi "gizli bağlantılardan ve aradaki birleştirici bağlar
dan azade, yüzeyde görünen varoluş biçimleri"47 ile sınırlanamaz. 
"Burjuvazinin üretim aktörlerinin içinde yaşadıkları ve mümkün 
olanlar içinde en iyisi saydıkları kendi dünyaları hakkındaki bayağı 
ve bencilce düşünceleri”48 ile sınırlı kalamaz. Eleştirel bir analiz "bur
juva üretim ilişkilerinin iç bağlantılarını" araştırmalıdır.49

Bu analizin hareket noktası, görünüşte önemsiz olan meta ve 
meta biçimi hücresidir; ama bu hücre salt fenomen biçiminde, doğal 
bir ürünmüşçesine tanımlanacak bir şey olarak tasavvur edilmez. 
Meta biçimi, klasik siyasal iktisatta bile çoğu kez gözardı edilen ta
rihsel bir özgüllük taşır. Marx'a göre:

Em ek ürününün değer biçim i, burjuva ü retim  tarzının en soyut, am a  ay
nı zam anda en  genel b içim idir; bu da. burjuva  üretim  tarzın ı öze l b ir  to p 
lum sal üretim  türü  k ıla r  ve d o la yısıy la  ona öze l b ir  tarihse l n ite lik  verir. 
B undan ötürü, söz konusu üretim  tarzına top lum sal üre tim in  ebed iyen  ka 
lacak doğal bir b içim i gözüy le  bakılırsa , d eğ er biçim inin, yani m eta  b iç im i
nin , daha  sonra  gelişen  para b içim in in , serm aye biçim inin , vb. özgül yan la
rı, kaçın ılm az olarak , gözden  kaçırılır. [Vurgu bana a it]50

Nitekim daha önce de gördüğümüz üzere, Marx meta analizin
de. modernliğin boyutlarından birini, aynı üretim ilişkilerinin yeni
den üretilmesini gizleyen yeni metaların sürekli ortaya çıkması sü
recine yerleştirmiştir, ancak burada şuna işaret etmektedir: Bu özel 
üretim tarzı "tarihsel ve geçici mahiyeti"ni "toplumsal üretimin ebe
di doğal biçimi" yanılsamasında gizler.

Dahası, burjuva toplumunun tamamı meta biçiminin "büyüsü" 
altındadır; bu büyü, "paranın büyüsü"nün "para fetişi muamması”nı, 
faiz veren sermayenin "nihai otomatik fetişi"nin "kusursuz fetişi"ni 
ve "kapitalist üretim ilişkileri"nin "gelir ve gelir kaynakları biçimin
deki en fetişist ifadesi"ni yaratır. M-P-M, P-P* hiyeroglifleriyle ve 
Rant (Toprak) -  Faiz (Sermaye) -  Ücret (Emek)’ten oluşan "Üçleme 
Formülü"yle ilgili muammalar, ancak "büyülenmiş bir dünyada ya
şayan, kapitalist üretime iştirak edenlerin"51 bakış açısını reddettiği
miz zaman "gözümüzü alacak kadar görünür hale gelir".

48. Marx, Kapital, c. I. s. 90n.
49. A.g.y. 50. A.g.y.. s. 90.
51. Marx.Surplus Valııe, 111. Kısmı, s. 514.
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Bu evrensel eşdeğerlinin "gizemi", para "tüm insan emeğinin 
dolaysız tecessümü" olarak görüldüğü anda çözülür gider.

İnsanların  kendi toplum sal üretim  süreçlerinde b irb irlerinden  kopuk 
a tom lar halinde ye r alm aları ve do lay ısıy la  aralarındaki üretim  ilişkilerinin, 
kendi denetim lerinden  ve b ilinçli bireysel ey lem lerinden  bağ ım sız , m addi 
b ir biçim  alışı, önce em ek  ürünlerin in  genel olarak m eta b içim ine bürünm e- 
leriyle kendini gösterir. Bu nedenle, para  fetişi m uam m ası, daha  çok gö rü 
nürlük  kazanm ış, g ö z  kam aştıran  m eta fetişi m uam m asından  başka bir şey 
değild ir.53

Ama kapitalist toplumda fetişleşmiş görünen yalnızca meta ve 
para değildir. Sermayenin kendisi de fetişleşmiş görünür; ama bu 
durum, sermaye ne "sermayedarın işçiyle ilişkisinin hep önkabul 
olarak alındığı ve varsayıldığı" üretimde konumlandığında, ne de 
en azından kârın "mübadelenin sonucu olarak, yani bir şeyden değil 
de toplumsa] bir ilişkiden kaynaklanan bir şey gibi açıklandığı" ti
cari sermayenin dolaşım süreci olarak göründüğünde gerçekleşir. 
Sermaye, faiz veren sermaye ya da para-sermaye olarak göründü
ğünde, "nihai biçimindeki sermaye" olarak görünmüş olur ve "dola
yısıyla da belirli bir zaman aralığında belirli bir kâr sağlar". Bu du
rumda para-sermaye "büsbütün karanlık ve gizemli bir şey olup çı
kar". Başka bir deyişle, P-P' olarak para-sermaye P-M-P’ durumunu 
gizlediğinde, "nihai otomatik fetiş kendi kendine genişleyen değer, 
para doğuran para" haline gelir ve "bu biçimiyle de artık kökenine 
dair hiçbir iz taşımaz. Toplumsal ilişki şeylerin (para, metalar) ken
di kendileriyle kurduğu bir ilişki olarak sona erer"53 ve "paranın ger
çekten sermayeye dönüşümü yerine, tek görünen bu sürecin boş bi
çimi olur".54 Marx "mükemmel fetiş" muammasını bir adım ileriye, 
"'bileşik faiz' veren sermaye"nin "sermayenin faiz veren sermaye 
olarak tam anlamıyla nesneleşmiş, tersine çevrilmiş ve diizensizleş- 
miş" haline, yani "sermayenin kavranamaz biçimi"ne kadar götürür. 
Burada "sermaye Moloch" olarak görünür ve kendi hakkı olan, ken-

* Eski Sami kültüründe, uğruna çocukların kurban edildiği bir ianrınm adı 
olan Moloch, günümüzde de bazı dillerde, büyük fedakârlıklar isteyen kişiler ya 
da olaylar için kullanılır, -ç .n .

52. Marx. Kapital, c. 1, s. 101.
53. Marx. Sıtrplııs Valıte. 111. Kısım, s. 455.
54. A.g.y., s. 458.
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dişine ait olan dünyanın yine kendisine kurban edilmesini ister; gel
geldim tam da kendi doğasından kaynaklanan meşru talepleri hiç
bir zaman karşılanmaz, gizemli bir kader bu talepleri devamlı boşa 
çıkarır."55

Ardı ardına "gizemli varlıklar" yaratan, kapitalist üretim tarzına 
özgü "bu büyülü ve çarpık dünya"nm tanımı, Marx'in tabiriyle, 
"Üçleme Formülü”nde bulunur: "Sermaye kârı (teşebbüsün kârları 
artı faiz), toprak rantı, emek ücretleri-bu üçleme biçimi, toplumsal 
üretim sürecinin tüm gizemlerini bünyesinde taşır."56 Aslında "ge
nel anlamda değer ve zenginliğin bileşenleri ile kaynaklan arasın
daki bağlantı olan bu ekonomik üçleme",

. ..k ap ita lis t üretim  tarz ın ın  m istifıkasyonunu , toplum sal ilişk ilerin  
şeyleşm esini ve m addi üretim  ilişk ilerin in  tarihsel ve toplum sal ö zgü llük 
leriy le doğrudan b irleşm esin i tam am lar: hem  toplum sal karak terle r hem  de 
salt şey ler o lan  B ay Serm aye ve B ayan T oprak 'ın  m usallat o lduğu , büyülü , 
çarp ık  ve  tersine dönm üş dünya .57

Siyasal iktisat "biliminin mezarlığım" mesken tutanlarda dahil 
olmak üzere "değerin farklı kısımlarının karşı karşıya geldiği b u ja - 
bancılaşmış biçimden hiç mi hiç rahatsızlık duymayanlara" göre, 
"artık değerin farklı biçimleri ile kapitalist üretimin farklı biçimle- 
nimleri, yabancılaşmış biçimler değil, heterojen ve bağımsız biçim
ler olarak, farklı olan ama karşıt olmayan biçimler olarak karşı kar
şıya gelir".58 Dolayısıyla bu "üretim etmenleri" ve farklı gelirler,

. . .  b irb iriy le düşm anca bir bağlantı kurm az, çünkü bunlar arasında he r
hangi b ir iç bağlantı yoktur. Yine de, üretim de beraber çalışırlarsa , o  zam an 
uyum lu b ir faaliyet, b ir uyum  ifadesi o lu r b u . .. B unlar arasında b ir çelişki 
varsa bile, ortak laşa  yarattık ları değerin  daha  büyük kısm ını hangi aktörün 
alacağı konusundaki rekabetten  kaynaklan ır yaln ızca .59

Kapitalist üretim tarzına ait unsurların "metamorfozunu" aydın
latmayı ve bunlar arasındaki "gizli iç bağlantıları" ifşa etmeyi yal
nızca "Şeylerin görünüş biçimi özleriyle dosdoğru örtüşseydi, bü-

55 .4 .g .y„s. 456.
56. Mam, Capital, c. 3, Harmondsworth, 19 8 1. s. 953.
57. s. 969.
58. Mam, Surplus Value, III. Kısım, s. 503.
59. A.g.y.
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tün bilimler lüzumsuz olurdu” varsayımını kabul eden en eleştirel 
analiz becerebilir.

Bütün bunların geçerliliği kabul edildiğinde, Marx'in anahatla- 
rını çizdiği modernliğe ilişkin deneyimlerle özdeşleşme anlamında 
modemist olmadığı apaçık ortaya çıkar. Örneğin Habermas'm, mo
dernlik projesiyle ilgili, "uçucu ve gelgeç olana aşın değer biçmek
le... lekelenmemiş, daha el değmemiş şimdiye duyulan dile getiril
memiş arzu vardır"“  şeklindeki savı Marx'in modernlik izahına hiç
bir surette uygulanamaz, zira bu izah ne halihazırdaki topluma dair 
böyle bir gizli arzu dile getirir ne de "geçmişe karşı soyut bir muha
lefeti" saklar. Marx'a göre, çözümlediği kapitalist toplum geçici ol
maya mahkûmdur. On dokuzuncu yüzyılın sonunda ve daha ileri
sinde, Avrupa'daki Marksist yönelimli sosyalist hareketler, bu pers
pektifi koruduğu ölçüde, sosyolojinin kendi modernlik analizlerine 
"musallat olan hayalet" haline gelmiştir.

Aslında Marx kapitalizmde modernlik deneyimlerinin "köken- 
leri"ni belirlediği ölçüde, kendisinin analizi bu "kökenler"in, aktör
leri için neredeyse tamamen meçhul olduğunu ima eder. Meta mü
badelesinin, gizeme bürünmüş dünyası uçucu, geçici, keyfi ve birbi
rinden farksız bir toplumsal ilişkiler kümesi izlenimi yarattıysa bile, 
bu ilişkileri deneyimlemek bir bütün olarak kapitalist toplumun ge
çici bir doğası olduğunu fark etmeye imkân vermemiştir. Görünüş
te kendi kendini ebediyen yeniden üreten doğal bir süreç olan bu 
dünya, bir başka düzeyde tam da bu geçici doğanın üzerini bir ör
tüyle kaplamıştır. Modernliğin diyalektiği, avami siyasal iktisat ta
rafından gizlenmiş, kapitalist ilişkilerin "büyülü dünyası"nda rol 
alanlar için gizli kalmıştır. Ebedi, doğal ve uyumlu olan geçici, ta
rihsel ve çelişkili olanı maskelemişim

60. Habermas, "Die Modeme", s. 447.
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IV

Bütün tem ellerin delicesine, düşüncesizce tahrip edilip parçalara ay
rılm ası; çözülerek, m ütem adiyen akıp giden bir sürekli evrim e dönüş
mesi; m odem  insanın yaptığı ne varsa hepsinin durm am acasına bağ
larından çözülm esi ve tarihselleşm esi; kozmik ağın ortasındaki bü
yük örüm cek -  bütün bunlar ahlakçıları, sanatçıları, d indarlan , hatta 
devlet adam larını kaygılandırıp  um utsuzluğa sürükleyebilir; bizler  
bir kereliğine bu durum un bizi neşelendirm esine izin vereceğ iz ...

FRIEDRICH NIETZSCHE, 'Zamana Aykırı B akışlar

"M odernlik Üzerine"

Bize ne  itibar kazandırıyor
Bize itibar kazandıran b ir şey varsa, o da şu: Biz ciddi olanı başka bir 
yerde tespiı ettik: Tüm  çağlarda hiçe sayılan ve bir kenara konan en 
bayağı şeyleri c iddiye alıyoruz -  buna karşılık  "güzel duygulan" ucu
za elden çıkarıyoruz.
... "En küçük dünya"m n evrensel olarak belirleyici dünya olduğunu 
keşfettik ...
...varo luşun  tüm zorunluluklarını ciddiye aldık ve tüm  "duygulu’gü- 
zellikleri” de bir nevi "gam sızlık ve havailik" diye hiçe saydık. 
Bugüne dek en çok hiçe sayılan şeyleri her şeyin üstüne koyduk.

FRIEDRICH N IETZSC H E, A rtakalan F ragm anlar

Ebedi dönüş kavram ının önem i, burjuvazinin bizzat harekete geçirdi
ği, üretim  tarzının ufukta görünen gelişim inin gözlerinin içine artık 
bakam am asında yatar. Z erdüşt'e ait ebedi dönüş kavram ı ile yastık kı
lıfının üzerindeki "K ısa bir uyku çek" sloganı birbirini tamamlar.

WALTER BENJAMIN, Zentralpark

Çağdaş toplumun mistifıkasyon ve yanılsamayla muğlaklaşmış ol
duğunu düşünen bir tek Marx değildi. Friedrich Nietzsche de, tama
men farklı bir bakış açısından, bu sonuca ulaşmıştı. Ama Nietzsc- 
he'nin çağdaş toplum ve modernlik (bu konudan alenen söz ediyor
du sık sık) eleştirisi, bambaşka öncüllerden yola çıkar. Bununla bir
likte Marx'in eleştirisiyle biçimsel düzeyde kayda değer paralellik
ler bulunur. Aslında bu karşılaştırmayı tersine çevirecek olursak, 
Marx'in, 1848 krizi ve sonrasında yaşananlar bağlamında, çağdaş
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durumla ilgili yaptığı analizdeki bazı yönler, Nietzsche'nin yirmi- 
otuz yıl sonra tespit ettiği krize bakışıyla benzerlikler taşır. Örneğin 
Hugo Fischer,61 Marx'in Louis Bonaparte'ın On Sekiz Brumaire'i ki
tabından bir pasaj zikreder; bu pasajda Marx Fransa'da 1848 devri
mi "döneminin kendine özgü fizyonomisi”ni şöyle özetler: "Tarihte 
gri üzerine griyle resmedilecek bir kesit varsa, işte budur. İnsanlar ve 
vakalar... bedenlerini kaybetmiş gölgeler gibi görünürler."62 "Çığ
lık çığlığa bağıran çelişkilerin rengârenk karışımı"nı barındıran bir 
dönemdir bu:

İki m o n arş in in ... b irleşik  a lçak lığ ından  başka  b ir  şey o lm ayan , em per
yalist e tiketli b ir cum huriyet: İlk özel hükm ü ay rılık  o lan  ittifaklar, ilk ya
sası kararsız ltk  o lan  m ücadeleler, huzur ve  sükûn  ad ın a  hoyrat, içeriksiz 
ajitasyon, devrim  a d ın a  en  törensel sükûn vaaz ı, hak ikatsiz  tu tkular, tutku- 
suz  hak ikatler, kahram anı o lm ayan  kahram anlık lar, had isesiz  tarih . Aynı 
gerilm elerin  ve  boşa lıp  rahatlam aların  sürekli tek rarıy la  yorgun , tek  zem 
bereği takv im m iş gibi görünen b ir "gelişm e". P eriyodik  o larak , çözüm e 
u laşm adan, s ır f  b irb irlerin i dağ ılm ak  üzere tırm an ıyor gö rünen  çelişkiler. 
"D ünya b a tıyo r” tehlikesi karşısında gösterişli g ay retle r v e  burjuvaca kor
kular; bu a rada dünyayı ku rta ran la rın ... en  ucuzundan  en trikaları ve saray 
kom edileri.65.

- Ama bu Marx için, devrim koşullarında bir krizin gelişmesine 
dair retorik bir betimleme oluşturur, krizin "yüzeysel görünüşü de 
sınıf mücadelesinin üzerini örter"; Nietzsche'ye göreyse, şimdi'nin 
sürekli dekadansını, modernliğin topyekûn dekadansını, sahici duy
gulardan yoksunluğunu, yanlış hakikatlerini, boş tarihselciliğini, 
hep-aynı'nın ebedi dönüşünü betimler ve bu da hiçbir şeyin üzerini 
örtmez ya da altta bir şeyler saklamaz. Hatta modernlik, şimdiki za
man, tüm değerlerin tersine çevrilmesi, bu maskeler ve yanılsama
lar dünyası demektir.

Dekadans olarak modernlik "şimdiki hayatın geçirgenliğini ilan 
eder". Fischer'e göre, dekadans "yaşadığımız çağdaki tüm düzenle
melerin, tüm dünya görüşlerinin, tüm siyasal ve toplumsal biçimle-

61. H. Fischer. Nietzsche Apostata oder Die Philosophie des Ärgernisse, Er
furt, 1931, s. 13 vd.

62. K. Marx, Surveys front Exile, Harmondsworth, 1973, s. 171; Türkçesi: L o 
uis Bonaparte'ın On Sekiz Brumaire'i, çcv. Tanıl Bora, İstanbul: İletişim, 2010. 
s. 65.

63. A.g.y., s. 170; Türkçesi: Louis Bonaparte’ın On Sekiz Brumaire'i, s. 65.
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rin geçiciliğine ilişkin en derin ve en uygun nitelemedir".64 "Şimdi" 
nin gerçekliğine sıkı sıkıya bağlıdır. Nietzsche'nin görevi dekadan
sın analizidir: "Düzenleyici gücün, 'güç istenci"'nin çürümesinden 
kaynaklanan "insan dekadansının biçimleri"nin analizi. Geriye uz- 
laşımlardan ve görünüşlerden oluşan boş bir kabuktan başka bir şey 
kalmaz: "Modem insan fenomeni görünüşten ibaret hale gelmiştir; 
temsil ettiği şeyde görünmez, bilakis bunun tarafından gizlenmiş
tir."65 Nietzsche'nin modernlik analizi şimdiki zamandaki dekadans 
biçimlerinin bir betimlemesi değildir yalnızca, bunların bir eleştiri
sidir aynı zamanda. İyinin ve Kötünün Ötesinde'de kimi yerde açık
ça dile getirilmiştir bu; Nietzsche "Bu kitap... esas itibariyle bir 
modernlik eleştirisidir," diye ilan eder: Hem yayımlanmış yapıtla
rından çoğunu hem de yayımlanmamış metinlerini pekâlâ anlatabi
lecek bir hedeftir bu.

Nietzsche'nin modernlik analizinin hareket noktası şimdiki za
man eleştirisinde yer alıyorsa şayet, modem toplumun biliminden 
-sosyolojiden- yola çıkmıyor demektir. Sosyoloji "dekadansın bi
limsel idealler üzerindeki bilinçdışı etkisine" kanıt oluşturur; sosyo
loji "deneyim aracılığıyla toplumun çürümüş biçimini bilebilir an
cak" ve "sürü içgüdüsü"nün semptomudur.66 Kendi nesnesinin -top
lumun- yapısını sökmeye bakar yalnızca. Aslında "modern toplum 
ne 'toplum' ne de "gövde", yalnızca hasta bir bileşenler yığınıdır".67 
Yanıltıcı bir bilim olan sosyoloji, başka bilimlerle beraber "yanıltıcı 
dünya"yı araştırır. Şimdi'nin modernliğini inceleyeceksek, o zaman 
başka bir yaklaşım, başka bir nesne arayıp bulmamız gerekir. Ni
etzsche sosyolojinin yerine, tahakküm yapılarının ve bir bütün ola
rak modem kültürü, kültürel karmaşayı içeren toplumsal yapıların 
incelemesini koyar.68

Gerek "modernlik ideolojisi", gerek "modem fikirleri" bildiren 
yanlış sözcüleri ile, bu modem kültürü tanımlayan, dekadansı ve sa

64. Fischer, Nietzsche Apostat, s. 16.
65. F. Nietzsche. Untimely Meditations, çev. R. J. Hollingdale, Cambridge, 

1983, s. 216; Türkçesi: Zamana Aykırı Bakışlar, çev. Mustafa Tüzel, İstanbul: ît- 
haki. 2006.

66. F. Nietzsche. Sämtliche Werke, Kritische Stııdienaıısgahe, G. Colli ve M. 
Montinari (haz.), Berlin/New York, 1980. c. 13, s. 238.

67. A.g.y., s. 504.
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hici tüm değerlerin dağılmasıdır. Değerlerin yerine yanılsamalar 
geçer: "Hangi açıdan bakılırsa bakılsın, içinde yaşadığımızı farz et
tiğimiz dünyanın yanıltıcı doğası, hâlâ görebildiğimiz en kesin ve 
sağlam şeydir."69 Dolayısıyla Nietzsche'nin modern ideoloji eleşti
risi "en temel noktalar bakından bir modernlik eleştirisi" ve zorlu 
bir alternatif arayışıdır büyük ölçüde. Bu alternatif, yanlış bir şimdi
nin yanına açık seçik şekilde doğru bir geçmişin konması değildir. 
Her alternatif, şimdinin modernliğinin gerçek doğasını idrak etme 
külfetini varsayar ki bunun amacı da "ruhsuz ya da ruhu taşlaşmış 
bir toplum"daki, "salt dekoratif amaçlı koca bir kültür"deki "hayali 
ihtiyaçları gidermekle yükümlü bir köle topluluğu"na ait olan bir 
kültür yerine, "gerçek ihtiyaçlara karşılık gelen bir kültür"70 tasav
vur etmektir.

Daha yakından bakıldığında, bu modem kültür korkunç bir has
talığa yakalanmış görünür. Geleceğin gerçek filozofu,

. . .  artık  evrensel olan  acele ve telaş, hayatın  g itg ide artan  hızı, düşünce
lere da lm anın  ve sadeliğ in  tüm den sona erm esi üstüne kafa yorduğunda, 
gördüğü  şeyin, kü ltürün topyekûn im ha edilm esi ve kökünün  kazınm ası o l
duğunu d üşünür neredeyse. D inin suları çek iliyo r ve a rkasında batak lık lar
la pis su birik in tileri b ırakıyor; u luslar a labild iğ ine  düşm anca  b irb irlerin 
den uzak laşıyor ve b irb irlerin i param parça e tm eye  can a tıyo r gene. H içbir 
k ısıtlam a o lm aksız ın  ve en  basiretsiz  laissez-fa ire  (b ırak ın ız  yapsın lar) ru 
huyla yürütü len  b ilim ler, sım sıkı san lın an  bü tün  inançları yerle  b ir edip  o r
tadan kald ırıyor; son derece  aşağılık  bir para  ekonom isi eğ itim li sın ıf ve 
züm releri silip  süpürüyor. D ünya hiç bu kadar dünyev i, h iç bu kadar sevg i
siz  ve iy ilik ten  yoksun o lm am ıştı... Ç ağdaş sanat ve bilim  de  dahil her şey, 
yaklaşan  barbarlığa  h izm et ediyor. K ültürlü  insan yozlaşıp  kültü rün  en  bü
yük düşm anı haline  gelm iş, zira evrensel hastalığ ın  varltğını yalanlam ak ve 
böylece doktorları engellem ek istiyor.71

"Modem hayatın resmindeki zayıf konturlar ve renklerin sıkıcı
lığı" ile, "çağımızın gürültülü, düzmece kültürü" ile karşı karşıya

68. Nietzsche'nin sosyolojiyle ilişkisi ve kendisinin "karşı-sosyoloji"si için 
bkz. H. B. Baier, "Die Gesellschaft -  ein Schatten des toten Gottes. Friedrich Ni
etzsche und die Entstehung der Soziologie aus dem Geist der decadcnce", Nietzs
che Studien, 10/11, 1981/82. s. 6-22.

69. Nietzsche, Sämtliche Werke, c. 5, s. 52.
70. Nietzsche. Untimely Meditations, s. 229.
71. A.g.y., s. 148-9.
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kalan bireyler "tedirginlik" sergiler, "acele acele ve kafayı sırf ken
dilerine takmış bir şekilde düşünürler" ki bu da onların "atomlar ve 
atomik kaos çağında", "tam anlamıyla kaçınılmaz olan... atomik 
devrim"den, "tam anlamıyla her şeyin temeli olan kargaşa"dan pek 
de haberdar olmadıklarını gösterir. Aslında bu parçalanmış evren 
dayanıksız bir yapıdır, zira "modem dünyamızdaki her şey başka 
şeylere o kadar bağlıdır ki tek bir çiviyi sökmek bile bütün binanın 
sarsılıp çökmesine yeter". Bu yüzden de "kendi çağımızı nitelendi
ren tekinsiz toplumsal emniyetsizlikken72 bihaber olmamız müm
kün değildir.

O halde modem kültürün simgelediği, modernliğin ele avuca 
sığmaz, geçici ve tesadüfi doğasıdır. Modern kültür

. . .  aşırı görgülü olm ayı ve  en  yeni m odaları, gelip  geçici, hatta  e le  avu
ca sığm az şeyleri içeriden h ızlıca kavram ayı gerektirir: B undan başka  bir 
şey de gerektirm ez! B unun  sonucunda, m odem  kültü r şu üç M 'nin kölesi 
olan  gazetecilerin  m enfu r doğasında  cisim leşir: M om ent (an), M einungen  
(kanılar) ve M oden  (m odalar); b irey  bu kültürle  ne kadar çok yakınlık  k u 
rarsa, o  kadar çok gaze tec ilere  benzer.73

Nietzsche modernliğe özgü simgesel değeri olan bu toplumsal 
tipi, amacı insanları "kaderin sillesine ve ani akıbetlerine" karşı ko
rumak ve "her tür sürprize hazırlamak" olan gerçek filozofla karşı
laştırır. Felsefe insanların "gelip geçici ânı fazlasıyla ciddiye alma- 
sı"na mani olabildiği sürece, "bu hızın, ânın nefes nefese kavranışı- 
nın, her şeyi daha en başlan dallarından kırıp atan bu taşkın telaşın, 
insanların yüzünde derin izler bırakan ve yaptıkları her şeye adeta 
dövme işleyen bu koşturmaca ve kovalamacanın en büyük düşmanı 
olur".74 Modem sanat da bu "modem hayat tarzını... aceleci ve aşı
rı tahrik olmuş dünyeviliğinin bir yansıması olarak, çok kapsamlı 
dağılma ve yayılma yolları olarak, tahrikler ve uyarılmalardaki sü
rekli değişimden hiç yorulmayan... içerideki kişinin iyi ya da kötü 
'zevke' sahip olup olmadığına bakmaksızın her zevke hitap eden, 
bütün Batı ileDoğu'nun baharatçı dükkânıymış gibi"75 gösterir. Ni
tekim modem sanat "can sıkıntısından kaçış"tır. Modern hayat da

72. /t.g.y., s. 209.
73. Nietzsche, Sämtliche Werke, c. 7, s. 817.
74. A.g.y., s. 814-5. 75. A.jç.y., s. 815.
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insanların "tesadüfi olan aracılığıyla eğitimi"nm ötesine ne kadar 
az geçebildiğinin göstergesidir.

Ama tıpkı gerçek bir filozofun modernliğin dekadansına karşı
lık verebiliyor olması gibi, sanat da -en  azından Güç İstencfnde ve 
başka yapıtlarda- olumlu bir güç içerdiğinden, "insan dekadansı bi- 
çimleri”ne yönelik bir karşı-hareket olarak hizmet edebilir.76 Daha 
Zamana Aykırı Bakışlar'da bile, Nietzsche "modem çağda tek umut 
ışığı olan sanatın kurtancılığı"ndan77 bahseder. Ayrıca dekadans 
"süresince kendimizi tarihdışıymışçasırıa hissetme yeteneği"ne sa
hip olduğumuz müddetçe, bu dekadansa tam da gelip geçen ânın 
içinde karşılık verilebilir. "Anın eşiğinde derinlere dalamayan ve 
bütün geçmişi unutamayan... mutluluğun ne demek olduğunu asla 
bilemeyecektir."78 Tarihüstü bir yeteneğe sahip olanlar için, "bu dün
ya eksiksizdir ve her bir ânında da hedefine ulaşır".79 Bu yetenek, 
modem toplumun çıkıntıları düzlenmiş kaotik yığınlarında değil, 
üstün (Vornehmheit) hünerleriyle öne çıkanlarda bulunur. Bu ebedi 
ânı yalnızca bu kişiler kavrayabilir. Nietzsche "Goethe'nin 'ahir öm
ründen' birkaç yıl karşılığında, bir yığın cafcaflı modem hayatı seve 
seve vereceğini... böylelikle de ânın lejyonerlerinden gelecek her 
tür güncel talimattan korunmuş olacağını"80 söyler.

Bu tür düşüncelerin bağlamı, Nietzsche'nin modernlik ile tarih 
arasındaki ilişkiye dair eleştirisidir. Modernliği tanımlayan şey geçi
ci, ele avuca sığmaz bir şimdi üzerindeki vurguysa şayet, görünüşte 
buna karşıt olan bir özel I ik daha kazan iyor demektir: "Tarihe... doy
mak", "hayat geçmişi besleyici bir yiyecek olarak nasıl kullanacağı
nı artık bilemediğinden, hayatın plastik güçlerine saldıran tarih has
talığı" .«> "Her yerde henüz olmuş şeyleri, tarihsel şeyleri gören, ama 
olagelen şeyleri, ebedi şeyleri görmeyen" ve "insandan temeldeki 
bütün huzurunu ve güvenliğini", baki ve ebedi olana inancını çekip 
alan bilimsel tarihe doymuş olmanın ortaya çıkardığı bu tarihselcilik 
”haslalığı"nın çaresi, tarihdışı ve tarihüstü olanda bulunur. Bunlar 
modernliğin kontrpuanını teşkil eder. Şöyle der Nietzsche: "Tarihdı-

76. Bkz. R. R. Wuihenow, Muse. Maske. Meduse. Europäischer Ästhetizis
mus, Frankfurt, 1978, s. 10 vd.

77. Nietzsche. Untimely Meditations, s. 2 2 1.
78. A.g.y., s. 62. 79. /Lg.v., s. 66.
80. A.g.y., s. 106. 81. A.g.y.. s. 120.
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şı derken, kişinin kendisini sınırlı bir ufka kapatma ve unutma sanatı 
ve gücünü kastediyorum; 'tarihüstü' derken de gözleri oluş'tan uzak
laştırıp varoluşa ebedilik ve değişmezlik özelliğini bahşeden şeye, 
sanat ve dine yönelten güçleri kastediyorum."82 Baudelaire'in esteti
ğe dair düşüncelerinin yankısı barizdir burada.

Peki geçmişe ilişkin gerçek bir tarihsel bilgi var mıdır? Böyle bir 
bilgi varsa bile, "özü itibariyle öznel" olan modem kültürün içi boş 
şimdisinden dolayı değil, "şimdinin enerjisini tümüyle tüketmesi sa
yesinde" vardır. Aslında "geçmiş, dile geldiği zaman bir kâhin gibi 
konuşur hep: Geleceğin mimarıysanız ve şimdiki zamanı biliyorsa
nız geçmişi anlayabilirsiniz ancak."85 Ama "geleceğin mimarTnın 
geçmişe dair bir "ters çevirme" seçeneği olduğu anlamına gelmez 
bu. İleriye giden yol sadece şimdi'den geçer: "Bu konuda yapacak 
bir şey yok: İleri gidilmesi gerekiyor ki bu da adım adım dekadansa 
gitmek demek (benim modern 'ilerleme' tanımım bu.. .)."84 Geçmişe 
yanlış bir anlam kazandıran da ilerlemeye duyulan işte bu modem 
inançtır. Sözünü ettiğimiz inanç bu anlamı büyük önermelerle ve 
şeylerin karşı konulmaz büyük seyriyle ortaya koyar. Gelgelelim Ni
etzsche "tarihin genel önermeleri sanki bütün girişimin meyveleriy
miş gibi, tarihin anlamının bu önermelerde bulunduğunun düşünül
meyeceği; bu anlamın değerinin aksine, bilindik, belki de basmaka
lıp bir tema, sıradan bir melodi kazanmasına ve bu anlam üzerine il
ham yoluyla çeşitlemeler yaratmasına ve anlamı geliştirmesine, yo
ğun bir simge düzeyine yükseltmesine, böylelikle de özgün temada 
koca bir derinlik, güç ve güzellik dünyası ortaya çıkarmasına bağlı 
olduğunun görüleceği"83 umudunu taşıdığını söyler. Dolayısıyla Ni
etzsche ciddi ciddi "bütün çağlarda hiçe sayılan en bayağı şeyleri", 
"en küçük dünya"yı, başka bir deyişle önemsiz fragmanları ele alır.86

Sahici bütünlüğün artık var olmadığı sonucu çıkar buradan. Ni
etzsche bu durumu modem varoluşun -toplumsal, siyasal, ahlaki,

82. A.g.y.. s. 120. 83. A.g.y., s. 94.
84. F. Nietzsche, Twilight o f  the Idols, The Anti-Christ, çcv. R. J. Hollingdale,

Harmondsworth 1968. s. 96; Türkçesi: Putların Alacakaranlığı, çev. Mustafa Tü
zel, İstanbul: İş Bankası Kültür, 2010; Deccal, çev. Oruç Aruoba, İstanbul: İthaki, 
2003.

85. Nietzsche, Untimely Meditations, s. 92-3.
86. Nieizsche, Sämtliche Werke, c. 13, s. 236.



MODERNLİK 51

bireysel, vb.- bütün alanlarıyla ilgili olarak vurgular. Nietzsche bu
nu "yazınsal dekadans" diye nitelendirerek dramatik bir vurgu verir. 
Bu dekadans da şunlarla ilgilidir:

. . .h a y a t  a rtık  b ü tün lük ler içinde yaşam ıyor. Sözcük  hüküm ran  olup  
cüm leden  fırlıyor, cüm le  başa geçip  sayfan ın  an lam ım  g izliyor, say fa  bü tü
ne m alo lm ak p ah asın a  hayat k a z a n ıy o r -  bü tün lük  artık  bü tün lük  olm aktan  
çıkıyor. A m a h e r  dekadan  üslubun görün tüsü  böy ledir: H ep a tom ların  anar
şisi, istencin  parça lan ışı, ah laki terim lerle  ifade ed ersek , "b ireysel özgür
lü k " ... -  siyasal b ir  teori o lacak  b içim de kapsam ı gen iş le tilir  bunun: "her
kese eşit h ak ”. H ayat, eşit hayatiyet, en  k üçük  b içim e geri çek ilen  hayat 
enerjisi ve  co şkun luğu , g eriye  kalan  yo ksu lla şm ış  hayat. H e r yerde  fe lç , an
garya, cansız lık  y a  da  husum et ve  kaos v a r . .. B ütün a rtık  yaşam ıyor; terkip 
ed ilm iş, hesap lanm ış, yapay, insan e linden  ç ıkm a b ir şey  a rtık  o.*7

Nitekim Nietzsche'nin yazınsal dekadans eleştirisi, toplumsal 
yapının bütünü için de geçerlidir. "Modernlik eleştirisi" olarak şunu 
vurgular Nietzsche: "Kurumlanınız artık hiçbir işe yaramıyor... 
Ama esas sorun onlarda değil, bizde."** Bunun sebebi de şu: "İnsan 
bugün için yaşıyor, çok hızlı yaşıyor-çok sorumsuzca yaşıyor: 'Öz
gürlük' denen şey bu işte. Kurumlan kurum yapan şey hor görülü
yor, nefret uyandırıyor, reddediliyor.” Aslında "bütün Batı, kurumla- 
n ;geleceği filizlendirip büyüten içgüdüleri kaybetmiş durumda".89

Peki gelecek ne olacak? Nietzsche özellikle de sonraki metinle
rinde, çokça tartışılan "hep-aynı olanın ebedi dönüşü" öğretisini ge
liştirmiştir. Bu öğreti, zamanın süreksizliği anlayışını, sürekliliğin 
yadsındığını, zamanın tersine çevrilemeyeceğini varsayar. Ebedi 
dönüş öğretisi iki imkân içerir. İlki, yani negatif imkân, kalıcı sürek
liliktir:

"B oşunalık" içeren, hedefsiz  ya da am açsız  sürek lilik  en  fe lç  ed ic i dü 
şü n ced ir... G elin  bu düşüncey i en  korkunç b içim iy le  düşünelim : A n lam 
dan ya da  hedeften  yoksun, am a kaçınılm az olarak , h içb ir sona  ulaşm aksı- 
zın h içliğe  k ad ar tek rar eden , m evcut haliyle varoluş: "ebedi dönüş". N ihi
lizm in en  a ş ın  b içim i budur işte: E bediyen h içlik  (an lam sızlık )!90

87. Nietzsche, Sämtliche Werke, c. 6, s. 27.
88. Nietzsche, Twilight o f  the Idols, s. 93-94. 89. A.g.y.. s. 94.
90. Aktaran J. Stambaugh, Nietzsche’s Thought o f  Eternal Return, Balumore/

Londra, 1972, s. 17. Nietzsche'nin öğretisi konusunda bu kitabı gayet faydalı bul
dum.
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Başka bir bağlamda Max Weber'in yüzleşmeye çalıştığı, mo
dernliğin nihilist ânı işte budur. Ebediliğin olumlanması, modernli
ğin her varoluş anını olumlamasıyla karşılanır. Var olan dahilindeki 
hareket süreci bağlamında Nietzsche şu ikinci imkânı ortaya koyar:

Süreçten , am aç fikrini çek ip  a ld ığ ım ızda, hâlâ  bu süreci o lum lam am ız 
m üm kün m üdür? -  A ncak bu süreç içindeki b ir şey her an elde ed iliyo r  ve 
hep aynı olsaydı söz  konusu o lurdu  b u ...  H er olayın altında yatan, he r o lay 
da kendini d ışavuran  h er tem el ay ır t ed ic i özellik , bireyi genel o larak  her 
varoluş ânını zafer k azanm ışçasına  o lum lam aya sevk etm elid ir, ye te r ki b i
rey bu ânı kendi tem el ayırt ed ic i özelliğ i o larak  deneyim lesin .91

Ebediyet her ânın içindedir. Aslında "sonsuz ölçüde küçük an 
gerçekliğin daha yüksek bir aşaması, hakikat de ebedi akıştan çıkıp 
gelen şimşektir".92 Yüzyıl başındaki estetik tartışmalarında başat 
hale gelen bu leitmotif, ebediyete açılan kapıyı ânın kendisinde ta
savvur eden Zerdiiçt tarafından daha dramatik bir biçimde ifade edi
lir. Zerdüşt ile cüce,

. . . ik i  yüzü o lan  b ir kap ıya bakar. İki yol kesişm ekted ir burada: O  âna 
dek hiç kim se iki yolun d a  sonuna kadar g itm em iştir. G eriye  uzanan bu 
uzun yol ebediyete  kadar gider. İleriye uzanan d iğer uzun yol da  b ir başka 
ebediyettir. Bu yo lla r birb iriy le çelişir. B irbirine bitişiktirler. Bu g iriş k ap ı
sının adı üst tarafında yazılıd ır: "A n " ... Hem , her şey  birbirine sım sıkı bağ 
lı değ il m i. öy le  ki bu  an, gelecek  h er şeyi peşi sıra sü rük lem iyor m u? D o
layısıy la  -  kendisini de sürük lem iyor m u? Z ira  her şeyin yolunu  -a y rıc a  d ı
şarıya  uzanan bu uzun yolu d a -  ka tedeh ilen  ne varsa bu yolu bir kez daha 
katetm elid ir! A ytşığında sürünerek  ilerleyen şu yavaş ö rüm cek, ayışığ ın ın  
kendisi ve kapının  önünde duran , b irlik te  ebed i şey ler fısıldayan sen  ve ben 
-  hepim iz orada daha önce bu lunm am ış m ıydık zaten? G eri dönüp , önü
m üzde uzanan şu d iğ er yolu , şu uzun, dehşet verici yolu katetm ek -  ebed i
yen geri dönm em iz gerekm iyor m u?93

Nitekim aynı duruma "gün ortasının gayyasındaki her anda 
-modernliğin her günkü maskeli dünyasında değil, "aşırı olanın bü
yüsünde, vasatlığm dünyasında değil, sürü varoluşunun ötesindeki 
anlarda- ulaşılabilir.

Gelgelelim bu imkân, modernliğin güçleri tarafından sürekli 
tehdit altında tutuluyordun Bununla beraber Simmel gibi, Nietzsche' 
den derinden etkilenen kişiler, onun öğretisinin modern toplumda

91. A.g.y. 92. A.g.y., s. 25. 93. A.g.y.. s. 36-37.
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birey için öneminin ahlaki buyrukta bulunduğu kanısındaydı. Varo
luşumuzun "anlık gerçekliğinin ötesi"ne uzanan "gelişmenin ideal 
hatlan"nı gerçekleştirmeyi diliyormuşçasına, "ebediyete kadar ya- 
şıyormuşçasına, yani ebedi dönüşümüz gerçekten de varmışçası
na"94 yaşamalıydık. Bu hususun ne ölçüde Nietzsche'nin öğretisinin 
yeni bir formülasyonu olduğunu bir kenara koyabiliriz, ama Niet
zsche ile Simmel'i birbirine bağlayan koca bir düşünce bağı yumağı 
bulunduğu ortadadır: "Mesafe /?<3t/ws'u"nun önemi, mükemmelli
ğin, ayrışmanın kimi zaman da bir tür aristokratçılığın vurgulanma
sı, fragmanın önemi ve modernliğe ilişkin bir dizi hüküm.95

Buna karşılık Simmel'in, özellikle de Max Weber'in oynadığı 
aracılık rolünü işin içine katmazsak, Kracauer'in modernlik analizi 
Nietzsche'nin modernliğe ilişkin hükümleriyle pek az yakınlık taşı- 
yormuş gibi görünür. Weber'in modem toplumsal gelişmenin so
nuçlarına ilişkin tanımı Nietzsche’nin yapıtlarına az şey borçlu de
ğildir. Modem toplumdaki rasyonelleşme sürecinin iki ana sorunu 
anlam yitimi ve bireysel kontrol yitimiyse şayet, bunlardan ilkinin 
Kracauer için temel önemde olduğu kesindir. Weber yitik anlama 
yönelik bu arayışı, zaman zaman evvelce Nietzsche'nin var ettiği içi 
boş sürekliliğe ilişkin bir görünün yankılarından da yararlanarak, 
sık sık dile getirmiştir:

D üşünsellik  büyüye  duyulan  inancı bastırd ıkça, dünyadaki süreçle r bü
yüden kurtu lur, büyülü an lam ın ı kaybeder ve bu andan  itibaren  de  h içb ir 
şey im lem ey ip  "m evcut" ve "olağan" şey ler haline ge lir düpedüz. Sonuç 
olarak da  dünyanın  ve bü tün  hayat ö rün tüsünün . önem li ve anlam lı b ir  dü 
zene tabi o lm ası yönünde g iderek  büyüyen b ir talep  o rtaya çıkar.54

Kracauer de çeşitli yollarla, modernlik içindeki yitik anlamın 
izinden gitmiştir.

Benjamin'in modernlik analizine gelince; onun modernliğin ta

94. Aktaran K. Lichtblau, "Das 'Pathos der Distanz'. Präliminarien zur Nietzs
che-Rezeption bei Georg Simmel", H. J. Dahme ve O. Rammstedt (haz.) Georg 
Simmel und die M oderne içinde, Frankfurt. 1984, s. 231 -81, özellikle de 260-1.

95. Nietzsche’nin Simmel üzerindeki etkisi henüz tastamam incelenmemiştir. 
Lichtblau'nun makalesi değerli bir istisnadır. Nietzsche'ye dair daha ayrıntılı irde
lemeleri için ayrıca bkz. G. Simmel, Schopenhauer und Nietzsche, Leipzig, 1907.

96. M. Weber, Economy and Society. G. Roth ve C. Wittich (haz.), Berkeley/ 
Los Angeles/Londra, 1978, s. 506.
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rihöncesi anlayışı için, Nietzsche'nin yapıtlarında belli bir yönün 
-yeniden yorumlanmış da olsa- taşıdığı önemi yabana atmamak la
zım.*7 Baudelaire'in estetik deneyiminin tarihsel içeriğine ilişkin 
kendi anlayışı açısından, Nietzsche'nin hep-aynı olanın ebedi dönü
şü öğretisinin taşıdığı belirleyici önemi Benjamin ikrar etmiştir. 
Hem Blanqui'nin L'éternité par les astres (Yıldızlardan Ebediye
te)98 adlı kitabım keşfetmesi hem de Nietzsche'nin öğretisi, Benja- 
min'in -meta üretimine dayalı bir toplum deneyimine odaklanan- 
kendi modernlik teorisi için belirleyici olmuştur. Aslında meta üre
timinde, en son modaya göre giydirilmiş, hep yeni olan meta, bu tür 
bir üretim tarzını ayakta tutmak için gerekli olan hep-aynı mübade
le değeri üretiminin önemini açığa vurur. Benjamin bir başka yerde, 
on dokuzuncu yüzyılda tarih deneyimine ilişkin analizinde, Ni
etzsche'nin tarihselcilik eleştirisinden de yararlanmıştır.99

Gelgelelim, her şey bir yana, Benjamin'in Nietzsche'ye ait ebedi 
dönüş öğretisini uyarlaması çok çarpıcıdır. Dünyaya "ebedi yenilik 
kapasitesi" buyrulamayacağı kabul edildiği zaman, "dünyanın... bi
zatihi yaşadığı" da teslim edilmelidir: "Dünyanın dışkıları kendisi
nin besinidir".100 "Dünyanın... ebedi yenilik kapasitesinden yoksun" 
olmasına çeşitli cevaplar verilebilir. Marx'a göre, kapitalist üretim 
tarzı, dağılma ânına kadar, "yeni" metalardan başka bir şey ürete
mez. Benjamin, Marx’in meta mübadelesi ve fetişizme dair içgörüle- 
rinin sağladığı tarihsel biçimlenime girebilmek için Nietzsche' nin 
öğretisini benimser. Hep-aynı olana ilişkin öğretiyi ele alanlar ara
sındaki tarihsel bağlantıyı araştırmayı arzulamıştır Benjamin. "Zen- 
tralpark”ta şunu söylemiştir:

97. Nietzsche'nin yapıtlarının Benjamin larafından yeterince alımlanmaması- 
na dair bkz. H. Pfotenhauer, "Benjamin und Nietzsche", "Linki hatte noch alles 
sich zu enträtseln..." Walter Benjamin in Kontext içinde, B. Lindner (haz.), Frank
furt, 1978. s. 100-26. Benjamin'in, Nietzsche'nin ebedi dönüş öğretisine ilişkin 
yararlandığı başlıca ikincil kaynak şuydu: K. Löwith, Nietzsche's Philosophie der 
ewigen Wiederkunft des Gleichen , Berlin, 1935.

98. Blanqui'nin yapıtlarının Benjamin için taşıdığı önem hakkında bkz. F. 
Relia, "Benjamin und Blanqui", M. Brodersen, Benjamin a u f Italienisch. Aspekte 
einer Rezeption, Frankfurt, 1982, s. 77-102.

99. Bkz. Pfotenhauer, "Benjamin und Nietzsche".
100. Aktaran W. Benjamin, Das Passagen-Werk (Gesammelte Schriften, V), R. 

Tiedemann (haz.), Frankfurt, 1982, s. 173.
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Ebedi dönüş fikrinin Baudelaire, Blanqui ve Nietzsche'nin dünyasında 
nasıl olup da neredeyse eşzamanlı olarak ortaya çıktığı izah edilmeli ve 
vurgulanmalıdır. Baudelaire'de, yeni olanın kahramanca çabalarla "hep-ay- 
nı" olandan elde edilmesi vurgulanmıştır; Nietzsche'de, insanların kahra
manca bir vaziyette beklediği "hep-aynı" vurgulanmıştır. Blanqui, Baude- 
laire’den ziyade Nietzsche’ye yakın durur, ama onda teslimiyet ağır basar. 
Nietzsche'ye göre, bu deneyim evrensel olarak şu sava yansıtılmıştır: Yeni 
olan hiçbir şey ortaya çıkmayacaktır.101

Nihayetinde Benjamin, bir tek Baudelaire'in bu öğretiyi sunuşu 
üzerine derinlemesine çalışmıştır. Benjamin’e göre, "adeta bir bü
yücü gibi, sıkıcı varoluş musibetinden modernliğin fantazmagorya- 
sını çıkaran"102 Baudelaire'dir.

101. Benjamin, Gesammelte Schriften , I, s. 673.
102. A.g.y., s. 683.
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Georg Simmel
Ebedi Bir Şimdi Olarak Modernlik

M odernliğin özü psikolojizm , yani dünyanın içsel hayatım ızın tepki
lerine göre, hatta b ir iç dünya olarak deneyim lenm esi (das Erleben) 
ve yorum lanm ası, sabit içeriğin ruhun sıvı m addesi içinde erim esidir; 
bu ruhtan, esas olan her şey süzülüp geçer ve bu ruhun biçim leri de 
salt devinim  biçim leridir.

GEORG SIMMEL

Sim m el, m odernliğin bütün korkunç hastalık ve zaaflarını taşıyan ev
ladı ve gözdesidir.

ERNST TROELTSCH

G erçeklik  dünyasının kapılarını bize ilk açan Sim m el'di.

SIEGFRIED KRACAUER

Sim m el'e şüpheyle bakıyorsunuz. O nda kültürel bolşevizm in izlerini 
bulm a zam anı gelm edi mi artık?

WALTER BENJAMIN'den ADORNO'ya 

1

Son zamanlarda öne sürüldüğü üzere, Simmel "yirminci yüzyılda 
diyalektik bir Modernlik teorisine en yakın şeyi ima etmiş, ama bu
nu hiçbir zaman gerçek anlamda geliştirmemiştir".1 Gelgelelim bu
rada Berman'm aklında olan şey, Simmel'in ilerki dönemlerde, özel-
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likle de savaş zamanı yazdıklarında geliştirdiği, öznel kültür ile nes
nel kültür arasındaki kaçınılmaz çatışmaya ilişkin teorisinden çıkan 
sonuçtur büyük ölçüde.2 Bu tema Simmel'de erken dönem yazıla
rından itibaren mevcut olduğu, dolayısıyla da kültürün trajedisine 
dair denemesiyle sınırlı kalmadığı için, modernlikle ilgili düşünce
lerine çok daha fazla eğilmemiz gerektiği açıktır. Sosyal teorisinin 
bütünü bağlamında Simmel'in -Baudelaire'in yüklediği anlamıyla- 
modemliğin ilk sosyologu olduğunu öne sürmek yanlış olmaz. Sim
mel, "yeni" ve "modem" hayat dünyasını deneyimleme tarzlarını 
ifade ve analiz etmeye, çağdaşı sosyologlardan çok daha fazla yak
laşmıştır. Bunun sebebi kısmen Simmel'in modernliğe duyduğu güç
lü estetik ilgi -ki bu durum kendisini Baudelaire’e yaklaştıracaktı- 
olabileceği gibi, kendisinin de bir modemist olduğunu düşündüren 
modem deneyimi sunma tarzı da olabilir.

Simmel'in analizinin gerçekliği deneyimleme tarzları seviyesi
ne yerleşmesinin kökenleri, sosyolojisinin farklı doğasında bulu
nur. Toplumsal etkileşime evvelce duyduğu ilgi ve daha 1890'lann 
başında sosyolojinin toplumsal etkileşim (ve sonraları da toplum
laşma) biçimlerinin incelenmesi olarak tanımlanması, Lazarus ile 
Steinthal'in Völkerpsychologie (Halk Psikolojisi) çalışmasından tü
reyen duygusal ve psikolojik durumlara Simmel’in en baştan beri 
duyduğu ilgiyle birleşmişti.3 Modern ve büyük ölçüde kentsel ya
şam deneyimlerine ilişkin bu keskin analiz üstüne Simmel'in çağ

1. Berman. Ali That is Solid , s. 28. Burada şunu ekler Berman: "Simmel’de 
-sonradan da genç takipçileri Georg Lukâcs. T. W. Adorno ve Waller Benjamin' 
d e -  diyalektik görü ve derinlik, çoğu kez aynı cümlede olmak üzere, sarsılmaz 
kültürel umutsuzlukla iç içedir her zaman": ardından da Simmel'in yapıtlarının 
dikkatli okunmadığını ve takipçilerinin -k i bunlar arasında Adorno yoktur- bun
ları yanlış yorumladığım gözler önüne serer. Simmel'le aslında bir tek Lukâcs ça
lışmıştır. Lukâcs'ın Benjamin'le ilişkisiyse aşağıda incelenecektir.

2. Örneğin bkz. "The Concept andTragedy of Culture", G. Simmel, The Conf- 
licı in Modern Cullure and Other Essays içinde, çev. ve haz. P. K. Etzkom, New 
York. 1968, s. 27-46: Türkçesi: "Kültür Kavramı ve Kültürün Trajedisi", Bireysel
lik ve Kiilıür içinde, çev. Tuncay Birkan, İstanbul: Metis, 2009.

3. Simmel'in ilk yapıdan için bkz. D. Frisby, "Georg Simmel and Social Psy- 
chology", Journal o f  (he llistory o f  (he Behavioral Sciences, 20, 2, 1984, s. 107-
27. Simmel'in duygulann sosyolojisine yaptığı katkılar için bkz. B. Nedelmann, 
"Georg Simmel -  Emotion und Wechselwirkung in intimen Gruppen". Kölner Ze
itschrift fü r  Soziologie und Sozialpsychologie, Sonderheft 25, 1983, s. 174-209.
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daşlan sık sık yorumda bulunmuştur. Bu analiz hem Simmel'in yüz
yıl başında Berlin'deki konumuna doğrudan bağlı, hem de Berlin'in 
burjuva kültüründeki nüansları kavrayabilecek güçteydi.

Aslında çağdaşlarının hükümlerine bakacak olursak, "Simmel’ 
in, çağdaşlarından çok az kişinin erişebileceği bir surette, modernli
ğin temel deneyimlerini kavrama yeteneğine sahip olduğu" savına 
pek çok dayanak buluruz. Öğrencileri ondaki "çağ içgüdüsü"nü ve 
"çağı modernist perspektiften yorumladığını sezinlemişti".4 Diğer 
çağdaşlan, Simmel'in "çağının tek hakiki felsefecisi, çağın parça
lanmış ruhunun gerçek ifadesi"5 olduğunu iddia etmişti. Bir başka 
çağdaşı da onun yazdığı Paranın Felsefeni'ni "çağın felsefesi" ola
rak görmüştü.6 Bununla beraber modernliğin asıl doğasını kavrama 
yeteneği, yalnızca modernliğe ilişkin esaslı analizine değil, bunu 
sunum tarzına da yansımıştı. Sosyoloji'si üzerine yazan bir kişinin 
fark ettiği üzere

M odernlik  kendine  d inam ik b ir ifade bu lm uştu r burada: Varoluşun pa r
çalı, m erkezkaç yönlerin in  bütünlüğü ve tek tek unsurların  keyfiliği açığa ç ı
karılm ıştır. B una karşılık  eşm erkezli ilke, anıtsal unsu r e lde  edilem em iştir.7

Troeltsch’in hükmü ise nispeten olumsuzdur: Modernliğin ya
rattığı bir mahlûk olarak Simmel "modernliğin korkunç hastalıkla
rını ve zaaflarını"8 cisimleştirir ve, Troeltsch'e göre, bu durum "tari
hin bir nevi fantazi oyununa dönüşmesi" anlamını da taşır: "Mo
dernliğin en temel özü buydu."9

Çağdaşları kendilerine özgü yollarla şunu idrak etmişti: Sim- 
mel'in sosyal teorisinde en azından hedeflerden biri şimdiki zamanı 
analiz etmektir. Modem toplumsal gerçekliği deneyimleme tarzları
na verdiği karşılık Becher tarafından şöyle vurgulanmıştı:

4. P. Fechter, "Erinnerungen an Simmel", K. Gassen ve M. Laııdmann (haz.), 
Buch des Dankes an Georg Simmel içinde, Berlin, 1958, s. 159.

5. F. Wolters, "Erinnerungen an Simmel", K. Gassen ve M. Landmann (haz.), 
Buch des Dankes içinde, s. 195.

6. K. Joël, "Eine Zeitphilosophic", Nene Deutsche Rundschau, c. 12,1901, s. 
812-26.

7. D. Koigcn, "Sociologische Theorien", Archiv Jur Sozialwissenschaft und 
Sozialpolitik, c. 31, 1910, s. 24.

8. E. Troeltsch, D er Historismus und seine Probleme, Tubingen 1922, s. 593.
9. E. Troeltsch, "Der historisehe Entwicklungsbegriff in der modemen Geis- 

tes und Lebensphilosophie", HistoriseheZeitscltrifı, c. 124, (1921), s. 431.
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S im m el'in  tetik te duran, e leştirel zihni yaln ızca çağdaş kültürel hare
ketlerin  kendi içinden geçip  g itm esine değil, aynı zam anda b ir k ü ltü r so s
yologu ve felsefecisi olarak , bun ların  içeriğini sorgulam aya d a  im kân ver
miştir. B öyle o lunca da  S im ınel "şim dinin  toplum sal gerçekliğ in i b ilim sel 
b ilinç  düzeyine yükse ltm iştir" .10

Ancak Simmel'in çağdaş eğilimlere getirdiği eleştiri çok farklı
dır, muhtemelen pek çok bakımdan "bilimsel bilinç" ile uzaktan ya
kından ilgisi yoktur. Bu eleştiri gerçekliğin estetikleştirilmesi bağ
lamında ortaya çıkmış, bu da Simmel'i kendi eleştirisinin pratik so
nuçlarından uzaklaşmaya sevk etmiştir. Simmel burjuvaziyi sarsa
bileceği (bu hedefi atfeden Troeltsch'tir) gibi rahatsız etmeyebilir 
de. Benjamin'in tabiriyle, yeni olanın verdiği şaşkınlığın karşısına, 
bu yeniyi hep-aynı diye deneyimlemek çıkar. Ânın ışığında {sub 
specie momenti) bakılıyormuş gibi görünen şey. aslında öncesizli
ğin ve sonrasızlığın ışığında {sub specie aeternitasis) yorumlanmak
tadır. Bununla beraber Simmel sosyolojik araştırma alanına, tam da 
Baudelaire’in anladığı anlamda, modernlik deneyimini sokmuştu. 
Bunu ilk yapan kişi olduğu için de haklı olarak Simmel'in modern
liğin ilk sosyologu olduğunu iddia edebiliriz.

II

Gelgelelim sorunların başladığı yer tam da burasıdır. Sosyolojinin, 
şimdiyi analiz etme biçimi olarak {Gegenwartsanalyse) gelişmesi, 
hatta şimdinin bilimi {Gegenwartswissenschaft) olan bir sosyoloji 
arayışı Simmel'e atfedilebiliyorsa (ancak büyük ölçüde şimdiki za
man analizinde zımnen bulunsa da hiçbir zaman açık seçik bir hedef 
olarak ifade edilmemiştir bunlar), o halde bu şimdiki zaman analizi
nin ayırt edici doğasını incelememiz gerekiyor. Dahası, Simmel'in, 
-Baudelaire'in yüklediği anlamıyla- modernliğin ilk sosyolojisini 
sunduğu ortaya konabiliyorsa, o zaman sosyoloji geçici (le transito- 
ire), ele avuca sığmaz (lefugitif) ve olumsal {le contingent) olanı na
sıl analiz edebilir ve "modem hayatın ele avuca sığmaz, kaçak gü

lü. H. J. Becher, Georg Simmel. Die Grundlagen seiner Soziologie, Stuttgart 
1971, s. 23-4. Simmel’in "çağın felsefesi"ni. başka bir bakış açısından şu kitabım
da ele aldım: Sociological Impressionism, Londra, 1981,5. Bölüm.
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zelliği"niM nasıl yakalayabilir? Kaçak ve geçici olana ilişkin anali
zin ortaya koyduğu metodolojik sorunlar Simmel'in hiç de ortodoks 
olmayan bir sosyoloji projesine giriştiğini gösterir. Aslında, Bau- 
delaire'in modem hayatın ressamı gibi, bu tür bir proje de modernli
ğin "ressamı" ya da sosyologu tarafından toplumsal gerçekliğin de- 
neyimlenmesinin özel bir biçimini esas alabilir pekâlâ. Söz konusu 
olan buysa, o zaman Simmel'in modem günümüz hayatına, "hayat 
tarzının özgül modem estetiği"ne12 ve bunun sunuluşunun "sismog- 
rafık kesinliği"ne13 karşı taşıdığı hassasiyetin farkına varmak, onun 
analizindeki dönüşlülük ile yüzleşmeyi beraberinde getirir ister is
temez, zira modernliği izah etme tarzı, aynı zamanda modemist ge
leneğin bir parçasıdır. Ancak bu sorunlarla yüzleştiğimiz takdirde 
Simmel’in esas sosyal modernlik teorisini ele alabiliriz.

Yüzyıl başında Simmel’in sosyal teorisindeki örtük hedefin şim
dinin analizi olduğu varsayımından hareket edeceksek, bu analizin 
doğasını da incelememiz gerekir. Bu analiz, Benjamin’in inceleme
sinde olduğu üzere "modernliğin tarihöncesi" gibi bir biçime bürün
mez. Simmel'in modernlik açıklaması, yüzyıl başında Alman toplu- 
mundaki önemli değişimlere ilişkin tarihsel bir araştırmaya dayan
maz. Bu bakımdan onun analizinin, çağdaşı olan Werner Sombart 
ya da Max Weber'in analizleriyle ortak bir yanı yoktur. Simmel'in 
betimlediği fenomenlere ilişkin sistematik hiçbir tarihsel analiz bu
lunmaz. Hatta bireysel düzeyde, Simmel'in -hayatını ve yapıtlarını 
derinlemesine analiz ettiği Rembrandt gibi-14 belli şahsiyetlerin ta
rihsel konumunu yavan bulması bir yana, yazıları bu alanda evvel
ce çalışmış kişilere tek bir gönderme bile içermez. Esas itibariyle 
Kracauer, Simmel'in toplumsal fragman ve vinyetlerinden "hiçbiri
nin tarihsel zamanda yaşamadığına" işaret etmiştir; bunların her bi
ri "ebediyete, yani salt öz olarak var olabildiği ve bizimle her zaman

11. C. Baudelaire. "Painter o f Modem Life", s. 40.
12. G. Simmel, "Das Problem des Stiles", Dekorative Kunst, c. 11,7.1908, s.

313.
13. H. G. Gadamer. Truth and Method, Londra, 1975, s. 57; Tiirkçesi: Haki

kat ve Yöntem, 2 cilt, çev. Hüsamettin Arslan ve İsmail Yavuzcan, İstanbul: Para
digma, 2008.

14. Özellikle bkz. G. Simmel. Rembrandt. Ein Kunstphilosophischer Ver
such, Leipzig, 1916.
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çağdaş olabildiği yegâne varoluş biçimine"15 dönüştürülür. Simmel' 
in modernlik teorisinin en önemli kaynaklarından biri olan başlıca 
yapıtı Paranın Felsefesi1 nde bile, çağdaş toplumun analizi, ancak 
gelişmiş bir para ekonomisi gibi son derece belirli özellikler atfedil
miş bir tarihsel burca yerleştirilmişti. Hatta aynı yapıtta, Simmel'in 
modem işbölümünün yabancılaştırın etkilerine ilişkin dikkat çeki
ci analizi de öznel kültür ile nesnel kültür arasındaki daimi ve gitgi
de artan karşıtlık bağlamına konumlandırılmıştır.

Gelgelelim Simmel'de tarihsel bir modernlik analizinin bulun
mamasının, gözardı edilmiş tek istisnası vardır. Paranın Felsefesi' 
nden hemen sonra yayımlanan," 1870'ten Beri Alman Hayatında ve 
Düşüncesinde Eğilimler" (1902)"> başlıklı bir makalede Simmel çok 
nadir yaptığı bir işe girişerek, bizlere "çağın teşhisi"ni sunar. Maka
lede, "çağın ruhu"ndaki önemli eğilimleri -adeta bunlarla biyogra
fik olarak özdeşleşiyormuşçasına- bir yere oturtmaya çalışır. Başka 
bir deyişle, bu makale Simmel'in 1871 'den sonra Alman toplumun- 
daki modernliğe, tam anlamıyla "yeni" olan bir topluma verdiği tep
kinin gelişiminde görülen önemli aşamaların izini sürer farkında ol
madan. Dolayısıyla Simmel'in kendi gelişiminin ışığında esas 'mo
dernlik teorisini konumlandırmaya yarayacağından, makaleyi kısa
ca incelemek faydalı olur.

"Son yetmiş yıldaki" -Ü ber sociale Differenzierungda (Toplum
sal Ayrışma Üstüne, 1890) ilk kez ortaya atıldıktan sonra Simmel'in 
zihnini sürekli meşgul etmiş olan-tem el süreçlerden biri, "hayatın 
teknik yanının, içse! yanma, kişisel değerlerine ağır basmasına bağ
lı olarak, hayatın gitgide daha çok dışsallaşması" idi.17 Başka bir de
yişle, genel eğilim nesnel kültürün öznel kültüre tahakküm etmesi 
olmuştu. Ama Simmel, bu süreci çizgisel ve tek yönlü görmek yeri
ne, Almanya'daki çeşitli gelişme dönemlerinin "bu eğilimle çok 
karmaşık ilişkiler içinde olduğunu”, örneğin "çeşitli dönemlerin bu 
eğilimi cisimleştirebileceğini ya da ona karşı tepki gösterebileceği

15. S. Kracauer, Georg Simmel. Ein Beitrag zur Deutung des geistigen Le
be tıs unserer Zeit, daktilo edilmiş metin, muhtemelen 1919, 147 sayfa, Siegfried 
Kracauer'e Ait Belgeler. Deulsche Literaturarchiv. Marbach/Neckar, s. 92.

16. G. Simmel, "Tendencics in German Life andThouglıt since 1870", Inter
national Monrhly (N ew  York), 5, 1902, s. 93-111. 166-84.

M .A.g.y., s. 93.
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ni" öne sürer. Almanya'nın birleşmesi ve Fransa-Prusya Savaşı'ndan 
sonra, siyasal ve ekonomik güçler "pratik bir maddeciliği" ve "ha
yattan maddi olarak zevk alma"yı teşvik etmişti; bunun sonucu da 
"psikolojik bakımdan... ilgilerin dışsallaşmasıydı" -  yakın çevre
nin gelişmesinin yanı sıra "binaların süslenmesi", "daha çok seya
hat edilmesi", vb. de bu duruma dahildi. Almanya'nın birleşmesini 
takip eden yıllarda (Gründerjahre) meydana gelen ekonomik büyü
me her şeyin maddi çıkarlara tabi tutulmasını teşvik etmişti; bu du
rum tekniğin "çoğu üretici ile tüketicinin yegâne kaygısı" olarak ta
hakküm kurmasıyla sonuçlanmış, "tekniğin amaca hizmet eden bir 
araçtan ibaret olduğu ise unutulmuştu". Teknik kusursuzlaşma 
"sanki elektrik ışığı insanı kusursuzluğa yaklaştırıyormuş gibi", 
göklere çıkarılıyordu, "halbuki bu ışık altında daha açık seçik görü
nen nesneler, tıpkı gazyağı yardımıyla bakıldığındaki kadar değer
siz, çirkin ya da önemsizdi".18 Öte yandan Simmel yeni tekniklerin, 
resim sanatında (izlenimcilikte) olduğu gibi sanat alanında fayda 
sağladığına da işaret ediyordu.

Gelgelelim büyük ölçekli endüstriyel gelişmelerin kolaylaştır
dığı "dışsal uygarlığın hızlı gelişimi, yüzyılın en popüler hareketi
nin, yani Sosyal Demokratlar’ın ortaya çıkmasına yardımcı olmuş
tu". "Geleceğe ilişkin idealleştirilmiş tasavvurları... esas itibariyle 
son derece rasyonel bir tasavvurdu: Aşırı merkezileşme, arz ve tale
bin iyice hesaplanarak birbirine uydurulması, rekabetin dışlanması, 
hak ve görev eşitliği". "Eğitimliler"in sosyalist fikirlere duyduğu il
gide, sahici "adalet ve sempati gibi etik itkiler"in yanı sıra, daha ka
rışık birtakım saikler bulur Simmel:

Pek çok  insan m ara/.i b ir özlem le harekete geçip  yeni d uygu lar yaşıyor, 
paradoksal ve devrim ci olan  her şeyin, sinirsel o larak  ko layca  uyarılabilen , 
yoz b ir toplum un p ek  çok m ensubuna her zam an vereb ileceğ i heyecanı his
sediyor. B una bağ lı o larak  sık sık  hayalci ve kadınsı bir ruh hali, b irliğe ve 
evrensel kardeşliğe  belli belirsiz  duyulan  bir arzu  da  görülüyor. B ir başka 
ifad ey le ... salon  sosyalizm i, yani sosyalist ideallerle  c ilve leşm ek  d iyeb ili
riz buna. O ysa bu ideallerin  gerçekleşm esi en  çok bu göniil adam ları için 
katlan ılm az o lacak tır.19

Sosyal Demokratlar "mevcut toplumsal düzeni esas alan bir re-

18./t.g.y„ s. 95. 19./t.g.>\,s. 99.
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formcu parti"ye dönüşünce, işçi olmayan sınıflar arasında sosyaliz
me duyulan ilginin de azaldığını fark eder Simmel.

Toplumsal meselelere duyulan ilginin, kısmen bir başka kaynak
tan, hayatta insan istencinden başka hiçbir nihai amaç bulunmadığı 
anlayışını içeren Schopenhauer felsefesinden ortaya çıktığım düşü
nür. Dolayısıyla "insanların nihai bir amaçsızlık, bunun sonucunda 
da hayata topyekûn hükmedecek bir idealsizlik karşısında hissettiği 
boşluğu, seksenli yıllarda, aniden ortaya çıkan toplumsal adalet fik
ri doldurmuştur". Söz konusu boşluğun bir nedeni de "hayata -göre
li her şeyin ötesine, insan varoluşunun paramparça oluşunun ötesi
ne, araçların ve araçlara yönelik araçların sınırsız yapısının ötesine 
geçen- nihai bir amaç sunan Hıristiyanlığın yıkılışı"ydı. "Ulaşılma
sını artık imkânsız kılan" bir bağlamda "nihai bir amaca duyulan bu 
özlem"

. ..h a y a tın  h içb ir an lam ın ın  o lm adığ ı, salt ön aşam alardan ve araç lar
dan m eydana gelm iş b ir m ekan izm ay la  oraya buraya yön lendirild iğ im iz , 
hayatın  m ükâfatın ın  dayandığı nihai ve  m utlak  şeyin  hep e lim izden  kaçıp  
gittiği duygusunu, böyle m odern liğe  özgü birtakım  duygular doğurur.20

1880'lerde Simmel bu boşluğun, toplumsal adalet idealiyle ve bir 
bütün olarak topluma hizmet etme anlayışıyla, yani "bireyin toplum
sal bağların kesişme noktasından ibaret olduğu ve kendini herkesin 
çıkarına adayarak, yalnızca en temel karakterde bir yükümlülüğü ye
rine getirdiği" şeklindeki anlayışla doldurulduğunu öne sürer.

Ama Simmel "karşıt bir idealin, bireycilik idealinin, 1890 civa
rında sosyalist idealle rekabet etmeye başladığını" da tespit etmiştir. 
"Her bakımdan bireyci olduklarına derinden inanan... aynı zaman
da da sosyalizmi adil ve aydınlanmış bir bireyciliğe geçişte zorunlu 
bir aşama olarak gördüklerinden sosyal-demokrat partiye de üye 
olan" kişilerden bahseden Simmel muhtemelen -en azından 1890' 
ların başında- kendinden söz etmektedir. Bu derin inanç, "pek çok 
durumda geleceği omuzlarında taşıyamayacak kadar dekadan, yor
gun ve nevrastenik görünen üst sınıfların fiziksel ve ruhsal üstünlük
leri" konusundaki ciddi şüphelerden de beslenir kimi zaman. Hatta 
bu bağlamda Simmel "proleter unsurlar"m, toplumun ayakta kalma
sını sağlayabilecek konumlara "iç göç" ettiğinden de bahseder.

20. A .g .y .,s . 101.
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Bu yeni "aydınlanmış bireyciliğin" ana kaynaklarından biri, 
1890'larda popülerlik kazanan Nietzsche felsefesiydi. Bu felsefe ço
ğu zaman onun fikirlerinde "dizginsiz bir egoizmin temellendirme
sini" bulan ve "bu fikirlerin toplumsal ve özgeci tüm iddialara mey
dan okuyarak bireyin kişiliğini en üst düzeyde geliştirmeye mutlak 
bir hak tanıdığını düşünen" insanlar arasında popülerlik kazanmıştı. 
Özellikle de yeni gençlik hareketlerine ve yanlış bir bireysellik pe
şinde olanlara çekici gelmişti. Ele aldığımız makalenin ilk kısmının 
sonunda Simmel, insanlığın en yüce değerlerinin korunması ile 
"toplumun parçalara ayrılmasına karşı, mevcut işbölümüne karşı bir 
tepki" olan "eşitlenme arzusu" arasındaki kaçınılmaz çatışmaya dik
kat çeker. Biraz esrarengiz bir biçimde, Simmel bu iki amacın uzlaş- 
tınlmasmın "taban tabana zıt önlemler gerektirebileceği"ni belirtir.

Nitekim modem toplumdaki aynştıncı eğilimlerin yanı sıra, ör
neğin -Simmel'in bir başka yerde epeyce üzerine eğildiği- kadın 
hareketinde olduğu gibi, aynı anda birtakım "eşitleşme eğilimleri" 
de belirmiştir.21 Bir başka eğilim de kilise ve devletin gitgide merke
zileşmesi ve bunun sonucunda da bireylerin "hayatın karmaşıklığı 
ve daimi çalkantısından kaçmak için "ampirik varoluşun bütün sa- 
lınımları ve parçalanmışlığının ötesinde kalan" güvenli bir alan ara
yışıdır. Bu modemist deneyimin göbeğinde Simmel'in öne sürdüğü 
üzere pek çok insan için,

. . .  bu özlem  estetik  b ir karak tere  bürünür. Bu insan lar şey lere  ilişkin sa 
natsal kavray ışta , gerçek  hayattaki param parça  ve acı verici şeylerden bir 
kurtu luş yolu b u lu r a d e ta ... G elgelelim  yan ılm ıyorsam , sana ta  duyulan  il
g ideki bu ani a rtış çok  uzun sürm eyecektir. N ihai o lan  he r şeye karşı sessiz  
kalan  parçalı b ir b ilim le  ve ruhsal gelişim in  içeride, kendi m erkezinde ta
m am lanm asını gözard ı eden  loplum sal-özgeci faaliyetle  büyüsü bozulan 
bu aşkın itk i, estetik te  kend ine b ir ç ık ış noktası aram aktadır; am a bu alanın 
da fazlasıy la  kısıtlı o lduğunu  öğrenecektir.22

Başka bir deyişle Simmel Paranın Felsefesi1 nde ima edilen şeyi 
tekrarlar: Gerçeklikten estetiğe kaçış nihai bir kaçış olamaz.

21. Eşitleşme eğilimleri Paranın Felsefesi'nie  derinlemesine incelenmiştir; 
tema Simmel'in Über sociale Differenıierung unds, (Leipzig, 1890) zaten mevcut
tu. Bu erken tarihli çalışmaya ilişkin bir irdeleme için bkz. D. Frisby. Georg Sim
mel, Chichester/Londra/Nevv York. 1984, s. 76-93.

22. Simmel, "Tendencies in German Life and Thought", s. 176-7.
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Bununla beraber Simmel toplumsal analizin hedeflerinden biri
nin şu olduğunu iddia etmekten vazgeçmez:

. . . te k  tek fenom enlerde, bu fenom enlerin  gerçekliğ in in  tam am ını tüm 
ayrın tılarıy la  d en ey im lem ek ... Bu am a ç la ... fenom enden b iraz  uzak laş
m ak, doğada verili o lan  şey in  gerçek liğ in i, daha yüksek b ir bakış aç ısın 
dan, daha eksiksiz  ve daha  derin  kavram ak için bu şeyi aksettirm ekle  kal
m ayacak b ir dönüşüm e uğratm ak  gerekir.23

Bu durum sanatta ve tarih bilimlerinde doğalcılığın reddedilme
si anlamına gelir. Nitekim bu bilimler, Simmel'e göre, doğrudan ta
rihsel olgular olan "hükümdarların ve önde gelen belli şahsiyetlerin 
tarihi"nin ötesine geçmiştir. İlgi artık "kitlelerin tarihi"ne, "toplum
sal biçimlerin ve... bunların evriminin bütünlüğü"ne kaymıştır.

İşin ilginç yanı, "çağın bu teşhisi"nin Almanca değil yalnızca İn
gilizce yayımlanmış olmasıdır. Dolayısıyla bu makale, Alman çağ
daşlan açısından, Simmel'in modem toplumda "yeni" olana ilişkin 
analizi için bir tür gizli tarihsel konum oluşturmuştur. Modernliğin 
ekonomik ve toplumsal konumu -ki yüzyıl başında Simmel'in zih
nini meşgul eden temel meselelerden biriydi- Paranın Felsefesi' 
nde ve bundan önceki ya da sonraki yapıtlarda bulunabilir. Paranın 
Felsefesi'nde Simmel, Baudelaire'in tespit ettiği modernliğin ele avu
ca sığmaz, geçici ve olumsal unsurlarını araştırır.

Ama Baudelaire'in iddia ettiği üzere, yalnızca "geçip giden ânın 
ressamı" modernliği yakalayabilirdi. Eğer (toplumsal) gerçekliği 
deneyimlemenin ayrı bir tarzı olarak modernlik, toplumu ve bura
daki toplumsal ilişkileri (zamansal olarak) geçici ve (mekânsal ola
rak) ele avuca sığmaz şeyler olarak görmeyi gerektiriyorsa, o za
man bu durum, geleneksel, kalıcı yapıların artık insan deneyiminde 
var olmadığı anlamına gelir. Baudelaire’in olumsal olana yaptığı 
vurgu, Simmel'in modem toplumsal hayatta tesadüfi ve keyfi olana 
duyduğu apaçık ilgide de karşımıza çıkar. Toplumsal etkileşimin ge
çici, ele avuca sığmaz ve tesadüfi unsurları, "geçip giden âna" sadık 
olan, modem hayatın ressamının temel kaygısı olmalıdır. Başka bir 
deyişle, Tönnies'in deyişiyle, "toplumsal evrim, kendiliğinden da
ğılma biçimini alır".24 Buradan da çıkan sonuç şudur: Sosyal teoris- 
yen ele avuca sığmaz ve geçici olanı konumlandırma ve kavrama

23. A .g .y .. s. 179.
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gibi bir sorunla karşı karşıyadır. Yalnız Simmel'in değil, Kracauer 
ve Benjamin’in de karşısına çıkan metodolojik bir sorundur bu.

III

Simmel'in modernlik izahı modem toplumun tarihsel analizine de
ğilse, nereye yönelmiştir peki? "Metropol ve Zihinsel Hayat"ın (1903) 
giriş paragrafında Simmel hedefini "modernliğe özgü hayatın ürün
lerinin içsel anlamım deyim yerindeyse kültürel bedenin ruhunu 
konu edinmek [vurgu bana ait]"25 olarak açıklar. Simmel'in modern
lik sosyolojisinin görevi bu olarak görülebilir. Ama bu hedef, Sim- 
mel'in sunduğu -tek  olmasa da- az sayıdaki modernlik tanımların
dan birinde daha somut bir ifade kazanmıştır:

M odern liğ in  özü psiko lo jizm , yani dünyanın  içsel hayatım ızın  tepk ile 
rine göre, ha tta  b ir iç d ünya  olarak deneyim lenm esi (das E rleb en ) ve yo
rum lanm ası, sabit içeriğ in  ruhun sıvı m addesi içinde erim esid ir; bu  ruhtan, 
esas olan  he r şey süzü lüp  g eçer ve bu ruhun b içim leri de  salt devin im  bi
çim lerid ir.26

Bu çerçevede modernlik, modem toplumdaki belli bir yaşantı 
tarzıdır; salt modem topluma verdiğimiz içsel tepkilere değil, bu 
toplumun içsel hayatımıza dahil oluşuna da indirgenmiş bir yaşantı
dır. Dış dünya iç dünyamızın bir parçası haline gelir. Dış dünyanın 
esas unsuru da durmayan bir akışa indirgenir ve bu dünyanın ele 
avuca sığmaz, parçalı ve çelişkili anları da iç hayatımıza dahil olur. 
Bu açıdan bakıldığında modernlik, onu analiz eden için özel bir so
run sunar: Bireyin iç deneyimine indirgenmiş olan gelip geçici, pa
ramparça toplumsal gerçeklik nasıl yakalanacaktır? Ancak bu mo
dernliği kavradığımız zaman, nedenlerinin peşine düşebiliriz.

24. F. Tönnies, "Considérations sur l'histoire modeme", Annales de l'institut 
International de sociologie, c. 1 ,1895, s. 245-52, özellikle de s. 246.

25. G. Simmel, "Die Grossstâdte und das Geistcsleben", Jahrbuch der Gehe- 
Stiftung zu Dresden içinde, c. 9, 1903, s. 187.

26. G. Simmel, "Die Kunst Rodins und das Bewegungsmotiv in der Plastik", 
Nord und Süd, c. 129,1909, II, s. 189-96; genişletilmiş baskısı: G. Simmel, "Ro- 
din", Phitosophische Kulrur, Leipzig, 1911. Bütün göndermeler üçüncü baskıya
dır (Postdam 1923).
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Bu soruya verilecek cevaplardan biri, bu tanıma kaynaklık eden, 
Simmel'in Rodin üzerine yazdığı denemede bulunur. İç deneyimle
rin ele avuca sığmaz doğasını yakalayabilecek dışavurumlara bak
mamız gerekir. "İnsanları hayatlarının akışı içinde" yakalayan ve 
"gerçek hayatın dinamikliğinin (Bewegtheit) artışım" vurgulayan 
modern sanattır, zira "sanat devinim halindeki bir dünyayı yansıt
makla kalmaz, kendi aynası da kırılganlaşır".17 Doğalcılığın aksine, 
modem sanat şu gerçeği gözardı etmez: "Hayatımızın anlamının 
doğrudan can bulduğu üslup, bütün kopyalara kıyasla esasen çok da
ha hakiki ve gerçeğe sadıktır; hakikati içermekle kalmaz, bizzat ha
kikattir de."28 Aslında Simmel'in, Rodin'in sanatına duyduğu hayran
lık bu sanatın hem modernliği cisimleştirmesinden hem de modern
liğin çelişkilerini çözüme kavuşturmasından kaynaklanır. Rodin 
modernliği "izlenimde... zamanüstü olanın izleniminde, zamandan 
bağımsız izlenimde"29 yakalar. Simmel'in modernlik teorisinde, za
mandan bağımsız izlenim arayışı, Jugend için yazdığı bir dizi met
nin başlığında özetlenmiştir: "Öncesizliğin ve sonrasızlığın ışığında 
an resimleri".30 Ama göreceğimiz gibi, Rodin’in sanatının gerçek ba
şarısı modernliğin çelişkilerini çözüme kavuşturmasında yatar.

Ama Simmel'in modemi ik tanımında estetik boyut ne kadar önem
li olursa olsun, sanat yapıtı Simmel'in modernlik analizinin modern
liğe dair içgörüleri için ne kadar kaynak teşkil ederse etsin ve sanat 
yapıtına ilişkin açıklaması Simmel'in "yöntem"ine dair bize ne kadar 
çok içgörü sağlarsa sağlasın, sanat yapıtının modernlik analizinin 
hareket noktası olmadığı açıktır. Bununla beraber, bu bağlamda 
Simmel'in yaklaşımı ile çağdaşı Max Weber’in yaklaşımı arasındaki 
karşıtlığı belirtmek gerek. Weber "Meslek Olarak Bilim"de bilim ile 
sanatı şu gerekçeyle karşılaştırır: "Bilimsel araştırma ilerlemeye 
önayak olma görevine koşulur. Buna karşılık sanat alanında-bu an
lamda- ilerleme diye bir şey yoktur."31 Bunun sebebi de "gerçek bir 
başarı olan sanat yapıtının hiçbir zaman geçilemeyecek, işe yaramaz 
hale gelmeyecek olmasıdır. Buna karşılık, bilimsel dünyada herke
sin bildiği gibi, üzerinde çalışılan şey on, yirmi ya da elli yıl içinde

27. Simmel, "Rodin”, s. 196.
28. A.g.y., s. 197. 29. A.g.y., s. 188.
30. Bkz. D. Frisby Sociological Impressionism, s. 102 vd.
31. M. Weber, Wissenschaft als Beruf. Münih/Leipzig, 1919, s. 14.
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eskiyecektir."32 Bunun ardından Weber bilimsel ilerlemenin sürekli 
bilgi birikimi ve bunların çürütülmesi yoluyla gerçekleştiğini öne 
sürer. Daha fazla kesinlik ve ilerleme sağlayan, bilimsel araştırma 
araçları da "kavram", bunun geliştirilmesi ve "güvenilir şekilde de
netlenen bir deneyim aracı olarak rasyonel deney"den oluşur. Sim
mel kavramlaştırmayla ve insanın toplumlaşma biçimlerinin sınıf
landırılması anlamında düşünsel deneylerle ilgilense de, Weber da
hil çağdaşları bu iki hususa açıklık getirmemiş olmasına üzülüyordu. 
Aslında bu kişiler Simmel’in yapıtlarını, sistematiklikten, açıklıktan 
ve kavramsal tutarlılıktan yoksun olarak niteleme eğilimindeydi. 
Becher bu nedenle haklı olarak şunu öne sürmüştü: "’Gözlem tarzı', 
'bakış açısı’, 'tutum', 'araştırma eğilimi' gibi ifadeler kullanmak bura
da çok daha yerinde olur. Simmel’in perspektifçiliğine de uygun dü
şer. 'Yöntem' kavramı, dar anlamıyla alındığında, yanlış olur."33

IV

Bu iddiayı kabul edersek, o zaman Simmel'in modernlik analizinin 
hareket noktası için başka bir yere bakmamız gerekir. Simmel'in 
hem araştırma nesnesine yaklaşımı hem de en sağlam modernlik 
izahı Paranın Felsefesi'nde bulunur. Bu yapıtta Simmel, daha en 
baştan, amacın naif bir ampirik bilgi yığını oluşturmak olamayaca
ğını söyler, zira

. . .  p o z itif  b ilg in in  hep parçalı o lan  içeriğ i, kesin kavram larla  zengin le
şerek b ir d ünya  tasviri haline  gelm eye ve hayatın  bü tün lüğüne bağ lanm aya 
çalışır.34

Dolayısıyla "tek bir bilimin -k i bu bile işbölümüne dayalıdır- 
bakış açısı, gerçekliğin bütünlüğünü kavramaya asla yetmez". Gene 
de en azından Paranın Felsefesi'nde Simmel bu bütünlüğün kavra
nabilir olduğundan hiç şüphe duymaz.

Bütünlük soyut bir postüla değil, tek tek özgül fenomenler ve 
meselelerden yola çıkılarak ulaşılabilecek bir şeydir. Simmel'in ana
lizinin hareket noktasından ziyade hedefidir. Dolayısıyla Simmel

32. A.g.y.. s. 15. 33. Becher. Georg Simmel, s. 14.
34. Simmel, Philosophy ofM oney, s. 53.
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paraya ilişkin araştırmasında, "bütünlüğe ve en üst düzey genelliğe 
taşıyarak meseleye hakkını vermek için, bu meseleyi sınırlı ve kü
çük addetmeye"”  mecbur olduğunu belirtir. Bu bakımdan araştır
manın özel nesnesi olan para,

. . .  yaln ızca  b ir araç, en  yüzeysel, "gerçekçi” ve tesadüfi fenom en ler ile 
varoluşun en  çok idealleştirilm iş güçleri, b ireysel hayat ve tarihin en  derin  
akışları arasında m evcut olan ilişk ilerin  sunum u için b ir m alzem e y a  d a  ö r
nektir.”

Simmel'in amacı "ekonomik ilişkilerin yüzeyinden, bizi insani 
olan her şey için önem taşıyan nihai değerler ve şeylere ulaştıracak 
bir kılavuz-çizgi elde etmektir".

Nitekim Simmel'in analizindeki hareket noktası "görünüşte en 
yüzeysel ve en önemsiz olandır". Aslında bütün çalışmanın birliği 
"hayatın her ayrıntısında, hayatın bütünlüğünü bulma... ihtimalin
de" yatar. Bu bakımdan-felsefenin "varlığın bütünlüğü"yle ilgilen
mesinin aksine- "kendine her zaman tek, dar tanımlı bir mesele -k i
şi, manzara, ruh hali- seçen" sanatın yöntemini benimser. Şuna ina
nır Simmel: "Hayatın ayrıntıları ve yüzeysellikleri ile en derin ve 
esas hareketleri arasında ilişki kurmak mümkündür."37

Bütün bunlardan çıkan sonuç şudur: Ampirik bilimsel araştır
manın olanakları, "hayatın her aynntısı”na anlam kazandıran tek 
şey olan bütünlüğe yaklaşma bakımından sınırlıdır. Dolayısıyla,

Bilim  her zam an, dünya kavray ışın ın  m utlak  b irliğ ine doğru  g iden  y o l
da bu lur kendini, am a bu birliğe h içb ir zam an ulaşam az; başlangıç  noktası 
neresi o lursa olsun, sonuçların ın  kaçın ılm az  o larak  parçalı doğasını gen iş
letip tam  bir bütünlüğe u laşm ak için , bu noktadan -d in se l,  m etafiz ik , ah la 
ki ya da e s te tik -  b ir düşünce tarz ına  sıçram ası g erek ir hep.3*

Bu düşünce tarzlarından, Simmel'in en sık başvurduğu estetik 
perspektif, yan i''Anschauungswise"dir.

Aslında, bir başka yerde Simmel bireyler ile bir bütün olarak 
toplum arasındaki etkileşimlerin, yalnızca estetik yoluyla kavrana- 
bilen bir bütünlük teşkil ettiğini öne sürüyor gibidir:

B ütünün b ü tü n lü ğ ü ... b irey in  bü ıünlüğüyle  ebedi çatışm a halindedir. 
Bu m ücadelen in  estetik  ifadesi çok etk iley icid ir, çünkü g üzelliğ in  cazibesi

35. A.g.y., s. 56. 36. A.g.y., s. 55. 37. A.g.y., s. 56.
38. G. Simmel, Kanı und Goethe. Berlin, 1906, s. 65.
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her zaman bir bütünün içindedir, dolaysız ayırt ediciliğe, ya da bir frag
manda söz konusu olduğu gibi fantazinin ilave ettiği bir ayırt ediciliğe sa
hip olup olmaması hiç fark etmez. Sanatın esas anlamı, gerçekliğe binler
ce bağla bağlanmış, gerçekliğin tesadüfi bir fragmanından, özerk bir bü
tünlük, kendi kendine yeten bir mikrokozmos çıkarabilmesindedir [vurgu
lar bana ait].39

Varoluşumuzun bazı fragmanları, özellikle de bazı anlayış tarz
ları bütünlüğü daha iyi kavrayabilir. Simmel'in sosyoloji metinleri 
bu tesadüfi gerçeklik fragmanlarıyla, yüzeysel görünen toplumsal 
fenomenlerle, an resimleriyle, sayısız toplumsal vinyetle dolup taşar.

Bu aynı zamanda şu anlama gelir: Estetik bütünlük bir fragman 
şeklinde var olabilir. Sonraları bu tür bir ilke Simmel'in hayat felse
fesinde (Lebensphilosophie) evrensel bir ilke düzeyine yükselmiş
tir. Örneğin Rembrandt'ta (1916), Simmel "hayatın her ânı hayatın 
bütünlüğüdür"40 der,

...çünkü hayat, maddi karşıtlıklar aracılığıyla sürekli gelişmeden baş
ka bir şey değildir; çünkü hayat, tek tek fragmanlardan meydana gelmez, 
dolayısıyla da hayatın bütünlüğü tekil unsurun dışında var olmaz.41

Gelgelelim Paranın Felsefesi yayımlandığı sırada, Simmel ha
yat felsefesini henüz tam geliştirmemişti ve belli ki sosyolojiye hâ
lâ ilgi duyuyordu.

Yine de bu yapıtta Simmel'in "dünyayı yorumlama kategorileri" 
nin zaten toplumsal gerçekliği kavramaya yönelik ampirik bir çer
çeveye çok uzak düşen bir özcülüğü temel aldığını akla getiren pa
sajlar vardır. Simmel'in felsefesinin yeni-Kantçı bir paradigmaya 
yerleşmesinden ziyade,42 belli canalıcı argümanların çok farklı bir 
alternatif önerdiğini görürüz. Şunu öne sürdüğünde olduğu gibi:

Herhangi bir andaki bilgilerimizi oluşturan fragmanların toplamını, 
ulaşmak istediğimiz amaçla ilgili olarak tanımlayacaksak ... bunu yapma
nın tek yolu Platoncu öğretinin temelinde yatan şeyi varsaymaktır: Teorik 
değerlerden, kusursuz düşünsel anlam ve tutarlılıktan oluşan ideal bir alan

39. Simmel. Philosophy o f  Money, s. 494-5.
40. Simmel, Rembrandt. s. 2. 41. A .g.y., s. 51.
42. Örneğin bkz. H. J. Lieber ve P. Furth, "Zur Dialektik der Simmelschen

Konzeption einer formalen Soziologie". Gassen ve Landmann (haz.), Buch des 
Dankes içinde, s. 39-59.
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vard ır ve bu  alan ne n esn e le rle ... ne de  e ld e  ed ilm iş, psikolo jik  olarak ge r
çek b ilg ilerle  örtiişür. B ilakis bu gerçek bilgi, m üm kün o lan  bütün hakikati 
içeren  alana, ancak tedricen  ve  daim a kusurlu  b ir şekilde yaklaşabilir.43

Ama söz konusu olan yalnızca bilgi fragmanlarımızın, bütünlü
ğe kusurlu bir şekilde yaklaşması değildir. Simmel insan öznesinin 
bu bütünlük içinde etkin bir rol oynadığını düşünür:

. . .g ü n d e lik  hayatın  önem siz  uğraşlarından  tutun da  en  yüksek dü şü n 
sel noktaya kadar, b ir bütün o larak  hayatım ızın  form ülü şudur: Yaptığım ız 
her şeyde, b ir norm , b ir s tandart, ideal o larak  tasavvur edilm iş b ir bütünlük 
bu lunur ve b izler de  bunu ey lem lerim iz a racılığ ıy la  gerçekliğe d ö nüştü r
m eye çalışırız .44

Daha da açık bir şekilde eylemlerimizdeki esas niteliğin şu oldu
ğunu düşünür:

B izler önceden tasarlanm ış bir im kânı düşünür ve adeta ideal b ir p rog 
ram  yürütürüz. Yetersiz ve parça lı d a  o lsa , p ra tik  varoluşum uz, a d e ta  bir 
bütünlüğün gerçek leştirilm esine  ka tk ıda  bulunarak, b e lli b ir  önem  ve tu- 
tarlık  kazan ır  [vurgu bana a itl.45

Bu bütünlüğün nasıl gerçekleştirildiğini tam olarak açıklığa ka- 
vuşturmamıştır Simmel.

Bir başka yerde, Simmel "modem doğalcı zihniyetin evrimi tü
mel kavramları tahtından indirmeye ve kavramların tek meşru içeri
ği olarak tikel örnekleri vurgulamaya meylettiğinden",46 tümel ile 
tikel arasındaki sorunlu ilişkinin modem çağın bir özelliği olduğu
nu düşünür. Gene de Simmel tümellerin öneminin "büsbütün kay
bolmadığını" da belirtir. Aslında öne sürdüğü şudur:

. . .  ancak dünya görüşüm üzün  her yönü, tikel ö rneklerin  m addi ge rçek 
liğini biçim sel bir tüm elliğ in  derin liğ i ve kapsam ı ile uzlaştırdığı takdirde, 
dünyayla  tam am en tatm in edici b ir ilişki kurabiliriz . T arihselcilik  ve so sy o 
lojik dünya  görüşü  tüm elliğ i teyit e tm e girişim leri o lsa  da. aynı zam anda bu 
tüm elliğ in  soyutluğunu yadsım a, tikel örnekleri aşm a, tikel o lan ı, m addi 
gerçekliğ in i feda e tm eksizin , genel o landan  türetm e g iriş im lerid ir aynı za
m anda: zira  toplum  tüm el o lsa  da soyut değild ir.41

43. Simmel, Philosophy o f  Money, s. 450.
44. A.g.y., s. 451. 45. A.g.y.
46. A.g.y., s. 202. A l. A.g.y.
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Bu pasajı yazdığında Simmel, psikolojiye dayalı eski doğalcılı
ğından açıkça uzaklaşmış, toplumsal biçimler ve "biçimsel bir tü
mellik" ile meşgul olmaya başlamıştı artık. Ama pasaj Simmel'in 
Platon'a çok şey borçlu olduğunu gösteriyor olmakla birlikte, aslın
da onun sosyolojideki hareket noktası bunun tam tersi bir konum
dur: Toplumsal fenomenlerin özünü tikel bir örnekten elde etmek. 
Başka bir deyişle, toplumsal gerçekliğe öncesizliğin ve sonrasızlı
ğın ışığında bakılmaktadır.

Şurası şimdiden açık: Simmel varoluşumuzdaki bazı fragmanla
rın, özellikle de bazı kavrayış tarzlarının, bütünlüğü daha iyi kavra
yabileceğini düşünmektedir. Zaten biliyoruz ki, Simmel’e göre, sa
nat gerçekliğin tesadüfi fragmanlarından yol çıkarak "özerk bir bü
tünlük" oluşturur. Simmel, Paranın Felsefesi'ne yazdığı önsözde, 
ampirik alanın bu bütünlüğü hiçbir zaman gerçekleştiremeyeceğini 
vurgulamıştır. Ampirik olan, kendi başına yaratamayacağı bir bü
tünlük içine yerleştirilmelidir. Dolayısıyla Benjamin'in sonraki ya
pıtlarındaki bir temayı bilmeden ele alan bir pasajda Simmel şunu 
vurgular:

. ..fe n o m en le ri teknik  o lanak larla  çoğaltm adaki kusursuzluk , görsel 
sanalları ne k ad ar lüzum suz kılıyorsa, am pirik  olan da, en  kusursuz haliyle 
bile, gerçek  o lan  şey lerin  b ir yorum u olarak , bunlara renk  katarak  ve bun
ları tek  tek seç ip  vurgulayarak felsefenin yerine ancak  o  kadar geçebilir.48

Aslında Simmel paraya ilişkin çalışmasının, "bilimlerin ve duy
gusal akımların çağdaş içeriğinin en uygun ifadesi addettiği"49 bir 
dünya tasvirini temel aldığını öne sürer. Kitabın önsözünden bile, 
Simmel’in toplumsal fenomenlere ilişkin "göreci bir yorum"dan ya
na olduğunu çıkarabiliriz. Hem onun değer teorisinde hem de met
nin bütününde teyit edilen bir husustur bu. Aynca Simmel moder- 
nist diye adlandırmamız gereken bir perspektiften de yanadır.

Simmel Paranın Felsefesi'nde şunu vurgular: "Bu araştırmala
rın tek bir satırı bile iktisat hakkında bir şeyler söylemek amacıyla 
yazılmamıştır." Neredeyse aynı ölçüde aşikâr olan bir diğer şey de 
-metnin ikinci kısmında konu bu olduğu halde- Simmel'in "paraya 
ilişkin tarihsel fenomenler" ile hiç ilgilenmemesidir. Tarihsel boyu
tun "değer duygulan"nı, yani "şeylerle ilgili praksise ve insanlar

48. A .g.y., s. 53. 49. A.g.y.. s. 56.
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arasında karşılıklı ilişkilere" dair bir analizi esas aldığını öğrendiği
mizde açığa çıkar bu. Simmel, paranın "iç dünya üzerindeki -birey
lerin hayatiyeti, kaderleri arasındaki bağ, genel olarak kültür- üze
rindeki" etkisiyle ilgilenir daha ziyade. Bu tarihsel boyutun yerine 
insan duygularına dair bir fenomonoloji konur.

Hazırlık mahiyetindeki bu tür ifadeler şunu akla getirmelidir: 
Toplumsal hayatın fragmanlarının konumlanacağı bütünlük, hatta 
bu fragmanların teşkil ettiği bütünlük tarihsel değildir. Bu bütünlük, 
bu bütün, gözlemcinin "tutum"una dayalıdır. Simmel'in düşüncesi
ni I. Dünya Savaşı sonrası kuşaktan ayıran sınırlan belirmeye çalı
şırken, Margaretta Susman şuna işaret eder:

Sim m el'e  göre, felsefi pe rsp ek tif  m erkezden bütüne doğru b ir bakıştı 
hep  ve bu perspektif, bütünden tek b ir kesim  çekip  ç ıkarab iliyordu  y a ln ız
ca. B ireyin bü tünlükle  kurduğu bu ilişk iye, Sim m el düşünürün  "tutum u" 
adın ı verm işti. S im m el’e göre bu tutum  bir zihnin , dünyanın  bütünlüğüyle 
kurduğu ilişkiyi im ler.50

Susman dünyaya karşı bu tutum kavramının temelde mistik bir 
nitelik taşıdığına ve "yalnızca duygular aracılığıyla metafizik bir 
doğrulama elde edebildiğine" değinir.

Daha doğrusu dünyaya karşı "tutum" kavramı, Simmel'in sonra
ki felsefesine ait olmakla beraber, Paranın Felsefesinde de gizli bir 
rol oynar. Simmel'in bütünlüğün anahtarını tek başına ampirik bil
ginin sağlayabileceğini düşünmediğini belirtmiştik. Simmel sonra
ları geliştirdiği, dünyaya karşı "tutumumuz" kavramına uygun ola
rak şunu öne sürer: Ampirik fenomenlerin doğrulanması dediğimiz 
şey, psikolojik açıdan, söz konusu nesneye duyulan özel bir "duy- 
gu'nun yaratılmasındaki bir işlevden ibarettir.

H er şeyin doğru  kabul ed ileb ilm esine  k ıstas olan  teori, z ih insel b ir im 
geye eşlik  eden  belli b ir duygudur, ispat ded iğ im iz  şey de bu tü r b ir duygu
yu o rtaya ç ıkaran  psikolo jik  b ir burcun  o luşturu lm asından  başka b ir şey  d e 
ğildir. H içbir duyu alg ısı ya da m antıksal türetm e do laysız  olarak bir ger
çeklik  tem in edem ez bize.51

Bilgiyi temellendirmenin dayanağı olarak bu tür bir sezgiciliğin, 
modernlik sosyolojisinin gelişiminde en sağlam temel olduğu söyle-

50. M. Susman. Die geistige Geştalt Georg Simmels, Tübingen, 1960, s. 36.
51. Simnıel. Philosophy ofM otıey, s. 452.
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nemez. Gelgelelim, kökleri gerçekliğin karşısındaki estetik bir du
ruşta bulunan, "sosyolojik izlenimcilik" adım verebileceğimiz şeyin 
başlangıç noktası olabilir.

Simmel'in estetik kavrayışı ile bütünlük arasındaki ilişkiyi vur- 
gulayışı kısaca incelendiğinde, estetik perspektifi toplumsal ger
çekliğe dair içgörüler kazanmak için meşru bir perspektif olarak 
gördüğüne şüphemiz kalmaz. Simmel'in yapıtlarını değerlendirir
ken, bu estetik boyutu ciddiye almamız ve gerçekliğin estetikleşti
rilmesi eğiliminden net bir şekilde ayırmamız gerekir, çünkü bu iki
si aynı anlama gelmez. Aslında teorileştirmedeki estetik boyut, kimi 
açılardan, modernliğin kendisiyle sınırdaş addedilebilir. Ömeğin 
Bubner şunu öne sürer: "Aslında sanatların özerk olarak gelişmesi 
bir önceki yüzyılın ortalarında başlar; bizler de o zamandan bu yana 
modernliği, algılanan bu gelişmenin sonunun gelmemesi olarak ni
telendiriyoruz."52 Buna ilaveten Bubner, Simmel'in yapıtlarında ay
rıca görünen bir eğilimi de vurgular: Sanatı "amaç"tan ziyade, "fel
sefenin kendi teorik konumunu kesinleştirmesine yarayan bir araç 
olarak" görme eğilimi. Simmel'in sosyal modernlik teorisi bağla
mında, bu estetik boyut, modernliği tanımlamakta oynadığı rol ba
kımından bir ölçüde "kendi kendini anlama olanağı" da sağlar. Hat
ta bu estetik boyutun, Simmel'in sosyal modernlik teorisini müm
kün kıldığı dahi söylenebilir.

Simmel'in sosyal teorisi, varoluşun bütünlüğünü kavrama imkâ
nına yönelik olarak bir ölçüde sorunlu bir ilişki sergiliyorsa, Simmel 
bu bağlamda fragmanın oynadığı role nasıl bakıyor peki? Özellikle 
de modernliği anlama amacıyla, gerçekliğin "tesadüfi bir fragmanı" 
ndan, "hayatın her ayrıntısından, toplumsal etkileşimin "gelip geçi
ci bir görüntüsü"nden veya "anlık resmi"nden yola çıkmasının ge
rekçesi nedir? Niçin bir bütün olarak "toplumsal yapı" ile, "toplum
sal sistem" ya da toplumun merkezi "kurumlan" ile işe başlanmasın 
ki? Simmel örneğinde, bu ikinci soruya cevap vermek daha kolaydır.

"Toplumsal yapı", "toplumsal sistem" ve hatta "toplumsal ku
rum" gibi kavramlar Simmel’in sosyolojisinde çok tali bir rol oynar. 
İlk yapıtlanndan başlayarak Simmel, "toplum"u şeyleştirmekten ya

52. R. Bubner, "Uber einige Bedingungen gegenwärtiger Ästhetik", Neue 
Hefte fü r  Philosophie, 5 .1973. s. 38-73, özellikle de s. 38.
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da tözleşlirmekten (hypostatization) sakınmakta zorluk çekmiştir. 
Daha 1890'da şunu vurguluyordu Simmel: "Toplum, tıpkı bireyler 
gibi, tamamen kendi içine kapalı, mutlak bir varlık değildir. Frag
manların gerçek etkileşimiyle kıyaslandığında tali bir şeyden, so
nuçtan ibarettir. "5-’ Bunun yerine Simmel "her şeyin her şeyle etkile
şime girmesi, dünyadaki her nokta ile başka her kuvvetin arasında 
sürekli hareket eden ilişkilerin mevcut olması şeklindeki düzenleyi
ci dünya ilkesinden54 yola çıkmıştır. Bu ilke bulgusal bir ilkeden 
ibaret olmayıp, aynı zamanda modernliğin esas bir özelliğidir de, 
zira "toplum ruhunun çözülerek mensupları arasındaki etkileşimle
rin toplamı haline gelmesi, modem düşünsel hayatın kendisine yö
nelir." Dolayısıyla sosyoloji şeyleşmiş bir toplum kavramıyla ilgi
lenmek yerine, "münhasıran toplumsal olan" ile ilgilenmelidir; "baş
lı başına toplumlaşma biçimi ve biçimleri, toplulaşmanın gerçek
leştiği ve bunu sağlayan tikel ilgiler ve içeriklerden ayrıdır."55 Nite
kim, sosyolojinin ana unsurlarını teşkil eden şey, en başta bu top
lumsal etkileşim ve toplumlaşma biçimleri, sonra da "toplumun fe- 
nomenolojik yapısı "dır (1908).56

Modernliğin özelliklerinden biri de toplumsal gerçekliğin dur
mayan bir akış halinde olduğunu hissetmekse, o zaman bu akışkan 
gerçekliği en iyi ifade edebilecek kavramlar ilişkisel kavramlar ol
malıdır. Etkileşim (Wechselwirkung) ve toplumlaşma (Vegesellsc- 
haftung) Simmel için anahtar kavramlardır ve onu ilgilendiren de 
fenomenler arasındaki ilişkidir. Toplum, içersinde bireyler ve grup
ların kesiştiği toplumsal bir labirent teşkil eder. Bu toplumsal ilişki
ler ağı ya da şebekesi, Kracauer'in, Simmel'in sosyal teorisinin "ana 
ilkesi" diye tarif ettiği şeyin, yani "envaiçeşit fenomenin birbirine 
temelden bağlı oluşunun \Wesenszusammengehörigkeit}" belirtisi
dir. Bunun anlamı da şudur:

53. Simmel, Über soziale Differenzierung, s. 13. 54. A.g.y.
55. G. Simmel, "Das Problem der Soziologie", Jahrbuch fü r  Gesetzgebung,

Verwaltung und Volkswirtschaft, c. 16, 1894, s. 272; Türkçesi: "Sosyoloji Soru
nu", Bireysellik ve Kiiltür içinde, s. 47-57.

56. G. Simmel, "Exkurs über das Problem: wie ist Gesellschaft möglich?", G. 
Simmel, Soziologie. Berim, 1908; İngilizce çevirisi: "How is Society Possible?". 
K. H. Wolff (haz.). Essays on Sociology, Philosophy and Aesthetics bu Georg Sim
mel içinde, Columbus, 1959, s. 337-56, özellikle de 352; Türkçesi: "Toplum Na
sıl Mümkün Olur?". Bireysellik ve Kültür içinde, s. 33-46.
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K ültürel hayatın  tüm  d ışav u ru m la rı... d ile  ge tirilem eyecek  kadar çok 
ilişki kurarla r b irb irleriy le; bunların  h içbiri başka şeylerle  ilişki içinde o l
dukları bağ lam lardan  çek ilip  ç ıkarılam az.57

Her tekil unsur bu "çeşitlilik bağlamı" içinde “ağlarla örülmüş
tür". "Şeyler tekil tecritlerinden" ya toplumsal fenomenler arasında
ki gerçek ilişkilerin izi sürülerek, ya da muhtemel ilişkileri analoji
ler sayesinde ifşa edilerek kurtarılır.58

En azından ilkesel olarak, etkileşim biçimlerinde hiçbir önem hi
yerarşisi olmadığından, Simmel'in tesadüfi ve görünüşte önemsiz 
olan toplumsal fenomenlerle de aynı ölçüde ilgileneceğini tahmin 
edebiliriz. "Duyuların Sosyolojisi"nin (1907)59 ilk versiyonunda Sim
mel şunu öne sürer: Nasıl "organik hayat bilimleri" artık insan haya
tının "en küçük unsuru olan hücreler"60 ile ilgileniyorsa, sosyal bi
limler de son zamanlarda "mikroskopla araştırmaların başlangıcı" 
ile ilgilenmeye başlamıştır. Sosyal bilimlerin de en başta yola çıktığı 
yer "devletler ve sendikalar, kilise cemaatleri ve aile biçimleri, lonca 
ve fabrika yapıları, sınıf oluşumu ve sinai işbölümü"dür, "bu ve ben
zer büyük organ ve sistemler toplumu meydana getiriyormuş ve top
lum bilimi alanını dolduruyormuş gibi görünüyor".61

"Daha yüksek mertebede yapılar"ın varlığını yadsımayan Sim
mel, bu yapılandırılmış etkileşimler yerine, "adeta akışkan, geçici 
bir halde kalmakla birlikte yine de bireyleri toplumsal varoluşa bağ
lama işlevi gören sayısız başka form da sergileyen"62 şeylerle ilgile
nir. İnsanların birbirlerine bakma tarzı, birbirlerine mektuplar yaz
ması, birlikte yemek yemesi, birbirlerini sempatik ya da antipatik 
bulması, birbirleri için giyinip kuşanması da toplumu oluşturan in
sanlar arasındaki anlık ya da sürekliliği olan ilişkilere karşılık gelir. 
Bu noktada Simmel'in toplumsal etkileşimin "tesadüfi fragmanları"

57. S. Kracauer. "Georg Simmel", Logos, c. 9, 1920, s. 314.
58. A.g.y., s. 324 vd.
59. G. Simmel, "Soziologie der Sinne", Die Neue Rundschau, c. 18,2,1907, 

s. 1025-36. Aşağıda, bu denemenin başından ve son kısmından alıntılanan pasaj
lar, gözden geçirilmiş şu versiyonunda bulunmamaktadır: "Exkurs über die Sozi
ologie der Sinne", Simmel, Soziologie. 5. baskı. Berlin. 1968. s. 483-93; Türkçe- 
si: "Duyulann Sosyolojisi”. Bireysellik ve Kültür içinde, s. 219-31.

60. Simmel, "Duyuların Sosyolojisi", Bireysellik ve Kültür içinde, s. 219.
(Aşağıdaki sayfa numaraları Türkçe çeviriye gönderme yapmaktadır. - ç.n.)

6 1 .A.g.v. 62. A.g.y., s. 220.
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ile ilgilendiği çok açıktır:
H er gün, her saat, bu tü r b ağ lar dokunur, bırakılır, tek rar e le  alınır, yeri

ne başkaları konur veya başka bağ larla  iç içe geçirilir. T oplum un atom ları 
a rasındaki, sadece psiko lo jik  m ikroskobi yo luy la  u laşılabilen  ve bu kadar 
bariz  am a b ir o  kadar da kafa  karış tırıc ı olan  toplum  hayatın ın  bütün sağ
lam lığını ve e lastik liğ in i, bütün çeşitliliğ in i ve b iröm ekliğ in i ayak ta  tutan 
e tk ileşim ler burada yatar.65

Simmel bunların araştırılmasının, toplumun büyük yapılarını ve 
kurumlarını ele almaya kıyasla, topluma dair "daha isabetli ve de
rin" bir anlayış ortaya koyacağına inanır.

Şayet toplum  denen  ağı üretken, b içim lendirici güçlerine  bakarak an la 
m ak istiyorsak - k i  sosyoloji şim diye kadar büyük ö lçüde, sadece söz konu
su ağın  en üst tabakasın ın  n ihai, tam am lanm ış m odelini tasv ir e tm ek le  y e 
tin m iş tir-  a rtık  iki k işi a rasında dokunan  hassas, görünm ez b ağ lan  d ikkate  
değm ez diye bir kenara  a tam ay ız .64

Simmel, kendisinin modernlik sosyolojisi için, "hassas, görün
mez bağlan" inceleme gereği duymuştu; gelip geçici etkileşim anla- 
n olan bu bağlar da modernliğin bir özelliğiydi. Aynca bunlar toplu
mun işleyişine dair temel içgörüler de sağlıyordu. Örneğin Simrnel' 
in duyulann sosyolojisine ilişkin kısa taslağı şu inanca dayalıdır:

Sosyolojide  de, buna tekabül ed en  yöntem , a raştırm a nesnesin in  ge r
çek liğ in in  izini, sadece büyük ve m utlak  anlam da bireyüstü  bütüncül y ap ı
ları ele  alm aya k ıyasla  daha  ek sik siz  ve derin  biçim de sürecektir.65

Duyuların sosyolojisi ile ilgili olarak Simmel şunu iddia eder: 
"Her duyu toplumlaşmış varoluşun inşasına kendi bireysel doğası
na özgü katkılarda bulunur; toplumsal ilişkinin nevi şahsına münha
sır özellikleri bu izlenimler arasındaki nüanslara tekabül eder".66 
"Başka türlü fark edilemeyecek" böylesi "sosyolojik derinliğe (Fär
bungj"  ulaşmak ancak bu özel yaklaşımla mümkündür.

Simmel'in yaklaşımında, "Duyulann Sosyolojisi"nde yalnızca 
değinilip geçilen, gözardı edilmiş bir boyut daha vardır: Modernli
ğin analizi için "psikolojik mikroskobi'nin önemi. Simmel modern
liği "psikolojizm", yani dünyanın içsel bir gerçeklik olarak dene- 
yimlenmesi diye tanımladığından, insanların "içsel hayatı" ve mo-

63. A.g.y, s. 220. 64. A.g.y., s. 231.
65. A.g.y., s. 220. 66. A.g.y, s. 2 2 1.
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demliğin psikolojisi üzerinde tekrar tekrar durur. On dokuzuncu 
yüzyılın sonlarında sosyolojinin bağımsız bir disiplin olarak kendi
ni heın tarih ve felsefeden hem de psikolojiden ayırma girişimleri 
göz önüne alındığında ilginç bir vurgudur bu. En başta Lazarus ve 
Steinthal’ın Völkerpsychologie'sm&tn yola çıkmış olan Simmel, mo
dernliği deneyimleme tarzlarına ilişkin analizi açısından çok önem 
taşıyan psikolojik süreçlere karşı hassasiyetini kaybetmemiştir. 
Simmel gelip geçici karşılaşma ve etkileşimlerin sosyolojisinde us
ta olan biri değildi yalnızca; aynı zamanda -Birgitta Nedelmann’ın 
ikna edici bir şekilde öne sürdüğü gibi67-  duygular ve kişisel etkile
şimin sosyolojisinin ve -şu  da eklenmeli- duygusal hayatın psiko
lojisinin gelişiminde başlıca şahsiyetlerden biriydi.

Belki de sorduğumuz ilk soruyu daha iyi cevaplayabilecek bir 
konumdayız artık: Toplumsal gerçekliğin "tesadüfi fragmanı"ndan 
yola çıkmanın gerekçesi nedir? Toplumsal gerçekliğin "tesadüfi 
fragmanı", an resmi, gelip geçici görüntüsü bir fragmandan mı iba
rettir? Simmel'in "psikolojik mikroskobi"si, "hepimizin fragman
lardan ibaret oJduğu"nu, geçmişin "bizlere yalnızca fragman olarak 
ulaştığı"nı ve bilginin de esasen parçalı olduğunu varsayan bir dün
ya anlayışına uygundur. Bu durum, Simmel'in Emst Bloch gibi kimi 
öğrencilerinin şunu fark etmesini sağlamış olabilir: Simmel’in ya
pıtlarında "hayatın yalnızca renkli, heyecanlı, salt etkileyici köşele
ri resmedilmiştir her zaman".68 Kracauer'i de Simmel'in "dünyanın 
parçalı imgelerini irdelemekte... usta biri" olduğu kanısına götür
müştür bu.

Peki toplumsal gerçekliğin tesadüfi fragmanlarının "irdelenme- 
si"nin hedefi neydi? Belli bir perspektiften bakıldığında, bu "parçalı 
imgeler" toplumsal gerçekliğin bütünlüğünün anahtarıdır. Bu pers
pektif estetik bir perspektiftir. Simmel'in 1890'lann ortalarında ge
liştirdiği, dünyayı kavrayış tarzıdır bu ve onun tipik sosyoloji çalış
malarının başlamasıyla çakışır. Bunun ilk ifadelerinden biri "Sosyo
lojik Estetik" (1896) adlı önemli denemesinde bulunur:

67. B. Nedelmann, "Georg Simmel -  Emotion und W echselwirkung in inti
men Gruppen", Kölner Zeitschrift fü r  Soziologie und Sozialpsychologie, Sonder
heft 25, 1983, s. 174-209.

68. E. Bloch. Geist der Utopie, 2. baskı, Frankfurt, 1964, s. 93; Türkçesi: Umut 
İlkesi, çev. Tanıl Bora, İstanbul: İletişim, 2007.
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Bize göre, estetik  gözlem in  ve yorum un özü şu gerçekte yalar: T ipik 
o lan  eşsiz  olanda, yasam sı olan  tesadüfi o landa, şey lerin  özü ve  anlam ı da 
yüzeysel ve geçici o landa bulunur. H erhangi b ir fenom en için, bu önem li 
ve ebedi o lan  şeye ind irgenm ekten  kaçış yok gibi görünüyor. E n aşağ ı, bün
yesi gereği en çirk in  fenom en bile, kendisine  göz alıcı b ir önem  bahşeden 
renk ler ve b içim lerden, d u ygu lar ve deney im lerden  oluşan b ir bağlam da te
zahür eder. Yapm am ız gereken  tek şey, en  sıradan -y a n i tek başına bayağı 
ve m enfur o la n -  fenom enle derinden  ve şefkatle  m eşgul o lm ak ve bö y le 
likle bu fenom eni h e r şey in  nihai b irliğ in in  b ir ışığı ya  da  sim gesi o larak  ta
savvur edeb ilm ektir ki güzelliğ in  ve an lam ın  akıp  geld iğ i, her felsefenin, 
d in in  ve  en yüce duygusal deneyim  ân ın ın  s im geler bu lm aya çalıştığ ı da  bu 
n ihai birliktir. Şayet bu estetik  m eşguliyet im kânını n ihayete erd irirsek , 
şey ler içindeki güzelliğ in  niceliğ i .arasında artık h içb ir ayrım ın olm adığını 
fark ederiz. D ünya gö rüşüm üz estetik  b ir panteizm  haline gelir. H er nokta 
m utlak  estetik  önem e açılm a im kânını g iz le r içinde. H akkıyla eğ itilm iş b ir 
göz  için, b ir bütün o larak  dünyanın  topyekûn  güzelliğ i, topyekûn  an lam ı tek 
tek  he r noktadan ışıyıp  p a r la r .M

Simmel'in kendi sosyal teorisini dile getirirken estetik bir pers
pektif benimsediğini kabul edersek, toplumsal fragmandan yola 
çıkmasının gerekçesi gayet açık hale gelir, zira tesadüfi fragman 
salt bir fragman değildir artık: "Eşsiz" olan "tipik" olanı içeriyordur, 
ele avuca sığmaz fragman "öz"dür. Bu fragmanlar arasında, göz
lemciye, birini diğerinden daha önemli addetmesini sağlayacak hiç
bir ontolojik sıra bulunmaz. Her fragman, her toplumsal an resmi 
"bir bütün olarak dünyanın toplam anlamı"nı ortaya çıkarma imkâ
nını içerir. Yüzeysel fragmamn toplumsal gerçeklikteki temel veç
helerin anahtarı olması fikri, Simmel'in metropol analizinde de 
(1903) bulunur; burada şunu öne sürer:

. . .  varoluşun yüzeyindeki he r nok tadan  - b u  nokta yüzeye ne kadar ya
kından bağlı o lursa o lsu n -  ruhun derin lik lerine  inen b ir sondaj yap ılab ilir 
ve böylece hayatın  en  sıradan d ışsa ilık lan n ın  bütünü, en n ihayet, hayatın  
anlam ı ve üslubuyla  ilgili n ihai kararlara  bağlanabilir.70

69. G. Simmel, "Soziologische Aeslhetik", Die Zıtkunft, c. 17, 1896, s. 206. 
İng. çev. "Sociological Aesthetics", K. P. Etzkom (çev. ve haz.). Georg Simmel. 
The Conflict in Modern Culture and Other Essays içinde. New York, 1968, s. 69. 
Benzer başka pasajlar için bkz. Simmel, Philosophy o f  Money, s. 462 vd.

70. G. Simmel, "The Metropolis and Mental Life". WoltT (haz.) Sociology o f  
Georg Simmel, s. 4 13: Türkçesi: "Metropol ve Zihinsel Hayat". Bireysellik ve Kül
tür içinde, s. 320.
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Bir kez daha şu açıkça görünüyor: Parçalı ve yüzeysel olan şe
yin, sosyolojik düşünmenin hareket noktası olmasının yanı sıra, 
önemi de özle "bağlantılı" olmasından kaynaklanır. Nitekim Sim- 
mel, fragmanın bütünlük olduğunu öne sürmek ile fragmanın, özle 
bağlantılı olması sayesinde, adeta bütünlüğe açılan bir kapı sağladı
ğını öne sürmek arasında gider gelir.

Simmel'e göre, insan eylemlerini gözlemlerken, "birkaç temel 
temanın sürekli aynen tekrarlanması" ile "bu temaların tekil varyas
yonlarının değişken zenginliği" arasında "sonsuz ölçüde çeşitli bir 
karışım" mevcuttur. Bu tekil dışavurumlar ve varyasyonlar ne kadar 
çeşitli olursa olsun, "hayata dair en genel gözlem" açısından bakıldı
ğında, bunlar "düşünce ve hayat hareketlerinin ikiciliği"ne indirge
nebilir. Bir çağın anlamını, yasalar ve nedensel açıklamalar bulmaya 
çalışarak tamamıyla kavramamız mümkün değildir: "İnsani olan her 
şeyin derinlerinde yaşayan bu karşıtlık ancak simgeler ve örneklerle 
kavranabilir."71 Hayattaki temel karşıtlıklar anlayışını genelleştirip 
bir bütün olarak toplumsal dünyaya uygularsak, Simmel'in toplum
sal gerçeklik yaklaşımında fragmanların önemine dair bir anahtar 
elde etmiş oluruz. Simmel'in denemeleri, aynı zamanda en tipik in
san etkileşimlerinin örnekleriyle doludur. Paranın Felsefesi "insani 
olan her şeye" ilişkin simgeleri ele alan bir yapıt olarak da nitelene
bilir. Simmel paradan "dünyanın büsbütün dinamik karakteri"nin, 
"nesnelerin davranışı"mn, "varoluşun göreci karakteri"nin, insan iliş
kilerinin, durmamacasına etkileşim halindeki toplumun kendisinin 
bir simgesiymiş gibi bahseder defalarca. Simmel'in çağdaşlan açı
sından gayet açıktı bu durum; onlar parayı "esas devinim biçimleri
nin zamandan bağımsız geçerli bir simgesi" olarak (Köhler),72 Sim- 
mel'i de para simgeciliğinin büyüsüne kapılmış biri olarak (Sch- 
midt)73 görüyor, Simmel'in parayı "soyut ilişkilerin salt bir simgesi, 
soyut bir ifadesi" olarak ele aldığını belirtiyorlardı (Durkheim).7"

Ama Simmel'in yapıtlannda, özellikle de Paranın Felsefesi'nde

71. Simmel, "Soziologische Aesthetik", s. 204,
72. M. Frischeisen-Köhler, "Georg Simmel", Kantstudien, c. 24, 1920, s, 13.
73. C. Schmidt, "Eine Philosophie des Geldes", Sozialistische Monatshefıe, e. 

5- 1901. s. 180-5.
74. E. Durkheim, "Philosophie des Geldes", L ’Année Sociologique, c. 5 ,1 900- 

1901,s. 140-5.
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bunca tipik olan örnek bolluğu konusunda, örneklerin zenginliğinin 
bunaltıcı hale gelmesi tehlikesi de söz konusudur. Böyle bir tehlike, 
Adomo'nun, Benjamin'in yaklaşımıyla karşılaştırdığı bir duruma 
yol açabilir: "Simmel'in biçim ve hayata ilişkin ilkel metafiziğini 
tasvir ederken fincan kulpu, aktör ve Venedik'le yaptığı gibi, kav
ramları renkli tarihsel nesnelerle suya sabuna dokunmadan ortaya 
koymamak"75 gerektiğini öne sürer Adorno. Simmel'in toplumsal 
gerçekliğe yaklaşımında Adomo'nun özellikle itiraz ettiği husus, 
fragmanlar ve örnekleri ele alma tarzının -ki Benjamin'in de pay
laştığı bir tarzdır bu- hiçbir zaman bunların tarihsel somutlanışına 
yol açmayıp ebedi alana, "düpedüz birbirlerinin yerine geçebilir fi
kir ömekleri"ne76 indirgenmesidir. Başka bir deyişle, Simmel'in 
toplumsal gerçekliğe dair an resimlerinin mütemadiyen öncesizli
ğin ve sonrasızlığın ışığında görülmesidir.

Gelgelelim ömek ve simgeye yapılan bu vurgu, Simmel'in "es
tetik gözlem ve yorum" anlayışıyla yakından ilişkili olan yaklaşımı
nın bir başka boyutunu gözler önüne serer. Hamann, Der Impressio
nismus in Leben unci Kunst'ta (Hayat ve Sanatta İzlenimcilik, 1907), 
Simmel'i simgeciliğin ustası olarak görür:

O lgu sim geciliğ i, yani m üm kün m ertebe  b ir o lguya karşılık  b ir başka 
olgu hakkında s ırf  analo jileri esas a larak  konuşm ak, izlenim ci düşünceye 
gayet uygundur. B enzerlikler, sim g e ler  fikirlerin  yerine geçer. Bu tarzdaki 
en önem li çalışm a da S im m el’in P aranın  F elsefesi yapılıdır.77

Toplumsal fragman daha kapsamlı bir bütünlüğün simgesi olabi
lir, bununla beraber fragmanın sistematik, mantıksal bir analizine 
hiç girişilmez. Toplumsal fragmanın tarihsel kökenleri de sistematik 
olarak nadiren incelenir. Aslında kimi eleştirmenlerin fark ettiği 
üzere. Simmel’in modernliğe bağlılığı kendisinin tutarlı, kesin bir 
analiz geliştirmesine engel olmuştur. Troeltsch'e göre, Simmel "mo-

75. T. W. Adomo. "A Portrait of Walter Benjamin", Prisms içinde, çev. S. We
ber, Londra, 1967, s. 231.

76. A.g.v.
77. R. Hamann, D er Impressionismus in Leben und Kunst, Köln, 1907, s. 130. 

Hamann'ın çalışması, sosyolojik bir izlenimci olan Simmel'in diğer ayırt edici 
özelliklerini cisimleşıiren, izlenimcilik, metropol ve para ekonomisi arasındaki 
ilişkiye dair bol miktarda malzeme içerir. Hamann'ın dayandığı başlıca yapıt Pa
ranın Felsefesi' dir.
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demlikle birlikte... benliği... salt 'hayata', 'gelip geçen birdalga’ya 
dönüştürmüştür". Kesin analitik kavramlar yerine, "fikirler âlemi 
kesilip biçilmiş bir ormana benzemiştir; burada kurumak üzere olan 
ağaç kökleri kalmıştır yalnızca, bunlar bir daha hiçbir zaman orman 
olamayacak, her tür süsle estetik açıdan şişirilmiş şeylerden ibaret 
kalacaktır".7* Troeltsch'in kuşkucu imgesindeki nüanslar şunu ima 
eder: Modem hayata dair bir analiz için temel mevcut olsa da, Sim- 
mel'in yapıtlarında bu temel eksik ve parçalar halinde kalmıştır.

Gelgelelim fragmanı daha kapsamlı bir bütünün simgesi ola
rak gömıek, onu soyutlanmışlığından kurtarıp daha geniş bir bağ
lama yerleştirir şüphesiz. Analojilerin bolca kullanılması da öyle. 
Ama Simmel'in yapıtlarında çok sık karşımıza çıkan benzerlikler
den (Gleichnisse) ziyade analojilerdir. Bizi envaiçeşit toplumsal fe
nomen arasında çoğu zaman gizli bağlantılar olduğuna inandırmak 
için, Kracauer'in de belirttiği gibi, "analojilere başvurmaktan bıkıp 
usanmaz Simmel". Hamann'dan çok daha isabetli bir şekilde Kraca- 
uer, Simmel'in yapıtlarında analojilere karşılık "çok az sayıda ben
zerlik" olduğuna ve bu ikisi arasındaki farka işaret eder: "Analoji: 
nesneler arasındaki ilişki; benzerlik: özne ile nesne arasındaki iliş
kilerin sunulması."77 İlkinin değeri "özellikle nesnel geçerliliğine 
dayalıdır", İkincisi ise "birfantazi ürünü"dür. Ama Simmel'in analo
ji yoluyla akıl yürütmeye çokça başvurmasındaki asıl sorun, analo
jilerinin -k i tahrik edici olmakla beraber Paranın Felsefesi'nde bol
ca vardır-geçerliliğine hiç ilgi duymamasından değil, bunların ana
litik kesinliğin yerine geçmesinden kaynaklanır. Conrad Schmidt'in 
Paranın Felsefesi ile ilgili olarak işaret ettiği gibi, analojilere baş
vurmak çok aşırıya kaçtığında, okur yapıtın ana istikametini kaybe
decektir muhtemelen:

tik in  hayret veren , am a say ılarıy la  sonradan ya ln ızca  tekdüze ve  bunal
tıcı b ir hal alan, iç içe geçerek  çoğalan  bu an alo jiler karşısında insan her an 
yolunu k ay b ed iy o r... tem el f ik ir le r... eşsiz , k ılık  değ iştirm iş dil incelikleri 
ve göz alıcı süslerden  sıy rıld ığ ında çok basit görünüyor.87

Schmidt'in analojilerin değeri hakkmdaki olumsuz yargısı, Kra- 
cauer tarafından daha ılımlı bir şekilde desteklenir. Şunu öne sürer

78. Troeltsch, "Der historische Entwick!ungsbegriff" s. 593-4.
79. Kracauer, "Georg Simmel", s. 318.
80. Schmidt, "Eine Phitosophie des Geldes", s. 18 1.
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Kracauer: "İlişkiden ilişkiye giden bu yolculuk, hem uzağa hem ya
kına giden bu yayılma, bu çaprazlama gidip gelmeler, bir bütünü çe
peçevre kuşatmaya çalışan ruha, akla duraklama imkânı tanımaz; 
sonsuz olanın içinde kaybolup gider ruh ve akıl."81

Bununla beraber Kracauer, başka bir yerde Simmel'in "envaiçe- 
şit fenomenin özünde birbirine bağlı olduğu"nu tahmin ve ifşa etme
sinin temel önemine ve analojileri çokça kullanmasına işaret eder:

Fenom enlerin  arasında sarm aş do laş kıvrılan  ipliklerin  açığa ç ıkartıl
m ası. S im m el'in  teme! kanaatinden  doğan (sonsuz) görev lerden  sadece b ir 
tanesidir. S im m el'in  d iğer görevi de. çok çeşitli o lanı b ir bü tün lük  olarak 
kavram ak ve bu bütünlüğe b ir şekilde  hâkim  olm ak, onun özünü bu lup  ifa
de e tm ek  o lsa  gerek. D ünyanın  b irliğ i, he r şeyin her şeyle ilişkili o lduğu il
kesin in  sonucudur doğrudan . H er b ir tekil ilişki buna işaret ed ip  durur; bü
yük dünya bü tününün b ir p arçasıd ır o yalnızca, önce bu bü tünü kavrayıp  
kuşatm adan ancak bölük pörçük, tam am lanm am ış kom pleksler gün ışığ ına 
çıkarılabilir, o kadar.82

Kracauer akabinde Simmel'in bu bütünlüğü kavramaya en çok 
Paranın Felsefesi'nde yaklaştığını öne sürer. Bu yapıtta Simmel'in 
"her şey başka şeylerle ilişki içinde var olur" inancı, paranın top
lumdaki mübadelenin simgesi oluşunu vurgulamasıyla, hatta toplu
mun mübadele değerleri tarafından kurulduğu yolundaki inancıyla 
da teyit edilir. Aslında "nevi şahsına münhasır bir sosyolojik feno
men" olarak mübadele, Baudelaire'in tanımladığı üzere, "geçici, ele 
avuca sığmaz, olumsal olanı" içerir.

VI

Simmel'in modernlik teorisi tarihsel bir analizden ziyade, modernli
ğin toplumsal gerçekliğini deneyimleme tarzlarına ilişkin bir izah 
biçimine bürünür. Bu bakımdan, Kracauer ve Benjamin’le ortak bir 
temel meseleyi ele alır Simmel. Aslında Benjamin söz konusu oldu
ğunda, "modernliğin tarihöncesi"nin izini sürme tasarısı, tam da 
modernlik sürecinde kaybolan toplumsal deneyimi yeniden yakala

81. Kracauer, "Georg Simmel", s. 331; Türkçesi: "Georg Simmel", Kitle Süsü 
içinde, çev. Orhan Kılıç, İstanbul: Metis, 2011, s. 216.

82. A.g.y., s. 320; Türkçesi: Kitle Süsii, s. 201-2.
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ma girişimi olarak anlaşılabilir ancak. Benjamin örneğinde bu du
rum sonradan materyalist bir deneyim teorisine duyulan ihtiyaçla 
hissettirmiştir kendini; yalnızca anahallarıyla ortaya konmuş olsa 
da bireysel yaşantı (Erlehnisse) ile somut deneyim (Erfahrung) ara
sındaki ayrıma dayanan bir teori söz konusuydu. Simmel de top
lumsal gerçekliği deneyimleme konusunda sınırlı sayıda öncelikli 
biçim tasavvur etmiş gibi görünüyor.

Simmel'in modernliğe dair içgörüleri için temel oluşturan top
lumsal deneyimlerin, bireyin iç yaşantıları (Erlehnisse) etrafında 
birleşmesi tesadüf değildir. Bu durum Simmel'in metropole özgü 
hayatın ve gelişmiş bir para ekonomisindeki yabancılaştırıcı ilişki
lerin yol açtığı içsel sinirlilik vurgusu için geçerlidir özellikle. Bu 
açıdan, Simmel'in yazılarında bir toplumsal modernlik psikolojisi
ni, hatta -Goldscheid'ın ima ettiği gibi- Marx'ın Kapital'inin psiko
lojik bir muadilini tespit etmek, çağdaşlan için hiç de zor olmamış
tı. Bir başka açıdan da bireyin iç hayatı üzerindeki bu vurgu, Sim- 
mel’in bireyselliği koruma ve sonra da-öznel kültür ile nesnel kül
tür arasında kaçınılmaz olarak artan farkın gitgide daha çok kabul 
görmesiyle- yeniden kurma niyetine çok uygun düşüyordu. Sim- 
mel’in sosyolojisinde bir ölçüde gizli kalan, ama sonralan hayat fel
sefesi üzerine yazdığı metinlerde gayet açık hale gelen eleştirel ni
yet budur.

Ama bizi şu anda ilgilendiren meseleler bakımından. Simmel'in 
bireyin iç deneyimini vurgulamasında daha önemli bir yan var. Mo
dernliğin doğasına nadiren yaptığı açık göndermelerin birinde, Sim
mel modernliği tam da bu içsel deneyimle meşguliyet olarak tanım
lar. Bunun bağlamı da, hem modernliğin ifadesi hem de iç gerilim- 
lerin çözülmesi olarak kavranan Rodin'in heykelleri hakkındaki bir 
yazıdır ("Rodin" 1909; gözden geçirilmiş versiyon 1911).*3 Rodin’ 
in heykelleri "modem ruhun çok yönlü, enerjik unsurları”nın sanat
sal bir ifadesidir. Antik heykel sanatı "bedenin mantığım, Rodin ise 
psikolojisini" araştırmıştı. Önceden de gördüğümüz gibi, Simmel'e 
göre, "modernliğin özü psikolojizm, yani dünyanın içsel hayatımı

83. G. Simmel, “Dıe Kuıısı Rodins und das Bewegungsmotiv in der Plastik", 
Nord und Siid, c. 129,1909, II, s. 189-96; genişletilmiş baskısı: G. Simmel, "Ro- 
din", Philosophische Kultur, Leipzig, 1911. Bütün göndermeler üçüncü baskıya
dır (Postdam. 1923).
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zın tepkileri bakımından, hatta bir iç dünya olarak deneyimlenmesi 
[das Erleben) ve yorumlanması" idi.84 Simmel’in modernlik anlayı
şında, dış dünyayla etkileşimden ve bu dünyaya müdahaleden kay
naklanan, somut deneyim (Erfahrung) eksikliği örtük olarak bulu
nur. Dış dünya "iç dünya" haline gelmiştir. Başka bir deyişle Erfah
rung. Erlebnis'e indirgenmiştir. Bu önemli ayrımı, Benjamin'in ak
sine, açıkça ortaya koymamıştır Simmel.

Bu modernlik tanımı Simmel'in modernliği ele alışını özetler. 
Modernlik dünyayı deneyimlemenin özel bir tarzıdır; salt dünyaya 
verdiğimiz içsel tepkilere değil, bu dünyanın içsel hayatımıza dahil 
oluşuna da indirgenmiş bir deneyimdir. Dış dünya, iç dünyamızın 
bir parçası haline gelir. Dış dünyanın esas unsuru da durmayan bir 
akışa indirgenir. Dışsal hayatımızın bütün gelip geçici, parçalı ve 
çelişkili anları içsel hayatımıza dahil edilir. Bu açıdan bakıldığın
da modernlik, onu analiz edenler için, bu kitabın en başında ortaya 
koyduğumuz özel bir sorun oluşturur: Bireyin iç deneyimine indir
genmiş olan gelip geçici, paramparça ve çelişkili toplumsal gerçek
lik nasıl yakalanacaktır?

Simmel birbiriyie ilgisiz olmayan biri açık, diğeri örtük ifâ ce
vap sunar. İlk cevap, iç deneyimlerin gelip geçici doğasını yakala
yabilecek, insana özgü ifade biçimlerini arayarak bunların farkına 
varmak ve bunları en azından geçici olarak sabit tutmaktır. Sim- 
mel'e göre, bu işi en iyi yapan insana özgü ifade biçimi sanat yapıtı
dır. Rodin üzerine yazdığı denemede apaçık ortaya koymaktadır bu
nu. Modernliğin özüne ilişkin tanımının ışığında, Simmel müziği 
-k i kökenleri hakkında sunduğu, reddedilmiş olan tezinden sonra 
bu konuda çok az şey yazmıştı- "bütün sanatların en dinamiği" ol
duğu için, "hakiki modem sanat" olarak görür. Keza, modem sanat 
manzaralarda ve portrelerdeki bütüncül yapılardan ziyade nesnenin 
renkliliğini ve farklı yüzlerini, "modemizm" de bedenden ziyade 
"yüzü" vurgular, zira yüzün "insanları içsel hayatlarının akışı için
de"85 göstermesi daha kolaydır.

Simmel'in, Rodin'in heykelciliğine duyduğu hayranlığın kayna
ğı, bu sanatın hem modernliği cisimleştirmesi hem de modernliğin 
çelişkilerini çözüme kavuşturmasıdır. Sanatın "genel anlamda kül-

84. Simmel, "Rodin", s. 196. 85. A.g.y.
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türün bir aktörü ya da yansıması" olduğu varsayımından hareketle, 
Simmel iki heykeltıraşın plastik sanatlara yeni bir nesne (Meunier) 
ve yeni bir biçim (Rodin) kazandırdığını öne sürer. Meunier eylem 
olarak fiziksel emeğe ilişkin "dolaysız deneyimi" sanatın konusu te
lakki etmiş, gündelik ve evrensel olandaki kahramanlığa bakan bir 
nesne yaratmıştı. Bu şekilde Meunier, Maeterlinck'in hayat felsefe
sinde bireyin özelliği olarak gördüğü şeye erişmişti: "Mutluluğu
muz. değerlerimiz, yüceliğimiz sıradışı olanda, kahramanca atılım- 
larda, önemli eylemler ve deneyimlerde değil, gündelik varoluşta 
ve onun isimsiz düzenli anlarında yaşar."*6 Bu arada şunu belirtelim 
ki bu husus, Baudelaire'in modem kahramanlık kavramının bir baş
ka ifadesinden ibaret değil, Simmel'in sosyolojisinin büyük ölçüde 
hareket noktasıdır.

Buna karşılık, Rodin modem heykel sanatına, "modem ruhun 
hayata verdiği cevabı ifade eden" yeni bir biçim ya da üslup kazan
dırır. Simmel, Rodin'in sanatının hedefini izah ederken, bir bütün
lük olarak sanat anlayışını, hatta kendi sosyal teorisi için sanatın bir 
model olduğunu da açıklar:

M ekanist doğalc ılığ ın  ve uzlaşım salcılığ ın  aksine, h iç  şüphe  yok ki Ro- 
-din izlenim  peşine  düşer, a m a ... an-üstü olanın , zam andan  bağ ım sız  o lanın 
izlen im id ir bu; nesnelerin  özel tarafı ya da  tekil ânı değ il, nesnen in  olduğu 
gib i izlen im id ir a rad ığ ı...  N asıl S tefan  G eorge'un  asıl başarısı öznel den e
yim in lirik ifadesine  anıtsal b ir biçim  kazandırm ak o lm uşsa , R odin de yeni 
b ir an ıtsa llığa  -o lu şu n , devin im in an ıtsa llığ ın a- g iden  yo lda ilerler.81

Rodin'in başardığı şey, "saf ânın sanatsal olarak zamandan ba- 
ğımsızlığı"nın keşfidir, "tavırlarında ve kendi kendine yarattığı yaz
gılarda" önceki çağlara kıyasla "çok daha istikrarsız, çok daha de
ğişken olan modem ruhu" yansıtan harekete duyulan saplantıdır.

Ama Rodin'in sanatındaki gerçek başarı, yalnızca "sabit bir ku
tup ya da dayanak noktası bulunmaksızın", "modem transmutabili- 
ta'yı" (başka bir şeye çevrilebilirliği) sunması değil, aynı zamanda 
modernliğin çelişkilerini çözüme kavuşturmasıdır. Rodin hakkın- 
daki yazısının en sonunda Simmel, hem kendi sanat idealini hem de 
zımnen sosyal teorisinin estetik idealini belirtir:

86. A .g.y., s. 182. 87. A.g.y., s. 188.
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E ğer in sa n ... hayatın  dert ve ga ilesinden  kurtu lm ayı, hayattaki hareket
ler ve çelişk ilerin  ö tesindeki huzuru  ve barışı sanalın  daim i hedefi addeder
se, hayatın  huzursuzluğu ve ka llan ılm azlığ ından  sanat yo luy la  kurtu lm a
nın, hem  hayatın  karşı tarafına geçivererek , hem  de aslında hayatın  kendi 
içeriğinin büsbütün  stilize  ed ilm esi ve saflığ ın ın  a rtırılm ası yo lu y la  sağ lan 
dığını fark e d eb ilir ... R odin bizi kurtarıyorsa , hareket tu tkusunda filiz le 
nen bu hayatın  en kusursuz im gesin i b izlere gösterd iğ i iç in d ir ... En de rin 
lerdeki hayatım ızı sanat a lan ında  b ir kez daha deneyim lem em ize im kân 
verdiğ i ölçüde, bizi tam  d a  gerçek lik  a lan ında deneyim led iğ im iz  şeyden 
kurtarır.88

Sosyal teori boyutunda da modem gündelik hayatın durmak bil
meyen deviniminin -deyim yerindeyse an resimlerinin- sunulması 
işlemi, bunların ebedi biçimlerinin, öncesizliğin ve sonrasızlığın ışı
ğında vurgulanması kılığına bürünür. Adeta Simmel'in sosyal teori
sinin ideali olan bu durum, tıpkı kusursuz sanat yapıtı gibi, çok nadir 
görülen bir şeydir.

Simmel’in sosyal teorisini büyük ölçüde bu estetik ideal motive 
ediyorsa da içgörülerini neredeyse karşıt bir imge aydınlatır. Sim- 
mel en azından ilk yapıtlarında sosyoloji sorununu izah etmeye ve 
sınıflandırmaya epey vakit ayırmış olmasına rağmen, sosyologun 
görevine ya da rolüne çok nadiren gönderme yapılmıştır. Simmel'in 
o sıralar, şimdi de olduğu gibi, sosyal bilimlerde hüküm süren dar 
kapsamlı disiplin tanımlarını ve sınırlamaları hor gördüğünü göz 
önüne alırsak, bu durum bize pek şaşırtıcı gelmeyebilir. Ama kendi
ni "sosyolog" diye tanımlamaya pek yanaşmayan Simmel’in, felse
feci olarak tanımlanmayı tercih ettiği de düşünülebilir. Soziologie' 
den önce sosyal teori alanındaki başlıca yapıtı hiç şüphesiz ki Para
nın Felsefesi'dir; yani ne kadar zengin bir sosyal teori içeriyor olursa 
olsun, paranın "sosyolojisi" değil, "felsefesi"dir. Dolayısıyla Sim- 
mel’in gerçeklik üzerine bir düşünce tarzı olarak -en  geniş anlamda- 
felsefeyle özdeşleşmesi konusunda bize ipuçları verdiğini görmek 
şaşırtıcı değil. Yazılarından birinde, Simmel bu düşünce tarzını bu 
tür düşüncelerin deneysel kaynağı üzerine düşüncelerle birleştirir ki 
bunların bir kısmı da Benjamin'in modernlik deneyimi hakkında ge
liştirdiği teorinin anahatlarını haber verir. Ayrıca bu yazı, başka bir 
yerde de kabaca belirtildiği gibi, Simmel'e kısmen de olsa sosyolojik

88,A.g.y.,s. 197.
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birflâneur olarak bakılabileceği argümanını destekler.
"Maceranın Felsefesi" (1910, sonradan "Maceracı", 191l)*9 adlı 

yazısında Simmel maceranın özelliklerini "bir deneyim biçimi” ola
rak izah etmeye çalışır. Simmel kendini filozof olarak tanımladığın
dan ve filozofu da dünyayı arşınlayan, "bu çözülmez soruna çözüle
bilirmiş gibi muamele eden", "ruhun maceracısı"90 diye tanımladı
ğından. bu izahı Simmel'in kendi tavrının bir betimlemesi kabul et
mek yanlış olmaz. Daha önceki "Yabancı” (1908) imgesiyle beraber 
-k i hem Coser hem de Landmann bunun Simmel'in sosyal teorisi
nin temeli, toplumsal deneyiminin anahtarı olduğunu kabul eder9' -  
macera kavramı "olağandışı" olanın deneyimlenmesini ifade eder. 
Gündelik dünyanın bir "gezgini" olarak Simmel toplumsal gerçek
liğe karşı "farklı bir ’nesnel’ tavır" takınabilir, zira gezgine özgü bağ
lantısızlığa ve elzem mesafeye sahiptir.92 Yabancı, içinde dolaştığı 
gündelik dünyanın bir parçası değildir. Keza macera denen biçimin 
en genel özelliği gündelik, rutin hayatın sürekliliği bakımından "ha
yatın bağlamının dışına düşmesi”dir. Ama tıpkı yabancı kavramının 
yalnızca toplumsal bir çevre içindeki konumu itibariyle anlam ka
zanması gibi, macera da lıem "varoluşumuzdaki yabancı bir cisim" 
dir hem de varoluşumuzun "içinde olma biçimi"dir.

Macera deneyimini analiz etmeden önce, Simmel modernlik te
orisi için önem taşıyan iki analojiye başvurur kısaca, tik analoji rü
yayla ilgilidir. Şunu öne sürer Simmel:

...hatırlanan bir macera... bir rüya niteliğine bürünme eğilimindedir. 
Rüyaları ne kadar çabuk unuttuğumuz herkesin malumudur çünkü onlar da 
bir-bütün-olarak-hayatın anlamlı bağlamının dışına yerleşmişlerdir. "Rüya 
gibi" dediğimizde, bütünlüklü, tutarlı hayat sürecine, sıradan deneyimleri
mizden daha az bağlı olan bir anıyı kastederiz sadece. Yaşanmış bir şeyi bu

89. G. Simmel, "Philosophie des Abenteuers", Der Tag, Berlin, 7 ve 8 Hazi
ran 1910. Ufak değişikliklerle tekrar basılmıştın "Das Abenteuer" G. Simmel, 
Philosophische Kultur, Leipzig, 1911. Bütün göndermeler üçüncü baskıyadır 
(Postdam 1923); Türkçesi: "Maceracı". Bireysellik ve Kültür içinde, s. 186-95.

90. Simmel. "Maceracı", Bireysellik ve Kültür içinde, s. 191.
91. Bkz. L. Coser, "The Stranger in the Academy", L. Coser (haz.), Georg 

Simmel içinde, Englewood Cliffs, New Jersey, 1965.
92. Bkz. "The Stranger". D. Levine (haz.), Georg Simmel on Individuality and  

Social Forms. Chicago/Londra, s. 143; Türkçesi: "Yabancı", Bireysellik ve Kültür 
içinde, s. 149-54.
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sürece dahil e tm e beceriksiz liğ im izi, bu olayın olduğu bir rüya hayal ed e 
rek b ir yere  o turttuğum uzu  söy leyeb iliriz . B ir m acera  ne kadar "m aceralı" 
ise, yani tem elindeki fikri ne  kadar lam  gerçek leştiriyorsa, hafızam ızda o 
kadar "rüya gibi" b ir n iteliğe bürünür.93

Bu süreç rüyaya o kadar benzeyebilir ki macerayı başka birinin 
yaşadığı bir şey gibi düşünecek hale geliriz. Hatırlanan bir macera, 
tuhaf bir şeymiş gibi çıkar karşımıza. Göreceğimiz üzere, toplumsal 
fantazilerin "rüya gibi" olması, Benjamin'in deneyim teorisindeki 
başlıca meselelerden biridir. Ayrıca Kracauer'in toplumun hiyerog
liflerini deşifre edişi için de hayli önem taşır.

Simmel'in ikinci analojisiyse, diğer deneyimlerden daha belir
gin biçimde açık seçik bir başlangıcı ve sonu olan maceranın sınır
larının belli olmasına gönderme yapar. Burada Simmel maceracı ile 
sanatçı arasındaki yakınlığı tespit eder, "zira bir sanat eserinin özü, 
algılanan deneyimin sonsuz bir süreklilik arz eden sekanslarından 
bir parça kesip çıkarması, onu şu ya da bu taraftaki bütün bağların
dan koparması, ona adeta bir iç çekirdek tarafından tanımlanan ve 
bir arada tutulan kendine yeterli bir biçim vermesidir ne de olsa."94 
Başka bir deyişle, sanat yapıtı insan varoluşunun bir parçasını kesip 
çıkararak bundan bir bütünlük yaratır ki bu da tipkı macerayı dene- 
yimleyişimizde olduğu gibi "kapalı bir varlık" olarak deneyimlenir. 
İkisi de kendi içinde kapalı bir özerklik kazanır. Bu durum Sim- 
mel'in sanat yapıtı kavrayışının bir ömeği değildir yalnızca; "Mace
racı" da dahil, bilhassa denemelerinde uyguladığı usule ilişkin bir 
betimlemedir aynı zamanda.

Simmel maceracının "hayata karşı eşsiz tavrı"nı paylaşıyordu. 
Toplumsal bağlamda macera deneyimi, şeyleşmiş varoluşun tekdü
zeliğinden, modem toplumda çok belirgin olduğunu düşündüğü ka
yıtsızlıktan bariz bir kopuş meydana getirir. Macera dinamik bir ni
telik kazanır; farklı bir zaman deneyimleme biçimiyle doludur. Ço

93. Simmel, "Maceracı", Bireysellik ve Kiiltiir içinde, s. 187. Rüya meselesi, 
Benjamin'in modernliğe ilişkin bir deneyim teorisi geliştirmesinde de önemli bir 
yer tutar. Baudelaire'le ilgili çalışmasının yanı sıra, şu ikincil kaynaklarda fayda
lıdır: J.-M. Gagnebin, Zur Geschichts-philosophie Waller Benjamins, Erlangen 
1978,2. bölüm; K. Greffrath. Metaphorische Materialismus, Stuttgart 1980.

94. Simmel. "Das Abenteuers", s. 15; "Maceracı", Bireysellik ve Kültür için
de, s. 188.
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ğu zaman deneyimin içeriğini oluşturan yalıtılmış ve tesadüfi dene
yim. "gerçekliğin rastlantısal parçasf'ndan yola çıktığı ölçüde, Sim- 
mel'in toplumsal analiz yöntemine de ışık tutar. Tesadüfilik ve eş
sizlik deneyimde yücelir. Simmel, gene Benjamin'in bir başka mo
tifini, yani kumarbaz motifini önceler, maceracı ile kumarbaz ara
sındaki yakınlığı kaydeder. Kumarbazın "kendisini şansın anlam
sızlığına bırakmış olduğu açıktır" ama gene de şansa anlam katma
ya çalışır. Kumarbaz "şansın (rasyonel mantığın ölçütlerine göre öy
le olmasa da) anlamlı olduğu ve zorunlu bir anlam içerdiği"95 inan
cından yola çıkar. Kumar gündelik rutinin ciddiyetine meydan okur. 
Dolayısıyla Simmel'in maceranın hızlanmış zamanı diye betimledi
ği şey, kumarbazın zaman deneyimiyle de uyuşur:

Bu deneyim in  a tm o sfe ri... koşulsuz ş im d ilik tir , hayat sürecin in  ne 
geçm iş ne de  gelecek içerdiği b ir noktaya kadar h ızlanm asıd ır; dolayısıy la  
bu deneyim , hayatı, ge lip  geçm iş şeylerin  içeriğ iy le  karşılaştın Id ığ ında. 
çoğun luk la  n ispeten  önem siz  kalan  bir y oğunluk ta  içerir.96

Simmel burada Benjamin'in şok deneyimi (Chockerlebnis) kav
ramını öncelemiştir bir kez daha. Kumarbazı motive eden şey, ka
zanma ihtimalinden ziyade kumarın "koşulsuz şimdi'liği"dir. Ku
marbaz için de, yalıtılmış şans deneyimimizi dolduran tam bu "yo
ğunluk ve gerilim"dir.

Burada şunu belirtmeden geçmeyelim: On yılı aşkın bir süre ön
ce Simmel, "Sosyolojik Estetik" (1896) başlıklı denemesinde şok 
deneyimine, Benjamin’in yaklaşımıyla neredeyse özdeş bir bağlam
da açıkça atıfta bulunur. Bu denemede Simmel modem hayatın "in
sanlar ve şeylerle dolaysız yakınlık ve temastayken karşılaştığımız 
şoklara ve kargaşalara bizleri gitgide daha çok duyarlı" kıldığını97 
öne sürer. Bu deneyim, Paranın Felsefesfndeki salt "modem haya
ta" kıyasla çok daha özgül bir konum kazanmıştır burada.

Hem kumarbaz hem de maceracı, kumarın ya da maceranın içer
diği dolaysız şimdi'liğin gerilimi peşindedir. Bu bakandan, kısa 
ömürlü bir aşk ilişkisindeki erotik macera, maceradan kaynaklanan

95. Simmel, "Das Abenteuers", s. 17; "Maceracı", Bireysellik ve Kiiltiir için
de, s. 189.

96. Simmel, "Das Abenteuers", s. 26-7.
97. Simmel, "Soziologische Aesthetik", s. 215-6.
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daha genel erotik zevkin yüceltilmiş bir biçiminden ibarettir: "Ma
cera hayat bağlamının, bir ülkenin başka bir devletin sınırları içinde 
bulunan toprağı gibi bir parçasıdır, koparılıp atılmış parçasıdır (das 
Abgerissene)." Ama maceranın dolaysız şimdi’liğinin deneyimlen- 
mesini sağlayan yoğunluk ve gerilim, devamlı gerilim içinde yaşa
yamayacak olmamıza dayanır; sonu gelmeyen bir macera deneyim- 
lememiz mümkün değildir. "En emin burjuva faaliyetinden en irras
yonel maceraya kadar, hayat sürekli bir silsile halinde dışavuru- 
lur... Macera bu silsilede bir uca nitelik kazandırdığından, diğer uç 
da maceranın niteliğinde ister istemez bir rol oynar."98 Böylelikle 
macera "başka şeylerin yanı sıra varoluşun bir parçasından ibaret" 
olur, gerçi deneyimlenen gerilimin radikal doğası ve niceliği "salt 
yaşantıyı (Erlebnis) bir macera haline getirir". Macera sıradan gün
delik varoluşun cereyan ettiği "parçalı ve çeşitli nicelik ve koşul
lardan  soyutlanmıştır.

Ama macerayı bir kez daha hayal deneyimlerinin sürekliliğine 
yerleştirmek, nihayetinde Simmel’in macera ile gündelik varoluş 
arasındaki kopmanın radikal doğasını ele almaya hazır olmadığı an
lamına gelir. Maceranın anlık, geçici cazibesi, gündelik olanın dışı
na çıktığı ölçüde var olabilir. Yani bu ikisi arasındaki çelişki, mace
ranın özerk bir alan mertebesine ulaşmasıyla ortadan kalkar. Rüya 
gibi, maceranın da gündelik alelade anlayışları radikalleştirmesi, 
hatta yerle bir etmesi söz konusu değildir. Macera "hayatın üstünde 
ve ötesinde" durur. Sanat gibi, macera da bütün kararların ötesinde 
olan bir hayat imgesi oluşturur Simmel'e göre. Macera, tıpkı sanat 
gibi, zamandan bağımsız bir alanda var olur:

Sanal eseri ve m ac e ra ... hayalın  karşısında  durdukları içind ir ki ikisi de 
hayatın  kendisin in  bütününe benzerle r (hem  de bu bütünlük kendini b ir rü 
ya deneyim inin  tık ış tık ış k ısa  özet haliy le  sunsa  bile). B u nedenle, m a cera 
cı aynı zam anda  tarihdışı b ireyin , bugünde yaşayan  insanın da  en uç ö rn e
ğidir. B ir  yandan , herhangi b ir  g eçm iş tara fından  b e lirlen m iyo rd u r... bir  
yandan  da onun için gelecek d iye  b ir  şey  yoktur. [V urgu bana ait]99

98. A.g.y., s. 29. Burada gerçeküstücülük ve Benjamin'in gerçeküstücülüğü 
alımlayışı çok belirgindir. Bkz. "Surrealism" W. Benjamin, One-Way Street, s. 
224-39.

99. Simmel, "Maceracı", Bireysellik ve Kültür içinde, s. 188.
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Modernlik deneyimi tam da bu dolaysız şimdiliktir. Ama mace
racının tarihsel sınırları bulunmadığından, aynı zamanda da Sim- 
mel'in ebedi kıldığı bir motiftir maceracı.

Bu yüzden, yirmi-otuz yıl sonra Benjamin'in macerayı on doku
zuncu yüzyıldaki yaşantıyla ilişkilendirdiğini görmek hiç de şaşırtı
cı gelmemelidir. Pasajlar'da aylaklık (Müssiggang) hakkındaki bir 
kısımda Benjamin şu yorumu yapar: "Yaşantının [Erlebnis] tasar
lanmış bağlaşığı aynı kalmamıştır. On dokuzuncu yüzyılda 'mace- 
ra’ydı. Günümüzde ise 'kader' olarak tezahür etmektedir."100 Her iki 
durumda da, somut bir tarihsel deneyimden kopuk olduğu için, "top- 
yekûn yaşantı" kavramı etrafında toplanır. Benjamin'in analizinden 
çıkan sonuç, salt yaşantının kazandığı her özerkliğin yanlış olduğu
dur. Bu da Simmel’in modernlik teorisinin gelişiminde önem taşı
mış olan deneyimleri daha yakından incelemek gerektiğini gösterir.

VII

Pasajlara ilişkin tamamlanmamış taslaklarından birinde Walter 
Benjamin. Baudelaire’in eserlerini biçimlendiren toplumsal dene
yimlere, onun modernliği alımlamasma temel oluşturan deneyimle
re işaret eder. Benjamin’e göre, bu toplumsal deneyimler,

. . .h iç b ir  yerde üretim  sürecinden -h e le  hele  en  gelişm iş b içim iyle  endüst
riyel sü re ç te n - tü rem em iştir; tüm ü bu  süreçte  en  do lam baçlı yo llarla  o rta
ya ç ık m ış tır ...  Bu deney im ler arasında en  önem lisi de nevrasteniğ in , bü
yük şeh ir sak in in in , m üşterin in  deneyim id ir.,0'

Bu tür deneyimler Simmel'in modernliği ele alışında da büyük 
önem taşır. Ama Simmel bunların analizine epeyce dikkat yönelt
mekle kalmaz, aynı zamanda düşüncelerini, farklı bir bağlamda da 
olsa, bu toplumsal deneyimlerden devşirir büyük ölçüde. Çağdaş 
bir eleştirmen Simmel'i "düşünsel nevrastenik"102 diye nitelemiştir.

100. Benjamin; Das Passagen-Werk, s. 962.
101. W. Benjamin, Charles Baudelaire: A Lyric Poet in the Era ofH igh Capi

talism, s. 106.
102. A. Koppel, "Für und wider Karl Marx", Volkswirtschaftliche Abhandlun

gen der Badischen Hochschulen, c. 8. no. 1, Karlsruhe 1905, s. 20.
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Simmel'in oğlu Hans babasının bir keresinde şöyle demiş olduğunu 
aktarır: "Berlin'in yüzyılın başlarında ve sonrasında gelişerek bir 
şehirden metropol haline gelişi, benim en güçlü ve kapsamlı gelişi
mimle çakışır."10-’ Paranın Felsefesi çalışmasının merkezinde, meta 
tüketicisi ve mübadele süreci bulunur büyük ölçüde. Örneğin moda 
ve üslup üzerine yazdığı denemelerin de teyit ettiği üzere, Simmel 
üretim süreciyle, hele hele endüstriyel üretim konusuyla hiç ilgilen
memiş, bunun yerine böyle bir sürecin dolaylı sonuçlarını deneyim- 
leme biçimlerine merak sarmıştır.

Ama Simmel'in modernliği sunumu ve alımlaması, Baudelaire' 
in aksine, şiirsel değildir. Öte yandan özenli bir tarihsel modernlik 
analizi diye de nitelenemez. Ama Simmel'in modernliği sunumu her 
iki eğilimden de unsurlar içerir. Sosyolojik izlenimciliği ve araştır
ma nesnesine karşı estetik tutumu kendisini modem hayata sanatsal 
bir tepki verme eğilimine yaklaştırır.104 Hamann'ın yorumuna göre, 
"izlenimci düşünce tamamen sanata dönüşmüştür".105 Öte yandan 
özellikle de Paranın Felsefesi"nde Simmel, modem hayat tarzı için 
hem bir betimleme hem de bir açıklama sunmaya çalışır.

Simmel'in modernlik üzerine düşüncelerinin toplumsal konumu 
kendi içgöriilerinin hem kaynağını hem de sınırını teşkil eder. Sim- 
mel'in sosyolojisinin toplumsal konumu ve bunun metropol haya
tıyla ilişkisinin analiziyle işe başladığımızda, Benjamin’in Baudela- 
ire'e ilham veren şey için sunduğu diğer iki kaynağa da ulaşmamız 
zor olmayacaktır. Nevrasteni deneyimleri Simmel'in metropol ha
yatına ilişkin analizinin daha başında ortaya çıkar; analizin sonunda 
metropol hayatının özelliklerinin para ekonomisinin gelişimiyle ne 
ölçüde ilişkili olduğu da belirtilir.

Simmel'in Berlin'e bağlılığı ve Berlin'in en hızlı büyüdüğü dö
nemde kendisinin buradaki konumu ve çalışmaları açısından Berlin' 
in önemi kolayca belgelenebilir. Öğrencilerinden biri olan Marga- 
retta Susman şuna işaret etmiştir: "Leipzig Caddesi civannın metro-

103. G. Simmel, "Auszüge aus den Lebenserinnerungen", H. Böhringcr vc K. 
Gründer (haz.), Ästhetik und Soziologie um die Jahrhundertwende: Georg Simmel 
Frankuri 1976, s. 265.

104. Simmel'in sosyolojik izlenimciliği için bkz. D. Frisby, SociolngicalImp- 
ressionism, özellikle de 3., 4. Bölümler.

105. Hamann. Der Impressionismus in Lehen und Kunst, s. 134.
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pole özgü, canlı, kıpır kıpır Berlin'i ve Friedrich Caddesi onun ha
yatı ve düşüncesi için son derece belirleyiciydi."106 Simmel'in arka
daşı Karl Joël'e göre, "modem hayatın en derinlerindeki tınıya ku
lak kabartmış olan" Paranın Felsefesi "ancak o dönemde Berlin'de 
yazılabilirdi".107 Simmel de bizzat şunu belirtmişti: "Aslında mey
velerini o yıllarda almaya başladığım özel çalışmalar hiç şüphe yok 
ki Berlin'deki ortama bağlıydı."10» Ama bu tür ifadeler Simmel'in 
çalışmaları için Berlin'in taşıdığı önemi doğrulasa da. ne kendisinin 
buradaki konumuna ne de Simmel'in Berlin'i nasıl tasavvur ettiğine 
ışık tutar.

Az çok soyut bir düzeyde, Simmel’e sosyolojik bir flâneur gö
züyle bakabilirsek de "incelemek amacıyla asfalttan bitki topla
yan"109 biri olarak göremeyiz. Simmel'in toplumsal vinyetleri, bü
tün toplum yapısı içinde dolaşan birine ait vinyetler değildir her za
man. Şehiriçi ulaşımını izah ederken ya da duyu sosyolojisini ana- 
hatlarıyla ortaya koyarken olduğu gibi, Simmel işçi sınıfına karşı, 
burjuvaziye mensup birine özgü tepkiyi dile getirir kimi zaman: 
Toplumun alt tabakasının dışında olan, hatta çoğu toplumsal bağ
lamdan uzak duran birine ait gözlemlerdir bunlar. Gelgelelim bu 
uzaklık Simmel'in toplumsal durumlara dair çoğu içgörüsünün de 
kaynağıydı.

Bu konumu açıklığa kavuşturmak için şunu belirtmemiz gere
kir: Simmel metropol hayatına dair ünlü denemesinde bile, şehirde
ki belli bir toplumsal çevreyi -büyük şehirlerdekini- tasvir eder is
ter istemez. Sanayi şehirlerinin toplumsal ekolojisine özel bir ilgi 
duymaz. Öte yandan, kurumsal ve yönetsel merkezler olarak büyük 
şehirlerin, çoğunlukla burjuvazinin kültürel hegemonyasının ko
numlandığı yer olması ve geniş bir orta sınıf kesimine geçim yolu 
sağlaması, Simmel'in şehirdeki toplumsal etkileşime dair verdiği 
örneklerde ifadesini bulur. Ama metropol niteliğindeki merkezlerin 
sınıfsal yapısına dair bu tespit de onun ilgi odağında yer almaz. 
Strasbourg’da hayatının son yıllarında, Berlin'deki ortamdan ve ora
daki metropol hayatından kendini kopmuş hissetse de, bundan Sim-

106. Susman, Die geistige Gestalt Georg Simmels, s. 2.
107. Joël, "Eine Zeitphilosophie", s. 813.
108. Simmel, "Auszüge aus den Lebenserinnenıngen", s. 265.
109. Bkz. D. Frisby, Sociological Impressionism, 3. Bölüm.
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mel'in Berlin'le, belge toplayan gazetecilerinki gibi bir ilişki kur
duğu anlamı çıkmaz. Simmel'in toplumsal vinyetleri, büyük şehir 
yaşamına duyulan toplumsal, belgesel bir ilgiyle şekillenmemiştir. 
Analizlerinin merkezinde duran toplumsal etkileşimin "anlık resim
leri" ve toplumsallaşmaya ilişkin fragmanlar, asfalttan ayağını çe
kebilen bir kişiye aittir. Benjamin'in ortaya koyduğu gıb\, flâneur 
için, "gerçek zafer seyretmenin zevki" iken, Simmel için en çok 
önem taşıyan, -Baudelaire'in, Constantin Guys'in estetik ilgisini ta
nımlamak için dediği gibi- "şimdiki hayatımızın anlık, gelip geçici 
güzelliği"ni aramaktır belki de. Simmel kendi toplumsal ortamında 
imtiyazlı bir gözlemcidir, ama gözlemlediği şeyi tipleştirmeye çalı
şan bir sosyologdur da aynı zamanda. Bu tipleştirme, örneğin Kra- 
cauer'de olduğu gibi, eleştirel toplumsal röportaj şeklinde değil, 
toplumsal durumların ve etkileşimlerin esasına yönelik arayış ola
rak ortaya çıkar. Hatta-Simmel'in, bazı denemelerine koyduğu baş
lıkla- ebediyet cephesinden bakılan "an resimleri" kavramı da bu 
bakımdan yanıltıcıdır. Simmel'in an resimlerinde belirli kişiler yok
tur. Öncesizliğin ve sonrasızlığın ışığında bakılan insan tiplerine, 
toplumsallaşma ve etkileşme tiplerine ilişkin geçici imgeler vardır. 
Toplumsal etkileşim biçimlerinin "özüne" yönelik bu arayış Sim- 
mel'i, bu biçimlerin "tarihsel" analizinden kesinkes uzaklaştırır. Mev
cut bağlamda, Simmel'in modernliğe yaklaşımının, kendisini mo
dernliği ebedi kılmaya götürdüğünü öne sürmemiz de abes olmaz. 
Buna karşılık, göreceğimiz gibi, Benjamin daha Tek Yönlü Yol'da 
bile, "modernliğin yük haline gelmiş bütünselliğinin düşüşte oldu
ğuna"110 inanıyordu.

Nitekim Kracauer, Simmel'in "hem kalabalıkların insanı hem de 
yalnız bir adam, içine girdiği bütün durumlar hakkında bilgi sahibi 
olan, empati kurabilen, sosyal bir insan"1" olduğunu öne sürse de, 
bu tür nitelikler az çok sınırlı toplumsal duruma uygulanabilir an
cak. Simmel bize şehir hayatının sonuçlarına -k i bunlar da para 
ekonomisine dayalıdır- dair usta işi bir izah sunsa da. bu izah gayet 
kendine özgüdür ve şehir hayatının "topyekûn durumunu" değil, se
çilmiş yönlerini kapsar.

110. T. W. Adorno, "Benjamins 'Einbahnstrasse'". T. W. Adomo ve diğ., Über 
Walter Benjamin içinde. Frankfurt. 1968, s. 59.

111. Kracauer, Georg Simmel, s. 36.
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Gelgeldim şehir bağlamı, Kracauer'in, Benjamin'in ve evvelce 
Baudelaire'in modernlik izahında nasıl merkezi bir yer tutuyorsa, 
Simmel'inkinde de öyledir. Benjamin nasıl "flâneur'ün yerin ruhu
nun (genius loci) rahibi"112 olduğunu öne sürüyorsa, Simmel'in mo
dernlik izahı da özgül mekânsal biçimlenimlere yerleşir. Simmel 
mekânsal bağlamların insan etkileşimi için toplumsal açıdan taşıdığı 
önemi açıkça ortaya koyan ilk sosyologdur. Toplumdaki mekânsal 
imgeler sonraları hem Kracauer’in "toplumsal mekân topografısi" 
hem de Benjamin'in flâneur ile pasajlar arasındaki, burjuva iç mekâ
nı ile metalann toplumsal konumu arasındaki ilişkiye dair analizi 
için büyük önem taşıyacaktır. Ama başka hiçbir sosyal teorisyen top
lumsal mesafeyle, gerçeklikten kopuşla, "toplumsal çevrelerin ke
sişmesi" ile Simmel kadar ilgilenmemiştir. Modem toplum analizin
de, bütün bunlar öncelikle şehir bağlamına konumlandırılır.

Metropol, modernlik analizine temel oluşturan diğer toplumsal 
deneyimler için odak noktasıdır. Simmel'in yaklaşımını sosyolojik 
izlenimcilik diye nitelendirsek bile, Hamann'a göre, bunun da köke
ni şehir hayatında bulunur. Benjamin de "İzlenimci resmin tekniği, 
ki burada resim fırça darbelerinden oluşan bir hengâme içinde bir 
araya getirilir, büyük şehir sakininin gözlerinin aşina olduğu dene
yimlerin bir yansıması olacaktır,"113 der. Simmel'de ise, bu yakın 
ilişki, çalışmalarında yer alan sayısız toplumsal vinyetle kurulmuş 
olabilir. Ayrıca metropoldeki toplumsal karşılaşma ve deneyimlerle 
ortaya çıkan hengâme, şehir hayatının başlıca sonuçlarından olan 
nevrasteninin de sebeplerinden biridir. Simmel'in tüketicilere iliş
kin analizi, tıpkı bununla ilişkili moda, üslup ve ticaret fuarına iliş
kin izahlarında olduğu gibi, metropol bağlamına konumlanmıştır. 
Metropol ve modem şehir hayatı, genel olarak, modem para ekono
misinin doğurduğu sonuçların konumlandığı yerdir. Simmel Para
nın Felsefesi'nm tam da "Hayat Tarzı"nı ele aldığı son bölümünde, 
hem şehir hayatının doğurduğu sonuçların büyük ölçüde para eko
nomisinin genişlemesinden kaynaklandığını, hem de bu ekonomi
nin en çarpıcı sonuçlanna metropolde tanık olabileceğimizi göster
meye çalışır. Sinirsel hayattaki dramatik artışa ilişkin başlıca üç de

112. Benjamin, Gesammelte Schriften, III, s. 196.
113. Benjamin, Charles Baudelaire, s. 130, n. 44.
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neyimi, metropol sakininin deneyimlerini ve gelişmiş para ekono
misine iştirak edenleri artık daha derinlemesine incelememiz gere
kiyor.

Nevrasteni

Simmel, neredeyse bir modernlik paradigması olarak, modernliğin 
nüvesini "bilim, teknoloji çağının yaygaracı ihtişamı" ile kuşatılmış 
gösterir. Bireyin iç güvenliğinin yerine, "modem hayatın koşturma
sı ve galeyanından kaynaklanan", "belli belirsiz bir gerilim ve müp
hem bir özlem duygusu", "gizli bir tedirginlik", "çaresiz bir telaş" 
gelir. Bu tedirginlik en bariz şekilde şehir hayatında ortaya çıkar:

R uhun m erkezinde belirli b ir şey lerin  o lm ayışı, hep-yeni uy an la ra , d u 
yum lara  ve d ış faaliyetlere yönelik  anlık  tatm in aray ışına  sü rük ler bizi. B u
nun sonucunda da m etropolün  hengâm esi o larak , seyahat m üplelalığ ı o la
rak , ç ılg ın  b ir rekabet arayışı olarak ve beğeniye, üsluba, fik irlere ve kişisel 
ilişkilere d a ir tipik m odem  sadakatsizlik  o larak  açığa vurulan  istik rarsız lı
ğa ve çaresizliğe  sap lan ıp  k a l ın z .114

Modem hayatta karşılaştığımız çarpıcı sonuçlar, para ekonomi
sinin genişlemesinden kaynaklanır. Dolayısıyla Siınmel'in bu sinir
sel gerilimi, "içine gerilim, beklenti duygusu ve açığa çıkmamış yo
ğun arzular işlemiş" olan "modem çağın, özellikle de en son çağın" 
bir özelliği olarak görmesi şaşırtıcı değildir.115 "Bilinç eşiğinin altın
da bulunan" nevroz, "doğadan gittikçe uzaklaşmamızdan ve para 
ekonomisine dayalı şehir hayatının bize dayattığı özel soyut varo
luştan" kaynaklanır.116

Simmel metropolü konu alan yazısının daha en başında şunu öne 
sürer: "Metropole özgü bireysellik tipinin psikolojik temeli, sinirsel 
uyarımlardaki yoğunlaşmadır ki bu da dış ve iç uyarıcıların hızlı ve 
kesintisiz değişiminin ürünüdür."117 Modem sinirli kişilik için gere
ken bu tür "psikolojik önkoşullar" -"caddeden her geçişle, ekono

114. Simmel, Philosophy o f  Money, s. 484.
115. A.g.y., s. 481. 116. A.g.y., s. 479.
117. Simmel, "Die Grossstadte und das Geistesleben" Jahrbuch der Gelıe- 

Stiftung zu Dresden içinde, c. 9, 1903. Bu denemenin iki İngilizce çevirisi var:
"The Metropolis and Menial Life". İlki E. Shils tarafından çevrilmiştir ve şurada 
yer almaktadır: D. Levine (haz.) Georg Simmel on Sociability and Social Forms, 
Chicago/Londra, 1971, s. 324-39; ikinci çevirisi H. H. Genh ve C. Wright Mills'e
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mik, mesleki ve toplumsal hayatın tüm temposu ve çeşitliliğiyle"— 
metropol tarafından yaratılır. En uç durumda, duyuların sürekli ola
rak bu yeni ya da hep değişen izlenimlerle bombardıman edilmesi 
nevrastenik kişiliği ortaya çıkarır ki bu kişilik de son kertede, art ar
da gelen bu izlenim ve karşılaşma keşmekeşiyle artık baş edemez. 
Bu da bizi sosyal ve fiziksel çevremizle aramıza mesafe koymaya 
sevk eder. Simmel bu mesafeyi modem döneme özgü "duygusal bir 
özellik" olarak görür, ama bu mesafenin "patolojik olarak deforme 
olmuş hali agorafobi denen durumdur: Yani aşın duyarlılık sonucu 
ortaya çıkan, nesnelere çok yaklaşmaktan korkmaktır ki bu durumda 
da doğrudan ve aktif bir kanşıklık acıya sebep olur."11* Bu durum, 
gitgide kayıtsız hale geldiğimiz "modem hayatın dışsallıkları altın
da ezilmenin doğurduğu [modem] duygu"nun aldığı en uç biçimdir. 
Para ekonomisinin meydana getirdiği, toplumsal ilişkilerin nesne- 
leşmesinin uç bir biçimi olan kentsel varoluş, birey ile sosyal çevre
si arasında mesafe bulunmasını gerektirir. Bu varoluş

...insanlar arasında... içsel bir engel olmasını gerektirir; gelgelelim 
modem hayat tarzı için zorunlu bir engeldir bu. Zira böyle bir psikolojik me
safe olmasaydı, metropol iletişimindeki keşmekeş ve karmaşa düpedüz da
yanılmaz olurdu. Çağdaş şehir kültürü, içerdiği licari, mesleki ve sosyal iliş
kilerden ötürü, bizi fiziksel olarak çok sayıda insanla yakınlaşmaya zorladı
ğı için, sosyal ilişkilerdeki nesneleşme beraberinde bir içsel sınır ve ihtiyat 
getirmeseydi, duyarlı ve sinirli modem insan büsbütün umutsuzluğa düşer
di.»’

Simmel'in burada söz ettiği "psikolojik mesafe" agorafobi ve aşı
rı duyarlılık gibi uç biçimler alabilir. Ayrıca tam bir kayıtsızlık, dün
yadan bezme (blasé) tavrında konumlanan bir kayıtsızlık biçimini 
de alabilir. Metropole dair denemesinde şunu öne sürer Simmel:

Dünyadan bezmişlik tavrı kadar metropolle doğrudan doğruya bağlan
tılı ruhsal bir fenomen yoktur belki de. Dünyadan bezme tavrı öncelikle zıt 
sinir uyarımlarının hızla değişmesinden ve iyice sıkıştırılmış olmalarından 
kaynaklanır... İnsanı dünyadan bezdiren şey sınırsız haz peşinde koşulan 
hayattır, çünkü böyle bir hayat sinirleri o kadar uzun süre azami tepki ver

aittir: Wolff (haz.). The Sociology o f  Georg Simmel, s. 409-74; Türkçesi: "Metro
pol ve Zihinsel Hayat", Bireysellik ve Kültür içinde, çev. 317-29.

118. Simmel, Philosophy o f  Money, s. 474.
119. Simmel. "Soziologische Aesthetik", s. 78.



100 MODERNLİK FRAGMANLARI

m eye zorlar ki en sonunda h iç  tepki verm ez olurlar. K eza daha  zararsız  iz
len im ler bile , s ırf  değ işim lerindeki sürat vc çelişk ililik  yüzünden, bu tür 
şiddetli tepkilere neden o lab ilir  ve sin irleri öyle am ansızca  y ıpratab ilirle r ki 
son güç rezervleri de  tü k en e b ilir ... B öylece, yeni duyum lara  uygun en er
jiy le  tepki verm e konusunda  b ir yetersizlik  o rtaya ç ıkar.120

Gelgeldim Simmel "metropole özgü dünyadan bezme tavrının 
psikolojik kaynağı"nm para ekonomisinden türeyen bir tavırla ya
kından ilişkili olduğunu öne sürer sonrasında. Söz edilen bu son ta
vırda iş gören eşitleme süreci -yani her şeyin ortak payda olan mü
badele değerine indirgenmesi- bir kişilik tipi de yaratır; bu tip

. . .  değer farklarına karşı hislerin i büsbütün kaybetm iştir. H er şeyi aynı 
ölçüde sıkıcı ve gri tonda, heyecan lanm aya değm eyecek şey ler gibi dene
y im ler. .. Aynı m ik tarda paranın , hayatın  sunacağı bütün im kânları sağ la
yab ileceğ ine inanan b ir k im se de dünyadan  bezer m uhakkak. D ünyadan 
bezm e tavrını genel an lam da zevk  doygun luğuna  a tfetm ek doğrudur, çün 
kü çok  kuvvetli b ir uyaran , buna tepki verecek sinirsel yeterliliğ i o rtadan 
k a ld ırır.121

Ama bu tavrın, "şeylerin cazibesi"nden değil de bunları edinme 
tarzından türeyen karşıt bir kaynağı da vardır:

. ..e d in im  ne kadar m ekanik  ve kayıtsız  bir şekilde gerçek leştirilirse , 
nesne de o  kadar renksiz  ve değersiz  görünür.122

Bu durum, hemen her şeyin mali işlemler aracılığıyla edinilebil- 
diği gelişmiş para ekonomileri için geçerlidir bilhassa. Ama işin pa
radoksal yanı, bu duruma verilen dünyadan bezme tepkisinin hep- 
yeni cazibelere yönelik oluşudur; bunlardan

. . .  uyarılm aya, en uç izlenim lere , en  yüksek değişim  h ızına karşı b ir ar
zu o rtaya  ç ık a r ... izlenim lerde, ilişk ilerde  ve bilgide -b u n la rın  bizi n için 
uyardığ ım  açığa  ç ıkarm anın  b izler için  önem li olduğunu h iç  düşünm eksi
z in -  "uyarım a" yönelik  m o d em  terc ih , araçlarla  tipik iç içe geçm işliğ i de 
ifşa eder: K işi sahici değer üretim i denen  ön aşam ayla  tatm in o lur.123

Uyarımın kendisi tam kayıtsızlığın çaresi haline gelir. Simmel 
"Berliner Gewerbe-Ausstellung"da (1896, Berlin Ticaret Fuarı), şu

120. Simmel. "Metropol ve Zihinsel Hayat", Bireysellik ve Kültür içinde, s.
321.

121. Simmel. Philosophv o f  Money, s. 256.
122. A.g.y., s. 257. 123. A.g.y.
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nu zaten öne sürmüştü: Modem şehir sakinlerinin "aşın uyarılmış 
ve bitkin düşmüş sinirleri",124 dünya fuarlarındaki eğlenceler gibi, 
daha da fazla eğlence açlığı doğuruyordu. Simmel, büyük şehir ha
yatıyla ilgili olarak, şehir hayatı ve meta mübadelesi bağlamında, 
bireylerin kendini korumasının, hem nesnel dünyayı hem de birey
leri değersizleştirme pahasına elde edildiğini iddia eder. Bu kendini 
koruma ihtiyacı aynı zamanda şehir hayatındaki etkileşim tarzını da 
etkiler. Bu ihtiyaç diğer insanlara karşı gösterilen "dışsal ihtiyat"ta 
dışavurur kendini ve kökeninde de -dünyadan bezmişlik tavrında 
olduğu gibi- yalnızca kayıtsızlık değil, "nedeni ne olursa olsun, da
ha yakın bir temas kumlduğu anda nefrete ve kavgaya dönüşebile
cek hafif bir hoşlanmama hissi, karşılıklı bir yabancılık ve tiksin
me"'25 de bulunur.

Simmel'in anahatlanyla ortaya koyduğu nevrotik davranış bi
çimleri, nesneler ve insanlarla yakın bir temas kurma ile bunlardan 
fazlasıyla uzaklaşma arasında tereddütte kalmaktan kaynaklanır bü
yük ölçüde. Troeltsch'in belirttiği gibi, bu tereddüt Simmel'in kendi 
modernlik nitelemesinde de bulunabilir. Der Krieg und die geisti- 
gen Entscheidungerı'dç (Savaş ve Manevi Kararlar, 1917) şunu öne 
sürer Simmel:

Şeylere  kendini fazlasıy la  kaptırm ak ile bunlardan fazlasıy la  uzak d u r
m ak a rasında derin  b ir içsel bağ vard ır ki bu da  b ir tü r tem as korkusuyla  b i
zi bir boşluğa yerleştirir. B unların  ik isinden de aynı ö lçüde  m uzdarip  o ldu 
ğum uzu uzun sü red ir b iliyo rduk .126

Troeltsch "bunun bir ölçüde özeleştiriyle dile getirildiği"ni be
lirtir. 1917'de Simmel bizlerin "aslında sağlığımızı geri kazanacak 
kadar olgunlaşmış olduğumuzu"127 eklemiştir.

124. G. Simmel, "Berliner Gewerbe-Ausstellung", Die Zeiı (Viyana), c. 8 ,25 
Temmuz 18%. Simmel sanal sergilerinde sürekli uyarılmaya yönelik açlığa çok 
daha önce işaret etmiş ve bunu metropol hayatıyla da ilişkilendirmiştir. Daha et
raflı bir irdeleme için bkz. Simmel. "Übcr Kunstausstellungen" (Druckbogen, 
1888), Şehir Kütüphanesi Prusya Kültür Mirası, Berlin.

125. Simmel, "Metropol ve Zihinsel Hayat", Bireysellik ve Kültür içinde, s.
322,

126. G. Simmel, Der Krieg und die geistigen Emscheidungen, Münih/Leip- 
rig. 1917, s. 25.

127. Aktaran Troeltsch, "Der historische Entvvicklungsbcgriff", s. 4 3 1.
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Simmel'in mübadele değerlerinin hâkimiyetindeki gelişmiş bir 
para ekonomisinin ve şehir hayatının yol açtığı sinirsel enerjideki 
ciddi artışla meşgul olması, bu konunun onun modernlik izahında 
merkezi bir tema olduğunu ortaya koyar. Görünen o ki Troelsch, 
Simmel'in bunca sıklıkla betimlediği modem nevrasteniden kendi
sinin muzdarip olduğunu ima etmektedir. Başka bir basiretli çağda
şı da Simmel'i "entelektüel nevrastenik" olarak tanımlamıştır. Alt- 
mann, Paranın Felsefesi hakkında yazarken, şu gözlemde bulunur: 
"Nevrasteniğin neredeyse dehşet verici duyarlılığıyla, parmak uçla
rına kadar sinirli olan Simmel ruhsal duyguların en mahir yorumcu
larından biridir ve ruhun en hassas titreşimlerini hissetme yeteneği 
bakımından da emsalsizdir."12* Simmel'in arkadaşı Karl Joël ise şu
nu öne sürmüştür: "Onu yalnızca dışarıdan gören ve duyan bir kişi, 
onda çağın temel semptomu olan sinirli bir tedirginlik bulunduğunu 
çok rahat fark eder."129 Başka bir deyişle, Simmel'in kendi toplum
sal deneyimleri modernlik izahının temelini oluşturmuştu. Simmel 
çağdaş toplumda gördüğü modernlik özelliklerini betimlemekle 
kalmamış, bunları aynı zamanda bizzat yaşamıştır. "Nevrasteni de
neyimi" onun yazılarında, "bilinç eşiğinin altında bulunan" şeylerle 
meşguliyet olarak ortaya çıkar. Biraz farklı bir bağlamda Everett 
Hughes. Simmel'i "toplum incelemelerinin Freud'u" diye niteler.130 
Bu tür bir betimleme nevrasteniye ilişkin sosyolojik açıklamalarına 
uygun düşüyor olsa da, Simmel'in semptomların izini bilinçaltında- 
ki kökenlerine kadar takip etmekle ilgilenmemesi apaçık bir kusur
dur. Aslına bakılırsa, Simmel’in usulü neredeyse bunun tam tersidir: 
Bilinç eşiğinin altında bulunan şeylerin izi toplumun yüzeyinde iş
leyen süreçlerde aranır. Simmel nevrasteniyi, şehir hayatındaki top
lumsal önkoşullar ve gelişmiş para ekonomisiyle açıklar.

Ama nevrasteninin Simmel ve çağdaşları tarafından hep olum
suz tasavvur edildiği yolundaki varsayıma karşı tetikte olmalıyız. 
Bu aşırı duyarlılık, ele aldığı konuya yaklaşımı tam da gerçekliğin 
estetikleştirilmesine dayanan biri olarak Simmel'in "Anschauung- 
weise"si (bakış açısı) için çok önemliydi. Bu duyarlılığın yaratıcılık

128. S. P. Altmann, "Simmel's Philosophy of Money". A/S, c. 9, 1904, s. 46.
129. K. Joël, "Georg Simmel", Die Neıte Rundschau , c. 3 0 ,1, 1919, s. 243.
130. Everett C. Hughes, G. Simmel'in Conflict and the Web o f  Group Affiliati

on's Önsöz. New York, 1955, s. 9.
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taki rolü, Simmel’in çağdaşı olan Stefan George'unkine benzemiyor 
değildi. Wuthenow, Avrupa estetizmiyle ilgili çalışmasında. Geor- 
ge'un "hayli gelişkin duyarlılığı ve bariz sinirliliği"nden söz ederek, 
modemizmdeki "’nevrasteni'nin bir saflık ifadesi olarak, idrak yete- 
neğinin artması ya da hassaslaşması olarak ve deneyim alanının ge
nişlemesi veya derinleşmesi olarak olumlu anlamda kullanıldığını" 
öne sürer.131 Simmel'de ise, en azından Paranın Felsefesi'nde ve son
raki yapıtlarında sık sık geçen üstünlük (Vornehmheit) ya da saflık 
kavramı ve bunun yaratıcılıkla ilişkisi üzerindeki vurguya dikkat çe
kilebilir. Biyografik açıdan bakıldığında Simmel, yüzyıl başlarında 
George’un çevresiyle yakın ilişkiler kurmuş, onlann düşüncelerini 
etkilemiş, hatta -kim i çağdaş gözlemciye göre- George’un giyim 
tarzını taklit etmişti. Entelektüellerden ve sanatçılardan oluşan bu 
çevre, şehirdeki kalabalıklardan fazlasıyla uzak durmuştu. Wuthe- 
now'un belirttiği gibi, bu durum Baudelaire'inkinin tam tersiydi: 
"Baudelaire'in açık açık kendini sunduğu kalabalıktan, George gu
rurla uzak durmuştu.”133 Daha önce de öne sürdüğümüz gibi, Sim- 
mel'in şehir hayatına duyduğu ilgi, pek de belgesel gazetecilere özgü 
bir ilgi olmayıp, von Wiese'nin biraz küçümseyerek "estet sosyoloji
si"133 diye tabir ettiği şeye hazırlanmak üzere odasına çekilen birine 
özgü bir ilgidir. Dahası, bu yüksek toplumsal mesafe şunu göstere
cektir: Benjamin'in tabiriyle, Baudelaire'in yapıtlarında ifade edilen 
ilk modernlik ânı hâlâ somut deneyimle, Erfahrungen ilgiliyken, 
ikinci an olan art nouveau (Jugendstil), toplumsal gerçeklikten uzak
laşmanın ve iç dünyaya çekilmenin ürünü olan içsel deneyimlerden 
(Erlebnisse) esinlenir. Ama bu içeri çekilmeye gelmeden önce, Sim- 
mel'in metropole ilişkin açıklamalarına bakmamız gerekiyor.

Metropoldeki Toplumsal Deneyim

Simmel metropolü nasıl tasavvur eder? Metropolün özellikleri ne
lerdir ve metropol konusunda Simmel'i neler ilgilendirmektedir?

131. Wuthenow, Muse, Maske, Meduse, s. 195-6.
132. A.g.y., s. 200.
133. L. V. Wiese, "Neuere Soziologische Literatur", Archiv fü r  Sozialwis- 

senschaft und Sozialpolitik, c. 31.1910. s. 300. Alıntının çevirisi şuradadır: Coser 
(haz.), Georg Simmel, s. 56.
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Modernliğin hangi özelliklerinin kökeni şehircilikte bulunur? Met
ropol sahiden bu özelliklerin kaynağı mıdır, yoksa para ekonomisi 
gibi daha büyük bir bütünün parçası mıdır? Bu soruları cevaplamak 
üzere, Simmel’in hem metropole dair denemesini hem de başka ya
zılarını ele almamız gerekiyor.

Simmel'in mekân sosyolojisi bağlamında şehir, yer sınırlarından 
ziyade sosyolojik sınırlarıyla tanımlanır. Şehir "temelde kendi için
deki toplumsal etkileşimlere göre işleyen" özel bir toplumsal me
kân olsa da, "sosyolojik sonuçları olan toplumsal bir varlık değil, 
mekânsal olarak oluşturulmuş sosyolojik bir varlıktır".134 Metropol 
hem toplumsal ayrışmanın ve karmaşık toplumsal ağların odak nok
tası, hem de belirsiz kolektivitelerin -dürtüleri ve coşkuları kısmen 
kendilerini "ya açık alanda ya da ... çok geniş bir mekânda bulmala
rına"135 bağlı olan kalabalıkların- konumlandığı yerdir. Şehrin çe
şitli toplumsal katmanları bir araya getiren ulaşım merkezi olarak 
da kendini dışavuran bu açıklık, gettoda "yoğunlaşmış bir azınlığın" 
simgelediği toplumsal mesafeyle taban tabana zıttır. Simmel top
lumsal konumların sabitlenişini, "hem buluşmayı hem de buluşma 
yerini anlatan" randevu kavramıyla da ortaya koyar. Randevu birey
sel ve eşsiz bir şeydir. Keza mekânın -şehirlerde en başta isimlerle, 
sonra da sayılarla- bireyselleşmesi (hem Simmel'in hem de sonra
dan Benjamin'in Paris için örnek verdiği bir özelliktir bu), şehirdeki 
sürekli akış ve toplumsal etkileşimin eşitlenmesine ters düşer. Bü
yük şehir, -insanın yalnız hemen yakınında yaşayanlar değil, her 
gün toplumsal bağlamlarda karşılaştığı kişiler anlamına da gelen- 
komşularma karşı bütünüyle kayıtsızlık göstermesine imkân tanır. 
Potansiyel etkileşimlere sahip kalabalıkla karşılaşan birey, bir tür 
kendini koruma arayışına çıkar ki bu da şehir sakinlerindeki kayıt
sızlıkla ilgilidir. Bu kendini koruma gayreti ayrıca bir başka özellik

134. G. Simmel, "Soziologie des Raumes". Jahrbuch für Gesetzgebung, Ver
waltung und Volkswirtschaft, c. 27,1903, s. 27-71, özellikle s. 35. İşin ilginç yanı, 
mekânın sosyolojisine dair bu önemli ama ihmal edilmiş deneme, metropol hak- 
kındaki daha ünlü denemeyle aynı yıl yayımlanmıştır. Gözden geçirilmiş hali, 
sonradan "Der Raum die räumlichen Ordnungen der Gesellschaft” (Mekân ve 
Toplumun Mekânsal Düzeni) başlığıyla şurada yayımlanmıştır: Simmel, Soziolo
gie, 9. Bölüm, s. 460-526.

135. Simmel, "Soziologie des Raumes", s. 38.
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ten kaynaklanır; Benjamin bunu şehir hayatına ilişkin kendi anali
zinde Simmel'den alıntı yaparak vurgulamıştır:

G örebilen  am a  duyam ayan  k iş i... duyabilen  am a görem eyen  kişiden 
çok daha  fazla  sıkıntı duyar. İşte b u ...  büyük şeh irlere  özgü b ir şeydir. B ü
yük şeh irlerde  yaşayan  insanlar arasındaki ilişkiler, gözlerin  belirg in  bi
çim de ku lak lardan  fazla ku llan ılm asıy la  tanım lanır. Bu durum  esas olarak 
toplu taşım a araçların ın  o rtaya ç ıkm asına atfedilebilir. O n  dokuzuncu  yüz
yılda o tobüsler, dem iryo lları ve tram vaylar tam  gelişm eden  önce, insanlar 
b irb irleriy le  tek söz e tm eksizin , dakikalarca, ha tta  saatlerce  bakışm ak zo
runda kalm am ıştı h iç .156

Simmel ayrıca diğer toplumsal grupların (Simmel’in tartışmalı 
örnekleri ABD'deki "zenciler" ile "Yahudiler ve kol işçileri"dir) ko
kusuyla karşılaşmak zorunda olan koku duyumuzun da ayırıcı bir 
duyu olduğuna işaret eder.157

Sürekli değişen uyaranların oluşturduğu karmaşanın tehdidi al
tındaki bireysel benliği bozulmadan tutma ve toplumsal mesafeyi 
koruma yolu olarak, büyük şehirlerdeki toplumsal etkileşimlerde 
hüküm süren toplumsal ihtiyat, metropol hayatının içsel sonuçlan 
konusuna geri götürür bizi. Ama Simmel’in "Metropol ve Zihinsel 
Hayat" denemesine gelmeden önce, "Mekânın Sosyolojisinden baş
ka bir örnek vermek yol gösterici olacaktır.

Yer değiştirmenin ve seyahatin -k i ikisi de şehirleşmeyle birlik
te artış göstermiştir- sonuçlarına bir örnek olarak, Simmel büyük 
şehirlerde ilişki kurduğumuz kişilere yönelik kayıtsızlığa ve düş
manlığa zıt yönde işliyormuş gibi görünen ilginç bir toplumsal so
nuca işaret eder:

B ir seyahat sırasında  kurulan a rk ad aşlık ... çoğu zam an b ir sam im iye! 
ve açık  y ü rek liliğ in  gelişm esine neden o lu r ki bun lar için  gerçek te  hiçbir 
içsel sebep  yoktur. B ana öyle g e liyo r ki burada üç unsu r iş başındadır: K i
şinin kendi o lağan  ortam ından  kopm uş o lm ası, an lık  izlenim lerin  ve karşı
laşm aların  m üşterek liğ i, akabinde yolların  kesinkes ay rılacağ ın ın  b ilincin
de o lm ak .158

K işinin h içb ir yüküm lülük altında o lm adığı ve  k ısa b ir  süre son ra  ayrı
lacağı, gerçek ten  anonim  biriy le karşılaşuğ ı duygusunun  yarattığ ı şevkle,

136. Benjamin. Charles Baudelaire, s. 151.
137. Simmel. "Soziologie des Raumes", s. 52.
138. A.g.y., s. 61.
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seyahatte  kurulan  arkadaşlık , o lağan uzun süreli ilişk ilerim izde sonuçlarıy 
la ilgili deney im ler ışığında kontrol etm eyi öğrend iğ im iz  kendim izi ifade 
e tm e itkisine kıyasla, çoğu zam an g ayet d ikkate değer itiraflara ve sınırsız  
uyum a yol açar.139

Buna benzer bir anonimlik, Simmel'in betimlemediği başka bir 
toplumsal bağlamda, yani psikanalizde çok daha sıradan hale gele
cektir. Gelgelelim burada, Simmel'in toplumsal etkileşime dair vin- 
yetlere duyduğu değişmeyen ilginin bir başka örneği var karşımız
da; üstelik bu ilgi, on dokuzuncu yüzyılda yolcuları uzun tren seya
hatlerinde oyalamak amacıyla yazılmış edebiyatın büyük kısmı için 
de hareket noktası olmuştur. Bununla beraber, burada genel olarak 
şu çok daha önemlidir: Simmel toplumsal mekânın analizini açık 
açık vurgulayan ilk sosyologdur; Kracauer ve Benjamin kendi mo
dernlik analizlerinde bu ilginin kapsamını genişletmiştir.

Ama Simmel'in "Metropol ve Zihinsel Hayat" denemesine dö
necek olursak, Simmel’i ilgilendiren şeyin, ne şehirde yaşayanların 
sinirsel hayatının muazzam ölçüde genişlemesi ne de şehirlerdeki 
mekânsal organizasyonun sosyolojik önemi olduğunu görürüz. Bu 
denemenin giriş kısmı, Simmel'in yüzyıl dönemecindeki yapıtların
da merkezi yer tutan bir temanın bağlamını sunar. Simmel şunu öne 
sürer; "Modem hayatın en derin sorunları, bireyin, bunaltıcı top
lumsal güçler, tarihsel miras, dışsal kültür ve hayat tekniği karşısın
da kendi varoluşunun özerklik ve bireyselliğini koruma talebinden 
doğar."1,10 Sosyoloji "metropol gibi yapıların hayatın bireysel ve bi- 
reyüstü içerikleri arasında kurduğu denklemi" çözmeye çalışmak ve 
"kişiliğin kendini dışsal güçlerin yaptığı düzenlemelere nasıl uydur
duğu" sorusuna cevap vermek durumundadır. "Kişi [metropol gibi] 
toplumsal-teknolojik bir mekanizma tarafından eşitlenmeye/düz- 
lenmeye ve tüketilmeye direnir" şeklindeki varsayım baz alınır.

Ama kendi elimizle yarattığımız bir mekanizma olsa da şeyleş- 
miş nesnel bir kültür olarak bu "toplumsal-teknolojik mekanizma", 
bizdeki öznel kültür karşısında yabancı bir şey gibi durur. Başka bir 
yerde Simmel şunu öne sürer:

139./L s.y.,s.63.
140. Simmel, "Metropol ve Zihinsel Hayat", Bireysellik ve KiHtiir içinde, s. 

317. Simmel'in metropol teorisine ilişkin yakın tarihli bir irdeleme için bkz. M. P. 
Smith, The City and Social Theory, New York. 1979,3. Bölüm.
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A slında hiç kim se, m odem  hayat tarzın ın , tam  da  kitlesel karakterin in , 
ivedi çeşitliliğ in in , m üm kün olan  tüm  sın ırların  ö tesine  geçerek , şim diye 
dek korunm uş say ısız  varlığı eşitlem esin in  sonucunda, k işisel hayat b içi
m inin kendisin i h iç duyulm adık  ö lçüde düm düz e ttiğ in i inkâr ed em ez .'41

Ama Simmel belki tam da bu düzleştirmeyle ortaya çıkan karşıt 
sonuca, yani bireyselliği ve öznelliği vurgulama girişimine işaret et
miştir zaten. Bu düzleştirme sürecinin telafisi olarak, Simmel'in çok 
sıklıkla zikrettiği "dönemin abartılı öznelliği"ni buluruz karşımız
da.1«

Kültürün aşın nesnelleşmesine bir tepki olan bu aşın öznelleş
me doruk noktasına metropolde ulaşır, zira metropolün

. . .  he r türlü  k işise l hayatı safdışı b ırakan bu kü ltürün gerçek arenası o l
duğu açıktır. B urada  b inalarda ve eğitim  k u rum lannda. m ekânı fetheden 
teknolo jin in  yarattığ ı harikalarda ve  konforda, cem aat hayatı o luşum lann- 
da ve dev le tin  göz le  görü lür kuram larında  öyle ezici b ir b illu rlaşıp  gayri- 
şahsileşm iş tin v a rd ır ki kişilik  onun etkisi altında kendisin i m uhafaza ed e 
m ez tabiri c a izse .'43

Metropolde nesnelliğin öznellik üzerinde kurduğu bu hâkimiye
tin kökenleri, metropolün para ekonomisinin beşiği oluşuna uzanır. 
Aslında "para ekonomisi metropolü hükmü altına almıştır". Para 
ekonomisinin genişlemesi ve zihnin hâkimiyeti nihayetinde kesişir. 
İnsanlara ve şeylere muameledeki salt nesnellik, ayırt edici olan şey
ler konusunda bir kayıtsızlık yaratır, zira parasal işlemler yalnızca 
mübadele değerleriyle ilgilidir. Öte yandan metropol insanlarında 
zihinselliğin artması, kendini koruma olarak da iş görür, zira şehir
deki karşılaşmaların temposuna ve yarattığı şoklara tepki verme işi 
"hassasiyeti en az olan ve kişiliğin derinliklerinden gayet uzak olan 
organa kaydırılmıştır".'44 Şehir bağlamında diğer insanlara muame
lelerimizdeki bu öznel nesnellik ya da "ayrılma", "ki bu olmaksızın 
söz konusu hayat tarzı kesinlikle sürdürülemez", aslında "onun en 
temel toplumsallaşma biçimlerinden yalnızca bir tanesidir". Geliş
miş para ekonomisi gibi, bunun da olumlu bir yanı vardır: ".. .bireye

141. Simmel, Soziologie, s. 563.
142. örneğin bkz. "Üslup Sorunu", Dekorative Kunst, c. 11,7,1908, s. 314.
143. Simmel, "Metropol ve Zihinsel Hayat", Bireysellik ve Kültür içinde, 

s. 327.
144. Ag.,v..s. 318.
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başka hiçbir koşulda benzeri olmayan bir türde ve miktarda kişisel 
özgürlük bahşeder". Ama bu özgürlük potansiyelinin bir de öbür yü
zü vardır.

Ç ünkü büyük çevrelerdek i zih insel hayal koşulları, karşılıklı ih tiyallı- 
lık ve kayıtsızlık , b ireyin  bağ ım sızlığ ı üzerindeki e tk isin i en  çok büyük 
şehrin yoğun kalabalığ ında hissettirir. B unun nedeni de  buradaki bedensel 
yakın lığ ın  ve m ekân darlığ ın ın  zih insel m esafeyi daha da  g ö rünür k ılm ası
dır. İnsanın kendisini h içb ir yerde m etropol kalabalığ ında olduğu kadar 
yaln ız  ve kaybolm uş h issetm em esi de, bu özgürlüğün öbür yüzüdür kuşku
suz. Z ira  başka  yerlerde o lduğu  gib i burada  d a  insanın özgürlüğü  duygusal 
hayatına  illaki rahatlık  şek linde yan sım az.1’5

Bireyin, genel kayıtsızlıkla karşı karşıya kaldığında benliğini 
ortaya koymaya uğraşması, hemşeriferinden farklı olduğu duygusu
nu tetikleme biçimine bürünebilir. Ayrıca uç biçimlere de bürünebi
lir ki bunlar yüzünden,

. . .  son olarak , insan kasti tuhaflık lar, yanı yapm acık  tavırlar, kaprisler, 
b ir ânı b ir ân ına  uym azlık lar gibi m etropole  özgü aşırılık la r ben im sem eye 
ayartılır. Bu aşırılık ların  anlam ı h iç de  söz konusu davran ışların  içerik lerin 
den gelm ez; "farklı o lm a”, çarpıcı b ir tarzda öne ç ıkm a ve böy lece  d ikkat 
çekm e b içim inden gelir.146

Bu durum, "kasabadaki toplumsal ilişkilere kıyasla, metropol 
insanının payına düşen insanlar arası temasın kısalığı ve seyrekliği" 
ışığında daha da elzem hale gelir ve hemen sadede gelmeyi, müm
kün olan en kısa sürede yoğun ve çarpıcı bir biçimde karakteristik 
bir izlenim yaratmayı gerektirir. "Pratik hayatın para ekonomisi sa
yesinde ulaştığı hesapçı kesinlik" de bu eğilimi besler zira.

T ip ik  m etropol sak in in in  ilişk ileri ve işleri öyle k a rm aşık tır ve öy le  b ir 
çeşitlilik  a rz  ed er ki verilen  sö z ler v e  h izm etlerde çok katı b ir dak ik lik  o l
m asa bütün yapı çöküp  içinden ç ık ılm az  b ir kaosa dönüşürdü . Bu kadar 
farklı ç ık a rlan  olan  ve ilişki ve  faaliyetlerin i son derece  karm aşık  b ir o rga
nizm a içinde bü tün leştirm ek  zo runda  o lan  bu kadar çok insanın b ir  araya 
gelm esid ir, he r şeyden  önce, bu  zorun lu luğu  yaratan . B erlin 'deki bü tün  sa 
a tle r an iden  farklı yön lerde bozulup  b ir  saat bile yan lış  g itse, şehrin  bütün 
ekonom ik  hayatı ve iletişim i uzun sü re  ç ığ rından  ç ık a rd ı.147

145. A.g.y., s. 324. 146. A.g.y., s. 326.
147 .A.g.y.. s. 320.
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Ama bu tür bir katı koordinasyon gerektiren, bunca çeşitlilik arz 
eden çıkarlar, başka bir etmenin -işbölümünün ve toplumsal-işlev- 
sel ayrışmanın- sonucudur.

Simmel’e göre, şehirler "en gelişmiş ekonomik işbölümünün be- 
şiği"dir. Üretimdeki işbölümüne, bununla ilişkili olan tüketimde uz
manlaşma —"halkın ihtiyaçlarının farklılaşması, incelmesi ve zen
ginleşmesi"- eklenir ki bu da metropol bağlamında çok bariz bir 
şeydir. "Para ekonomisi metropolü hükmü altına almıştır." Bu ikisi
nin sonucunda, bireysel yaratıcılığı ve gelişmeyi tehdit eden devasa 
bir nesnel kültür buluruz karşımızda. Simmel'in öne sürdüğü gibi, 
farklılaştığı bilhassa "üst sınıflar"da bariz olan "nesnel kültürün aşı
rı büyümesi yüzünden bireysel kültürün küçülmesi" durumuyla kar
şılaşırız. Bu temanın yeniden ortaya atılmasıyla, Simmel'in metro
pol hayatına ilişkin analizine başlarken ele aldığı sorun bir kez daha 
çıkar karşımıza. Simmel'in burada metropol ruhu bağlamında ele 
aldığı, ama modem topluma ilişkin sosyo-kültürel eleştirisinin de
ğişmeyen temalarından biridir bu soran.

Birey, toplumun, tarihsel geleneğin, dışsal kültürün ve teknolo
jinin tahakkümüyle karşı karşıya kalır ve bunların tümü de bireyi 
bunaltma tehlikesi taşır. Ama bu unsurların peş peşe sıralanmasında 
çelişkili bir yan vardır. Nesnel kültürün nesnelleştiğini, öyle ki artık 
bireylerle bir ilişkisi kalmadığını tasavvur ettiğimiz müddetçe, 
Simmel’in bütün toplumsal fenomenlerin temelde birbirleriyle bağ
lantılı olduğu yolundaki varsayımıyla kısmen çelişir bu sıralama. 
Başka bir deyişle, toplumsal fenomenlerin önemli bir kesimi öyle 
sabitleşir ve katılaşır ki, bunların, "nesnel kültürün aşın büyüyerek" 
bunaltıcı hale gelmesi dışında, kendilerini yaratanlarla bir ilgisi kal
maz. İkinci olarak, metodolojik düzeyde, toplumsal kurumlar ve 
yapılar, sosyolog olarak Simmel'e çok da ilgi çekici gelmemektedir. 
Bunlar belki onun özel bakış açısına göre analiz edilebilir olmadı
ğından, gereksiz yere aşın güçlü hale gelir. Sosyolojiye dahil edil
mesine Simmel'in mütemadiyen karşı çıktığı şeyleşmiş soyutlama 
anlamındaki "toplum" haline gelirler adeta.

Peki Simmel'in yapıtlannda merkezi bir yer tutan bu temanın, 
onun modernlik izahıyla ilişkili olan daha özel bir toplumsal anlamı 
var mıdır? Şunu zaten görmüştük: Kurbanların bu yabancılaştırıcı 
nesnel kültüre verdiği tepki, insanlara ve değerlere karşı gitgide ar-
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tan bir kayıtsızlık göstermek, dünyaya karşı gitgide artan bir bezme 
tavrı takınmak ve içsel alana çekilmektir. Kayıtsızlık ve dünyadan 
bezme tavn, birey ile dünya arasındaki mesafeyi vurgulamaya çalı
şan, gerçekliği büyük ölçüde estetikleştirme işine kolayca dahil edi
lebilir. İçselliğe (Innerlichkeit) ve iç mekâna (intérieur) çekilmei«- 
gendstil'in tutarlı bir özelliği sayılır genellikle. Toplumun belli kat
manları, özellikle de yüzyıl başında Kulturbiirgertum (kültür burju
vazisi) için, bu içeri çekilme, öznel bir bakış açısından hayatın gü
zelleştirilmesi (Verschönung) ile kolayca ilişkilendirilmişti. Metro
poldeki savunma mekanizmaları olarak ihtiyat ve kayıtsızlığa, nis
peten güvenli bir toplumsal konumda bulundukları için bu tepkiyi 
verebilecek toplumsal katmanlar başvuracaktır büyük ihtimalle. 
Metropol insanı "satıcı ve müşterilerine, hizmetçilerine, hatta top
lumsal bir ilişkiye girmekle yükümlü olduğu kişilere"148 karşı bu iş
levsel nesnellik kisvesine bürünür. Simmel'in metropol hayatına 
ilişkin izahı, bilhassa özel toplumsal katmanlardan bahsediyor gö
rünmektedir.

Bu izah, yapıtlarının bütünü için bir başka bakımdan da önem 
taşır. Çağdaşlarından biri, metropol hayatının, Simmel'in -en geniş 
anlamıyla- metodolojisinin kaynağı olduğunu öne sürmüştür. Pa
ranın Felsefesi'ndeki toplumsal analizinden esaslı şekilde faydala
nan Hamann, en azından güncel tek bir sanatsal eğilimin -izlenim
ciliğin, ki Hamann Jugendstil'in pek çok özelliğini de bu başlık altı
na yerleştirir- kökenlerinin de metropolde bulunduğunu savunmuş
tur. Simmel’in bu dönemde kendi inceleme nesnesine yaklaşımının 
bir tür "sosyolojik izlenimcilik" diye nitelenebileceği başka bir yer
de öne sürüldüğüne göre, Simmel'in modernlik izahına temel oluş
turan deneyimlerin kökenlerinin nasıl da gerçekliğin estetikleştiril
mesinde bulunduğunu görmek önemlidir.

İhmal edilmiş kitabı Der Impressionismus in Leben und Kunsîta. 
(1907), Hamann modernliğin özellikleriyle biraz gayriihtiyari karşı 
karşıya gelir. Yüzyıl başındaki güzel sanatlara, edebiyata ve felsefe
ye dair açıklamaları belli bir izlenimcilik anlayışını temel alır, ama 
bu anlayış izlenimciliği Jugendstil'den ayırt edemez. Hamann izle
nimciliğin temelinin, felsefi açıdan psikolojizmde, toplumsal açı-

148. A.g.y.. s. 319.
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dansa öznelcilik ve bireycilikte bulunduğu kanısındadır. Sistematik 
olmayana, yani sembolizme ve imge örgüsüne olumlu bir değer at
fedilir:

İnsan im g elerle  dü şü n ü r ve konuşur. Simmel'in psiko lo jisin in  çek icili
ğ i şuradan  kaynaklan ıyor: S im m el, psiko lo jik  açıdan  ilg inç  b ir tarzda, in 
sanları soyu t analitik  unsurlara sevk eden  tam  bireysel deneyim leri parça
larına ay ırm ay ıp  canlı im gelerle  tasv ir eder.149

Demek ki Simmel'in analizinin gücünden etkilenmekten ziyade, 
"anlık olanın çabuk yorumlanması" ve "düşüncenin estetikleştiril
mesi" ile karşı karşıyayız. Hamann’ın sunduğu -Jııgenâstil'e ait, 
ayırt edilmemiş pek çok unsur da barındıran- izlenimcilik betimle
mesi bir modernlik izahı olarak da okunabilir.

Ama daha da ilginç olanı, Hamann'ın izlenimciliğin konumu ve 
kitlesi için sosyolojik bir açıklama getirme çabasıdır. Kendisinin de 
kabul ettiği gibi, Simmel'in yapıtlarından, özellikle de Paranın Fel- 
sefesi'nden çokça yararlanan bir açıklamadır bu. Hamann şunu id
dia eder:

. ..iz le n im c iliğ e  dayalı hayat tarzı m etropo lde  faydalı b ir tem el bu lur 
kendine. Bu denli büyük  b ir şehirde  hayalın  dış koşu lları, izlenim ciliğe d a 
yalı hayatın  büyük  kısm ını açık lam ak için çok uygundur.150

Hamann'ın, izlenimci bakış açısının gelişiminden sorumlu tuttu
ğu, metropol hayatının belirli özellikleri, Simmel'in şehir hayatına 
özgü olduğunu anahatlanyla ortaya koyduğu özelliklerdir. Şehir ha
yatının mümkün kıldığı potansiyel toplumsal yalnızlık ve bağlantı
sızlık "daha büyük bir ahlaki normatif özgürlük" sağlar. "İlişkilerin 
sayısı ve çeşitliliği", "etkileşimin gelip geçiciliği ve yüzeyselliği", 
anlık olana dair yeni bir değerlendirmeye, "ânın [sınırsız] cazibe
s in e  yol açar. Öte yandan nesnelleşmiş ilişkiler bağlamında "hatı
ralar sayesinde sırtındaki yükten kurtulmuş ve gelecekteki davra
nışlara ilişkin belirli bir yükümlülükten azade olan bu mekânsal ve 
zamansal mesafe, genel bir hoşluğun gelişmesini mümkün kılar".151 
Metropol "envaiçeşit toplumsal katmanın, mesleğin ve karakterin" 
buluşma noktası olduğundan, bireylerin toplanma yeri olmakla kal
maz, mütemadiyen gazetelerde "yeni izlenimler ve oyalanmaların,

149. Hamann, Der Impressionismus in Leben und Kunst, s. 136.
150. A.g.y.. s. 201. 151. A.g.y., s. 202.
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çeşitli siyasi yönelimlerin, bakış açılarının ve buna benzer şeylerin 
ortaya çıkmasını sağlayan "bir metropol olarak, bütün bağların bir 
araya geldiği odak noktası" da olur. Her türden eğlence imkânının 
bolca bulunması, "cazibelerin çeşitliliğine ve tüketimden kolayca 
alınan edilgen zevke" yönelik bir tür erotik arayışa yol açar. Haya
tın hızlı temposu "salt imalara, bir fenomenin parçalarına" çabucak 
ve kesin bir şekilde tepki verme yeteneğini teşvik eder. Metropol or
tamını bu "cazibe, ilişki ve düşünce çeşitliliği" meydana getirir.

Hamann daha sonra şunu öne sürer: Bu ortamda, izlenimciliğin 
en çok gelişme imkânı bulduğu toplumsal katman, liberalizmiyle, 
üretimle fiilen bir teması olmayışıyla ve mecbur olmadığı bir nesne
ye duyduğu arzuyla "ticari katman"dır. Nihai ekonomik aracıyla 
-parayla- iş gören aracılar olarak onlar için, kullanım değerleri yal
nızca anlık olarak ilgi çekicidir. "Sürekli" sahip olunan bir şey ola
rak paranın dışında hiçbir şey bulunmadığından, "bir estetizm, yü
zeysel bir izlenim" hayat karşısında galip gelir. Başka bir deyişle, 
ekseriyetle içinde bulunduğu metropolün sınırlan dışında da olsa, 
özelliklerini en güçlü şekilde deneyimleyen bir toplumsal katman
dır bu. Ama Hamann'ın esas teması daha doğrudan şu şekilde orta
ya konur: Yani,

. . .b i r  üslup o larak  izlen im cilik , m erkezileştirm e eğ ilim iy le, gelişm iş 
b ir para  ekonom isiy le, kap ita lizm in  tahakküm üyle ve izlenim ciliğe kend i
ne özgü rengini veren ticari ve  m ali ka tm anla  kol kola gider. Sanat ve hayat 
o larak  m odem  izlenim cilik  m etropol niteliğ indeki m erkezleri -B e rlin , Vi
yana, Paris, L o n d ra 'y ı-  m esken tu tm uştur tam am en .152

Hamann bu bağlamda, para ekonomisi, ticaret ile metropol ara
sındaki bağlantının "Georg Simmel'in yazdığı Paranın Felsefesi' 
nde, daha doğrusu tamamen izlenimci bir felsefede ilginç ve önem
li bir ifade kazandığını" öne sürer.153 Hamann'ın yorumladığı şekliy
le izlenimciliğin tüm özelliklerini içeren bir felsefedir bu; o kadar ki 
Hamann, izlenimci eğilimi simgelemek üzere, Simmel'in kendine 
dair açıklamalarından destek almıştı büyük ölçüde.

Metropol yeni bir toplumsallaşmanın, "genel bir hoşluğun" (Ha
mann) odak noktası olabilir pekâlâ, ama yalnızca belli toplumsal 
katmanlar için. Hem metropoldeki toplumsal ilişkilerin temsili hem

152. A.g.y., s. 216. 153. A.g.y., s. 217.
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de metropolün çeşitli toplumsal unsurların birleştiği ve kesiştiği bir 
yer olarak kavramlaştırılması, uyumlu bir bütün şeklinde bir metro
pol imgesi meydana getirir. Bu imge, bu konfigürasyondaki belli 
katmanın deneyiminde var olabilmekle beraber, yüzyıl başındaki 
metropolün doğasını pek de yansıtamaz. Diğer toplumsal gerçek
likleri kapı dışarı eden bu tür bir yorum, toplumlaşmayı ve toplum
sallaşmanın saf özünü toplumun ana özelliği olarak gören bir sosyo
lojiyle desteklenir. Rasyonalizmin, toplumsallaşmayı "aylaklık" di
ye gözden çıkarmasına karşı çıkan Simmel, toplumsallaşmanın salt 
"oyun biçimindeki birlik" değil, aynı zamanda toplumlaşmanın saf 
biçimi olduğunu savunur:

H er tü r siyasi, ekonom ik  toplum , belli b ir m aksad ı olan toplum , hiç 
şüphe yok ki her zam an  "toplum " an lam ına gelir. A m a ya ln ızca  top lum laş
m ış topluluk, n ite lem e sıfa tların ın  eşlik  e tm ediği "toplum a" tekabül eder, 
çünkü tek  yanlı ve n ite lenm iş loplum ların  tüm  özgül içeriği yol o lup  g itti
ğinden, saf, soyul biçim  oyununu bir tek bu toplum  sun ab ilir .154

Simmel şunu açıklamıştı daha önce: "İnsanlık kendi hayat biçi
mi olarak toplumlaşmayı yaratmıştır -  deyim yerindeyse tek man
tıklı imkân da bu değildi."1-'5 Keza sosyolog, metropoldeki gündelik 
hayatı, toplumsallaşma biçimlerine, dolayısıyla da sürekli bir uyu
ma dönüştürüp çözerek, metropoldeki diğer toplumsal gerçeklikle
ri muğlaklaştıran, hatta gözardı eden bir tür unutkanlığa sarılır.

Böyle bir niyet Simmel'in sosyolojisinin bazı boyutlarında yan
kılandığı ölçüde, ilginç şekilde uyumlu ve nihayetinde rahatsız edi
ci olmayan bir toplum imgesiyle de sonuçlanır. Metropoldeki top
lumsal ilişkilerin birbirine geçtiği ve kesiştiği bu farklılaşmamış 
tarz, aynı zamanda Simmel’in toplum anlayışına uygun bir imgeyi, 
labirenti akla getirir.

Labirent imgesi metropolün yanı sıra toplumun bütününü sim
geler. Ama toplum labirentini kısmen meydana getiren bu "grup ya
kınlıkları ağı" ya da "toplumsal çevrelerin kesişmesi”, dur durak bil
meyen her günkü etkileşim düzeyi hariç, toplumun işleyişini açığa

154. G. Simmel, "Soziologie der Geselligkeiı". Verhandlungen des Ersten De- 
utsclten Soziologentages ( 1910), Tübingen 1911, s. 1-16. İngilizce çevirisi: E. C. 
Hughes, "The Sociology of Sociability", A/S, c. 55. no. 3, 1949: yeniden basım: 
Levine (haz.), Georg Simmel on İndividuality and Social Forms. s. 129.

155. Simmel, Soziologie. s. 570.
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vurmaz. Karşılaştırma babında, metropol konusuyla uğraşmış bir 
yazardan edebi bir örnek seçecek olursak, Dickens'ın hem olgunluk 
döneminde yazdığı birkaç romanı hem de özellikle Kasvetli Ev, top
lumu içindeki ilişkiler daha en başta ortaya serilen bir labirent ola
rak gören bir anlayış etrafında döner. Romanın sonuna ulaştığımız
da, başkarakterler, sınıf yapısının en beklenmedik mensuplarının 
aslında nasıl da birbirleriyle ilişkili olduğunu gözler önüne sermiş 
olur. Toplumsal bağlantılar labirenti ne kadar girift olursa olsun -ki 
Dickens'ın toplum anlayışı Müşterek Dostumuzu yazdığı sırada 
epeyce karmaşık bir hal almıştı- ana karakterlerin, hem toplumsal 
hiyerarşiyi hem de toplumun salt bağlayıcı unsurlarını ifşa etmesini 
mümkün kılan bir ayrışma ilkesi iş başındadır. Ama Simmel'in niye
ti bu değildir işte. Toplum labirenti siyasi değil, estetik bakımdan 
aydınlığa kavuşturulur. Toplumsal çevreler kesişebilir kesişmesine, 
ama bunlardaki çelişkiler ortaya serilmez. Toplumsal gerçekliğe da
ir estetikleşmiş bir anlayışta, bunlar ya hiç yoktur ya da zararsız kı- 
lınabilir.

Peki labirent Simmel'in yapıtlarındaki ana motiflerden biriyse, 
bu labirenti bir arada tutan şey nedir? Labirent hiyerarşik bir simge 
olmadığına göre, hiyerarşik ayrışmayı önemsiz kılan şey nedir? 
Toplum sımsıkı örülmüş bir ağsa, Simmel'in örümceği nerededir? 
Hiç şüphe yok ki Simmel'in çağdaşları onun yapıtlarındaki bu güç
lü imgenin farkına varmıştı. Kracauer, Simmel'in Paranın Felsefesi 
yapıtının, "dünyanın çeşitliliğinin bütün parçalarının sarmaş dolaş- 
lığı"nı ortaya serdiğini, "fenomenlerin iç içe geçmişliğini ve dola
şıklığını yansıtan kapsamlı bir resim" sunduğunu düşünür.156 Aynı 
bağlamda, Rudolph Goldscheid "onun gerçek koşulları sunuşunun 
abartılı" olduğundan, "örümcek ağım andırdığından söz etmiştir.157 
Lucaks da Simmel'in sosyolojisiyle ilgili olarak, "bu iç ilişkiler ağı
nın bir labirent olarak kalması gerektiği"ni ve "hiçbir zaman da bir 
sistem haline gelemeyeceği "ni öne sürmüştür.158 Peki ama bu labi
rent motifi metropolle mi sınırlıdır yalnızca? Metropolle ilgili dene-

156. Kracauer, "Georg Simmel", s. 330; Türkçesi, s. 214
157. R. G oldscheid,"Jahresbericht tiber Erscheinungen der Soziologie in den 

Jahren 1899-1904", A rchivfür sysuunatische Philosophie. c. 10, 1904. s. 143.
158. G. Lukâcs, "Georg Simmel", Gasen ve Landmann (haz.), Buch des Dan- 

kes içinde, s. 175.
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meşinin sonunda. Simmel metropolün birtakım özelliklerinin kay
nağının para ekonomisi olduğunu belirtir.

Para ve Meta Dünyası

Benjamin, Baudelaire'e modernlik konusunda içgörü kazandıran 
üçüncü toplumsal deneyimin, tüketicilik deneyimi olduğunu öne 
sürmüştür. Simmel’de ise, bu deneyimi bir bütün olarak para ekono
misi deneyimini kapsayacak şekilde genişletmemiz gerekir. Sim- 
mel'e göre, modernliğin tarihöncesi, para ekonomisinin gelişmesini 
temel alır. Simmel toplumsal ilişkilerin dönüşümünün ve metropol 
hayatının başlıca özelliklerinin kökeninde kapitalizmden ziyade pa
ra ekonomisinin bulunduğunu düşünür. Ama Simmel'in yapıtların
da, modernliğin ortaya çıkışına dair hiçbir somut, tarihsel yorum yer 
almaz. Her şeyin başka şeylere akması, dünyanın sürekli akış halin
de olması, Simmel’in erken dönemdeki evrimciliğini Spencer ve di
ğer düşünürlerden aldığını, ama bunun "aşamasız" ya da "kesinti
siz" bir evrimcilik olduğunu düşündürür. Simmel'e göre, gelişmiş 
para ekonomisinin sonuçlan üzerine düşünmek, kendi modernlik 
analizinin nüvesini temsil eder.

Simmel sosyolojik düşüncelerinde, bütün fenomenlerin temel
de birbiriyle ilişkili olduğu yolundaki metafizik ilkeden yola çıkar. 
Toplumdaki çeşitli gruplar, çeşitli toplumsal ilişki biçimleri, bir la
birentteymişçesine birbirleriyle ilişkilidir. Paranın Felsefesi"nin so
nunda, bütün fenomenlerin birbiriyle ilişkili olduğu yolundaki ilke
nin yanma, bir de fenomenlerin sürekli akış halinde olduğu yolun
daki metafizik ilkeyi koyar:

G erçek te  şey lerin  b ir süresi yoktur: H er an kendilerin i b ir yasanın uy
gu lan ışına  b ırakm aların ı sağlayan tedirginlik  do lay ısıy la, her b içim  tam  da 
ortaya çık tığ ı an d a  çözü lüp  g id iverin  adeta  im ha ed ilerek  va r o lu r yalnızca; 
her b içim in  -ö m ü rle ri ne kadar k ısa o lursa  o lsu n -  kalıcı nesnelere  dönüştü 
rü lüp  sağ lam laştırılm ası, kendi h ızında hareket eden  gerçek liğ in  izinden 
g idem eyen  eksik  bir yorum dur.159

Bu tür bir ilke, bünyesine bir modernlik motifi -fenomenlerin 
gelip geçiciliği ve bunları deneyimleyişimiz, ki hem izlenimcilikte 
hem de Jugendstil'dç. farklı yollarla apaçık ortaya çıkan bir motiftir

159. G. Simmel, Phitosophy o f  Money, s. 510.
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bu- katmakla kalmaz, asıl niyetini de ortaya çıkarır. Modem haya
tın fragmanlarındaki "gelip geçici güzellik" sanat aracılığıyla ebedi 
kılınır. Simmel’in bu kalıcı/geçici diyalektiğine bağlılığı, aynı za
manda bazı denemeleriyle ilgili betimlemelerine de ışık tutar: "Ön
cesizliğin ve sonrasızlığın ışığında an resimleri". Daha genel bir dü
zeyde şunu da öne sürer Simmel: "Düşüncelerimizin amacı, gelgeç 
görünüşlerin ve olay akışlarının ardında yatan değişmez ve sağlam 
şeyleri bulmaktır."160 Yapıtlarının özdeşleştirilebileceği dönemin çağ
daş estetik hareketlerine uygun olarak, bu durum Simmel'in kendi 
niyetini ifade eder: Modernliğin gelip geçici imgelerini yakalayıp 
bunlan evrensel "biçimlere" çevirmek. Bu paradoksal projeye birta
kım sınırlar getirilmelidir, zira "zamandan bağımsız nesneler kalıcı
lık biçiminde geçerlilik kazanırken, karşıtlan gelip geçicilik, kalım- 
sızlık biçiminde geçerlilik kazanır".161 Fenomenler her iki bakış açı
sından da analiz edilebilir, zira.

G erçeklik  sürekli hareket halinde o lduğundand ır ki karşıtın ı öne  sü r
m ek bir anlam  taşır: E bediyen geçerli yasaya uygunluğun o luşturduğu  ide
al sistem . B una karşılık , bu tü r b ir yasaya uygunluk o lduğundand ır ki aksi 
durum da kaos halini a lacak  varoluş akışın ı kav rayab iliyo ruz.162

Bu noktada, Simmel'in toplum "yasaları"m arayıp aramadığı gi
bi canalıcı bir soruyu bir kenara koyarsak, sormamız gereken soru 
şudur: Hangi toplumsal fenomen hem bir labirent olarak toplum 
motifinin karşılıklı bağlantılı oluşunu, hem de dünyadaki akış/kalı
cılık diyalektiği kavramını bünyesinde taşır?

Simmel'in cevabı kesindir. "Dünyanın tam anlamıyla dinamik 
karakterinin paradan daha çarpıcı bir simgesi yoktur... hareket ha
linde olmayan her şeyin tamamen yok olup gittiği bir hareketin ara
cıdır para. Deyim yerindeyse bir aetus pıtrus'tur (saf edimdir)."163 
Ama hem "tekil bir ekonomik değeri" hem de "genel anlamda soyut 
bir ekonomik değeri" temsil eden para karşıt eğilimi de barındırır 
aynı zamanda. Başka bir deyişle,

Elle tu tu lur bir unsu r olarak para, d ışsal-p ratik  dünyadaki en  gelgeç 
şeydir; buna rağm en içerik olarak da  en  istikrarlı şeydir, z ira  dünyadaki bü
tün d iğ er fenom enler arasında tarafsızlık  ve denge noktasında d u ru r.164

160. A.g.y., s. 102. 161. A.g.y., s. 51 1. 162 .A .g .y .
163. A.g.y., s. 510-1. 164. A .g.y., s. 511.
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Para, bir labirent olarak tasavvur edilen toplum içindeki hareke
ti simgelemekle kalmaz; mübadelede gördüğü işlev aynı zamanda 
ekonomik labirenti teşkil eden bağlantıları meydana getirir. Toplu
mun ağım ören örümcektir para.

Dolaylı bir şekilde de olsa, tüketicinin yaşadığı deneyim Sim- 
mel'in modernliğe dair içgörüierinin başlıca kaynaklarından biridir. 
Simmel'in toplum kavramı, tüketimden önceki sürece, yani müba
deleye dayalı görünür kimi zaman. "Nevi şahsına münhasır bir sos
yolojik fenomen" olarak mübadelenin, toplum için taşıdığı önem 
şurada yatar:

... şeylerin göreliliğinin ekonomik surette gerçekleşmesi olarak... mü
badele, özgül nesneyi ve bunun birey için taşıdığı önemi, nesnenin tekilli
ğinin üzerine taşır -  ama soyul alana değil, ekonomik değerin esasını teşkil 
eden canlı etkileşime.1“

Simmel’e göre, "bireyler arasındaki etkileşim bütün toplumsal 
oluşumların hareket noktasıdır” ve bu etkileşimin en mükemmel 
simgesel nesnesi de paradır, zira "saf etkileşimi en saf biçimde tem
sil eder; en soyut kavramları anlaşılır hale getirir; esas önemi birey
selliklerin ötesine uzanan... ve bütün bireysellikleri birbirine bağla
yan ve bu yolla da gerçekliği yaratan bireysel bir şeydir."166 Müba
delenin.

... insanlar arasında içsel bir bağ -salı birey topluluğu yerine bir top
lum-yaratan işlevlerden biri olduğu aşikârdır... bir toplumsallaşma biçimi
dir mübadele. Birtakım bireylerin toplumsal bir grup haline gelmesini sağ
layan ilişkilerden biridir ve "toplum" da bu ilişkilerin toplamına denk ge
lir.1«

Nitekim toplumsal etkileşim toplumun temelidir ve mübadele 
de "en saf sosyolojik olay, etkileşimin en eksiksiz biçimi" olduğun
dan, toplumlaşmanın en önemli biçimidir.

Peki mübadele ilişkilerinin merkezi bir yer tuttuğu bu bağlam
da, tüketimin Simmel'in modernlik analizi için büyük önem taşıdı
ğını öne sürmek için ne tür gerekçeler vardır? Simmel'in öznelci de
ğer teorisi Menger ve Böhm-Bawerk’den feyz almıştır muhtemelen. 
Ekonomi üretimi değil, mübadeleyi temel alır. Değer ve mübadele 
"birbirlerini koşullayan şeylerdir" ve ekonominin kendisi de "genel

165. A .g.y., s. 101. 166. A.g .y., s. 129. 167. A.g.y., s. 175.
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mübadele biçiminin özel bir örneğidir", zira "mübadele ekonomik 
değerlerin kaynağıdır". Dolayısıyla Simmel'in üretimle ilgili özel 
bir sosyal teorisinin bulunmaması hiç de şaşırtıcı değildir. Buna 
karşılık "üretim dediğimiz doğayla mübadele"den bahseder ve mü
badelenin de "üretimin kendisi kadar verimli ve değer üreten bir 
şey" olduğunu belirtir. Simmel "ekonomik süreci, her ekonomik öz
nenin zihninde gerçekten neler olup bittiğine indirgemenin büyük 
önem taşıdığını" öne sürdüğünden, ne geçim ekonomisi ile pazar 
ekonomisindeki mübadeleler arasında, ne de mallar ile toprağın 
mübadelesi arasında bir fark bulunur; "bireyin zihnindeki özveri ve 
kazanca ilişkin öznel süreç" her iki durumda da aynıdır. Simmel'i 
Paranın Felsefesînde çokça meşgul eden konunun, parasal işlemle
rin psikolojik sonuçları olması da yine şaşırtıcı değildir.168

Simmel'in gelişmiş para ekonomisinin sonuçlarına ilişkin anali
zi, bu ekonominin çelişkilerinin ebedi doğasının ifade edilmesi ile 
şeyleştirici yönlerinin eleştirisi arasında gider gelir. Nitekim para,

. . .  şey ler arasındaki sa f  ilişkideki şey leşm enin , bunların  ekonom ik  de 
vin im i suretinde ifade edilm esidir. Para, kendisine  bağlı o lan  tek tek  nesne
ler arasında, kendi norm larına  uygun o larak  düzen lenm iş b ir a landa du ru r 
ki bu da en başta ncsnelerce gerçek leştirilen  denge ve m übadele  hareketle
rin in  nesneleşm esi an lam ına g e lir.1611

Parasal işlemlerde, "insanlar arasındaki mübadelenin yansıması 
ve saf işlevin cisimleşmesi" olarak gerçekleşen bu hayaletimsi nes
nelliğe şu gerekçeyle meydan okur Simmel: "Son tahlilde, bu işlem
leri gerçekleştirenler nesneler değil, insanlardır ve nesneler arasın
daki ilişkiler de gerçekte insanlar arasındaki ilişkilerdir."170

Parasal ilişkilere dayalı bu şeyleşmiş dünyada-ki Simmel'e gö
re, şeyleşmiş daha geniş bir nesnel kültürün parçasıdır bu- her bire

168. Simmel’in ekonomi kategorilerine ilişkin daha etraflı bir inceleme için. 
Paranın Felsefesine  yazdığım "Çeviriye Giriş" kısmına ve Sociological Impres
sionism  kitabıma bakılabilir. Ayrıca bkz. H. Brinkmann, Methode utul Geschich- 
te, Giessen, 1974. Bu psikolojik boyut Simmel’in analizini, çağdaş siyasal iktisa
da epey yakınlaştırır ki siyasal iktisadın da temeli, Simmel’in yapıtlarını yorumla
yanlardan birinin de belirttiği gibi, "uygulamalı psikoloji"dir. Bkz. C. Bouglé. 
"Les sciences sociales en Allemange". Revue de Métaphysique et de M orale, c. 2, 
1894, s. 329-55, özellikle s. 348.

169. Simmel. Philosophy o f  Money, s. 176.
170. Simmel. a.g.y.
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yin önündeki yaratıcılık ve gelişim fırsatları gitgide kısıtlanır. Daha 
önce Simmel'in metropole ilişkin açıklamalarında karşımıza çıkan 
bu tema, Simmel’in modem toplumda öznel kültür ile nesnel kültü
rün birbirinden gitgide ayrılmasının "somut, fiili sebepleri"ni arama 
girişimi sayesinde iyiden iyiye güçlenir.

Simmel'in bu ayrılığın sebebinin ne olduğu sorusuna verdiği net 
cevap, kendisinin para ekonomisine ilişkin etraflı analizleri ışığında 
bakıldığında şaşırtıcıdır. "Bireylerin parçalı hayat içeriği"nden ku
rulu nesnel kültürün gitgide genişlemesi ve bu iki kültür arasındaki 
gediğin sürekli büyümesi, "hem tüketimden hem de üretimdeki iş- 
bölümünden” kaynaklanır. Bireylerin şeyleşmesi ve parçalanması 
modernliğin bir özelliği olduğundan, işbölümünün modernliğin kö
keninde yatan sebep olarak ele alınması, Simmel'in modernliğe ver
diği genel cevabı anlayabilmek açısından önem taşır. Gelgeielim, 
göreceğimiz üzere, Simmel'in sonraki metinlerinde izini süreceği 
husus, üretimdeki işbölümünden ziyade, bu işbölümünün tüketim 
üzerindeki etkileridir. Keza Simmel'in ilgisini çekmeye devam eden 
konu, gelişmiş bir işbölümünün tüketim açısından ortaya çıkardığı 
sonuçlar ve insanların bu sonuçlara ilişkin farkındalığıdır. Bu du
rum, hem daha önce "Berlin Ticaret Fuarı"nda (1896) meta dünya
sına ilişkin ilginç açıklamaları için, hem de "Moda" (1895,1905 ve 
1911) ve "Üslup Sorunu" (1908) üzerine yazdığı denemeler için ge- 
çerlidir. Hatta Simmel'in Paranın Felsefesi'nde işbölümünü ele al
dığı bağlamda, bu tür bir yönelim, işbölümünün yer aldığı kısmın 
başlığında bile görülebilir: "Hayat Tarzı".

Üretimdeki işbölümü ve uzmanlaşmayla ilgili olarak, Simmel 
zaman zaman Marx'ı hatırlatan açıklamalar sunar, gelgeielim bunlar 
hayli farklı bir vurgu taşır. Simmel en başta şunu öne sürer: Modem 
üretim sürecinde (gelgeielim Simmel'in aşina olduğu KapitaTdo 
Marx'ın sunduğu açıklamaların kapsamında bile bu hususun belir
lendiği ya da ayırt edildiği söylenemez pek) "ürün, üreticinin gelişi
mi pahasına tamamlanır" ve üreticinin bütünsel kişiliği de "benliğin 
uyumlu bir şekilde gelişmesi için kaçınılmaz olan... enerjilerin 
farklı alanlara dağılmasından dolayı çoğu zaman güdük kalır. Diğer 
durumlarda da kişiliğin özünden sanki tamamen kopmuş gibi geli
şir." İşçi bireyler, ürettikleri şeylerde kendilerinden bir şey bulamaz
lar, zira ürettikleri şeylerin önemi ve anlamı, "bunların farklı bir kay-
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naktan gelen ürünlerle [yani başka metalarla] ilişkisinden" kaynak
lanır yalnızca. Üretilen şey, "tamamen tek bir kişinin eseri olan emek 
ürününde kolayca algılanabilen"171 somut tanımdan yoksun olan bir 
fragmandan ibarettir. Gelişmiş bir işbölümünde işçilerin, ürettikleri 
şeylerle kurduğu ilişki, sanat yapıtının tam tersidir. Simmel’e göre, 
sanat yapıtı "en kusursuz özerk birlik, kendi kendine yeten bir bü
tünlüktür ve kendisini üretenle arasındaki yakın ilişkiden dolayı da 
"öznel, ruhsal bir birlik ifade eder". Bu dışavurma işlevi, modern 
üretimde tamamen kaybolmuştur; modem üretimde, "işçinin, işini 
ve bunun ürününü salt nesnel ve özerk bir şey olarak tasavvur etme
si" gitgide makul bir şey haline gelir, "çünkü bu işin, işçinin bütün 
hayat sisteminin kökleriyle hiçbir teması kalmamıştır artık".

İşçideki bu yabancılaşma duygusu, "işçinin, üretim araçlarından 
ayrılması" ile daha da pekişir, zira sermayedarın işlevinin "üretim 
araçlarını edinmek, düzenlemek ve tahsis etmek" olduğu bir durum
da, "bu araçlar, işçi için, kendi malzemeleriyle çalışanlara kıyasla 
bambaşka bir nesnellik kazanır".172 Bu süreç, "emek gücünün bir 
meta haline geldiği" her durumda, "üretim araçlarına ek olarak, işin 
kendisinin de işçiden ayrılmasıyla" daha da hızlanır. Bu durumlar
da, "emek de diğer metalarla aynı niteliği, değer biçme tarzını ve ka
deri paylaşmaya başlar".173 Ama Simmel, sözünü ettiği sürecin dal
lanıp budaklanması konusunda tarihsel açıdan belirli bir analize gi
rişmek yerine, sürecin "kişiliğin özgül içeriğinin, kişiliğin karşısı
na, bağımsız bir karakter ve dinamiğe sahip bir nesneymiş gibi çıka
bilmesi için bu içeriğin kopup ayrılmasını sağlayan büyük ayrışma 
sürecinin onca yanından biri" olduğunu öne sürer.174 Başka bir de
yişle, tarihsel açıdan özgül olan bu sürecin, öznel ve nesnel kültür
lerin evrensel ve tarihdışı biçimde birbirinden ayrılması bağlamın
da anlaşılması gerekir.

İşçinin, üretim araçlarından ayrılma süreci, otomasyon yoluyla 
üretimde daha da belirgindir; bu üretim,

. . .  m alzem elerin  ve enerjile rin , gelişm iş devlet yönetim ine ben zer şe 
k ilde , ileri seviyede ayrıştırılm ası ve özelleştirilm esin in  so n u cu d u r... M a
kine b ir bütünlük haline gelip  işin  g itg ide  daha büyük b ir kısm ını kendisi

171. A.g.y., s. 454. 172. A .g.y., s. 455.
173. A .g.y., s. 456. 174. A.g.y.
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yaptığ ından, işçin in  karşısına  özerk  bir güç o larak  ç ıkar; keza işçi de  b ir b i
rey o lm aktan  ç ık ıp , yaln ızca  nesnel şekilde önceden be lirlenm iş b ir görevi 
yürü tür hale ge lir.175

Ama otomasyonun başka özellikleri de vardır. İlk olarak, oto
masyon, üretici bireyin bilgisinden çok daha büyük olan (Simmei'in 
"nesnel zihin" diye tabir ettiği) nesnelleşmiş bilginin cisimleşmiş 
halidir. Hem sonuçta ortaya çıkan ürün "üretici bireyin idrakini ta
mamen aşan enerjiler, nitelikler ve ek potansiyeller içerir", hem de 
gelişmiş işbölümü

. . .  ü rünü  çok  say ıda b ireyden gelen enerjilerle  d o ld u ru r ... N esnede sen- 
tezlencn bu n itelik  ve m ükem m ellik  b irikim i sın ırsızdır, oysa  b ireylerin  g e 
lişim inin. doğaları gereğ i, her zam an için gayet belirli doğal sınırları va r
d ır.176

Dahası, Simmel'e göre, makine yapımı ürünlerdeki kusursuz
luk, tek bir bireyin ürettiği ürünle boy ölçüşemez. Bu tür yargılar, 
Simmei’in tehdit altındaki üretici birey kavramına -bu örnekte za- 
ııaatkâra, ama çoğu zaman sanatçıya- bağlılığının bir başka göster
gesidir.

Gelgelelim, yalnızca üretim süreci değil, ürünün kendisi de ya
bancı bir nesne olarak, üreticinin karşısında durur, zira "kapitalizm 
çağındaki emek ürünü kesinlikle özerk bir karaktere sahip, kendi 
devinim yasaları ve üretici özneye yabancı bir karakteri olan bir 
nesnedir" ve "bu durumun en iyi kanıtı da işçinin kendi ürününü sa
tın almak zorunda kalmasıdır".177 Ama işçi bireyler, sayısı muazzam 
artmış tüketim maddeleriyle karşı karşıyadır aynı zamanda. Burada 
iş başında olan süreç nitelik ve fiyatın eşitlenmesidir:

T üketim in  g en iş lem es i...  nesnel kültürün ge lişm esine  bağlıdır, z ira  bir 
nesne ne kadar nesnel ve  gayrişahsi hale gelirse o  kadar çok insana uygun 
olur. Bu tü r tüketileb ilir m ad d e le r ... öznel beğeni fark larına  göre tasarlana- 
m az. Ö te  yandan  nesnelere  yönelik  talebi karşılayacak  kadar bu nesneleri 
ucuz ve bol ü re teb ilecek  b iricik  şey de  üretim de a ş ın  fark lılaşm adır.178

"Kültürün nesnelliği ile işbölümü arasında bir köprü" olan tüke
tim de bu süreçte, hem niceliksel hem de niteliksel olarak dönüşür.

Bu noktada Simmel sipariş usulü üretim ile kitle tüketimini karşı

175. A .g.y., s. 459. 176. A.g.y., s. 465.
177. A .g .y ., s. 456. 178. A.g.y., s. 455.
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laştırır. İlkinde "tüketiciyle meta arasında şahsi bir ilişki kurulur" 
iken, ikinci durumda meta, tüketici için dışsal ve özerk bir şey haline 
gelir. İşbölümünün sipariş usulü üretimi ortadan kaldırmasının yanı 
sıra, "tüketici için ürünün öznelaurası da kaybolur, çünkü meta, üre
ticiden bağımsız olarak üretiliyordur artık [vurgu bana ait]".179 Alı
ra nm kaybolması Benjamin'in modernliğe dair çalışmalarında ana 
temalardan biriyken, Simmel modem dönemde "hayat tarzının nes- 
nelliği’nin bir sonucu olarak tüketimin nesnelleştiğine parmak ba
sar.180 Birey sırf geniş anlamda kültürel ortama değil, "gündelik ha
yatın daha mahrem yönleri"ne de yabancılaşır gitgide. Yakın çevre
mize-hatta büyürken etrafımızda olan mobilyalara-evvelce duydu
ğumuz bağlılık çözülüp gitmiştir. Simmel bu duruma ilişkin üç se
bep saptar. İlkin, "çok özel olarak oluşturulmuş nesnelerden bolca 
bulunması, bunların her biriyle yakın ve -deyim yerindeyse- şahsi 
bir ilişki kurulmasını zorlaştırır".181 Metalara ilişkin "eşzamanlı fark
lılaşma" sayısındaki bu muazzam artış, kişisel düzeyde Paranın Fel
sefesinde. kamusal düzeyde de "Berlin Ticaret Fuan" denemesinde 
ele alınır. Nesnel kültürümüze yabancılaşmamızdan sorumlu ikinci 
etmen -yani "artzamanlı farklılaşma" ya da modadaki değişimler- 
Paranın Felsefesinde, kısaca ele alınmış, Simmefîn elden geçirdiği 
"Moda" denemesindeyse daha etraflıca irdelenmiştir. Üçüncü etmen 
olan "üslupların çoğulluğu" "Üslup Sorunu"nda daha derinlemesine 
ele alınmıştır. Bu üç etmenin incelenmesi, modem kültürün gitgide 
nesnelleşmesine bireyin verdiği tepkiye Simmel'in nasıl baktığını ir
delemeye götürecektir bizi.

Özel alanda, hayatlarımıza doldurduğumuz pek çok meta, "kar
şımıza özerk nesnelermiş gibi çıkan modem hayatın dışsallıklan al
tında ezildiğimiz hissini" verir. Ev işi "törensel bir fetişizm" biçimi
ni almıştır artık; gelgelelim bunun daha önce söz konusu olmaması, 
Simmel'in yaptığı gibi, alet edevatın yetersiz oluşuna bağlanamaz. 
"Etrafımızdan adeta fışkıran bunca nesne"nin "gayrişahsi kökeni ve 
kolayca ikame edilebilir olması", bu meta yığınının "öznel ruhun 
kendi iradesi ve hislerini katabileceği noktaların gitgide azaldığı dı
şa kapalı ve sımsıkı örülü bir dünya"182 haline geldiği bir durum ya-

179. A.g.y., s. 457. 180. A.g.y.. s. 459 vd.
181.A.£.v..s.460. 182. A.g.y.
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ratır. Bu yabancılaşma süreci, metaların "bağımsız, gayrişahsi hare
ketliliği" ile tamamlanır ki bu da doruk noktasına kumar makinele
rinde ve ne-alırsan-bir-lira dükkânlarında ulaşır.

Kamusal alanda, "meta evreni" (Benjamin) dünya fuarlarında 
teşhir edilir. "Berlin Ticaret Fuan”nda (1896)183 Simmel bu meta fan- 
tazmagoryasının bir dizi önemli özelliğini vurgular. Simmel'e göre, 
dünya fuarları hem toplumsallaşmanın, hem de envaiçeşit metanın 
bir araya getirilmesinin bir biçimidir. Çeşitli metalar, toplumsallaş
manın farklı bir biçimi olan toplumsal eğlence bağlamında sergilenir 
zira.

En he tero jen  sanayi ürünlerini sın ırlayan bu d a r a lan , a lg ı yeteneğinde 
bir felce, gerçek b ir h ipnoza neden o lu r .. .  zay ıf iz len im lerin  parçalanm a
sıyla, insanın  h a fızasında  kalan burada eğ lenm esi gerek tiğ i fikri olur.'*4

Duyarlı bir insan "burada sunulan şeylerin doğurduğu yığın his
siyle ezilecek ve şaşkınlığa uğrayacaktır". Gene de "aşırı hızlı izle
nimlerin bu zenginliği ve renkliliği, aşırı uyarılmış ve yorulmuş si
nirlerin uyarılma ihtiyacına uygun düşer". Bu tür sergiler, üretimde 
sürekli artan uzmanlaşma sonucunda ortaya çıkan meta yoğuniaş- 
masını temsil eder. Öte yandan,

. . .  m odem  insan, işböiüm üyle üretilen şey lerin  tek yönlü lüğünü  ve tek
düzeliğ in i, he tero jen  izlenim lerin  gitg ide üst üste  b inm esiy le, duygularda 
g itgide hızlı ve  renkli değ işim ler o lm asıy la  telafi etm eyi a rzu lu y o n n u ş g i
bi görünm ektedir. Şurası açık ki hayalın  e tk in  a lan larındak i farklılaşm a, 
b un lann  ed ilg in  ve ahırdayım  alanların ın  büyük çeşitliliğ iy le  tam am lan
m aktad ır.185

Bir başka deyişle, üretim sürecinin sıkıcılığı, tüketimin yapay 
uyarıcılığı ve eğlendiriciliğiyle telafi edilmektedir. Gelgelelim, 
dünya fuarları söz konusu olduğunda, en fazla öne çıkan bütünüyle 
"edilgin" alandır, zira bu fuarların ziyaretçileri dokunmak ya da sa
tın almak için değil, yalnızca bakmak ve hayret etmek için oradadır.

Simmel, dünya fuarlarının estetik boyutuna da büyük ilgi duyar. 
Bir yandan, ziyaretçilerin burada sergilenen şeylerin bolluğundan 
etkilenmesi beklenir. Diğer yandan metanın gelip geçici hayatı bu

183. G. Simmel, "Berliner Gewerbe-Ausslellung", Die Zeit (Viyana), c. 8 ,25 
Temmuz 1896.

184. Simmel. "Berliner Gewerbe-Ausstellung”. 185. A.g.y.
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fuarların mimarisine de yansır. Nitekim mimari "anıtsal üslubun bi
linçli olarak olumsuzlanması”nı yansıtırken, "geçiciliği hedefleyen 
bir yaratı olma niteliği" başat izlenim haline gelir. Bu geçici izle
nim. bu tür fuarlardaki içeriğin görünüşteki kalıcılığının yanıltıcı 
olduğunun büsbütün ifşa olmaması için, "biçimlerin ebediliği" gibi 
bir şeyler de içermelidir. Ama yalnızca mimarinin kendisi değil, fu
arların genel düzeni de estetik bir boyut sergiler; "bu fuarların bir 
araya getirilişindeki düzenle yeni estetik anlamlar kazandırmayı" 
amaçlayan bir "estetik katkı"dır bu -  "tıpkı sıradan reklamların ge
lişip poster sanatına dönüşmesi gibi". Bu "estetik üretkenlik",

. . .  fuarların  neden  o lduğu, şeylerin  vitrin kalitesi d iye  tab ir edilebilecek 
şeydeki artışla  kendini gösterir. M eta ü re tim i... nesnelere, kullanım  a lan la
rını aşan ayartıcı b ir d ış görünüşün  k azand ın  Idığı bir durum a yol açm alı
d ır .. .  nesnenin dış caz ibesiy le, ha tta  sergilenm e biçim iyle, a lıc ıda  ilgi 
uyandırılm aya çalışılm alıd ır .m

Simmel, metaların mübadele değerinin hem artmasını hem de 
estetik cazibesiyle maskelenmesini sağlayan süreci kastetmektedir 
burada.

Buna karşılık, metaların "artzamanlı farklılaşması" en bariz şe
kilde modada belli eder kendini. Simmel'in toplumsal bir fenomen 
olarak modaya ilişkin etraflı irdelemeleri, modanın evrensel ve ne
redeyse ebedi karakterinin, insanlığın birömeklik ve farklılaşma 
konusundaki ikili doğasından kaynaklandığını vurguluyorken, Pa
ranın Felsefesi'ndeki değinileri modanın en modem dışavurumları
na yoğunlaşır. Genel olarak moda, "farklılaşma ve değişim cazibe
sini benzerlik ve uyumluluk cazibesiyle" birleştiren ve toplumsal 
farkların ifade edilebilmesi için ekseriyetle toplumsal sınıflar içinde 
konumlanan, toplumsal bir biçimdir. Ama hem sınıflar arasındaki 
engellerin zayıflaması ve yukarı doğru hareketliliğin artması, hem 
de "üçüncü zümrenin hâkimiyeti" modadaki değişim hızını artır
mıştır. Modanın yayılmasının hem kapsamı hem hızı, modanın "bi
reyden bağımsız olarak kendi yolunda giden bağımsız bir hareket, 
nesnel ve özerk bir güç" olduğu yanılsamasını doğurur. Başka bir 
deyişle, "moda gitgide bireye, birey de gitgide modaya daha az bağ
lı hale gelir. İkisi sanki ayrı evrim dünyalarıymışçasına gelişir."187

186. A.g.y. 187. Simmel, P hilosophy o f  M oney, s. 461 -2.
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Bireyin modaya gitgide daha az bağlı hale geldiği varsayımı, Sim- 
mel'in ticaret fuarlarına ilişkin önceki analizleri ve bunun ardından 
üslup çoğulluğuna ilişkin irdelemeleriyle çelişiyor gibi görünmek
tedir. Daha da ilginci, hem buradaki hem de başka yerlerdeki daha 
etraflı moda analizi, Simmel'in Berlin ticaret fuarı hakkındaki dene
mesinde vurguladığı etmenlere, yani meta üretimine çok az önem 
verir. Moda insanlığın "ikili doğası"na, "hayatın karşıt eğilimle- 
ri"ne, "hem bireyin ruhundaki hem de toplumdaki" ikili eğilimlere, 
"taklide yönelik psikolojik eğilime" vb. bağlanır. "Irkımızın tarihin
deki evrensel bir fenomen" olarak görülür moda. Başka bir deyişle, 
modanın ele alınması, Simmel'in modernliği ebediyete indirgeme, 
nihayetinde öncesizliğin ve sonrasızlığın ışığında bir toplumsal 
analizle meşgul olma eğiliminin belirtisidir.188

Bununla beraber, en kapsamlı versiyonuyla modayı konu alan 
deneme (1911),189 giriş kısmı Simmel'in modernliği ebedi kılma 
eğilimini ne kadar teyit ediyor olursa olsun, modernliğe yapılan bir
takım özel göndermeler içermektedir. Toplumsal hayatta ve "parça
lı gerçekliği"nde, toplumun bütün tarihini iki eğilim arasındaki bir 
diyalektik ve son kertede bir uzlaşım olarak görmek mümkündür: 
Bir yanda, toplumsal bir gruba bağlılık ve kendini adama, diğer yan
da da bireysel farklılaşma ve grup üyelerinden ayırt edilme. "Son 
kertede biyolojik biçimlerde kalıtım ve seçilim karşıtlığı olarak or
taya çıkan” bir ikiliktir bu.190 "Bu çelişkilerin [ilk] toplumsal cisim- 
lenişi'nin kökenleri "taklide yönelik psikolojik eğilim"de bulunur. 
"Bireysel farklılaşma" yönündeki ikinci eğilim farklı bir kişilikle 
cisimlenir: Bu kişilik verili olanın ve geçmişin ötesine geçerek, ge
lecek için bir şeyler yaratmaya yönelir. Dolayısıyla "hedef-odaklı 
kişi, taklitçinin karşıtıdır". Bu iki eğilim, "türümüzün tarihinde ka
lıcı bir fenomen olan modanın fiili önkoşulları"nı meydana getirir. 
Bu arada, Simmel -modanın yanı sıra bireycilik ile sosyalizm ara
sındaki karşıtlıkta da ifadesini bulan- bu geniş çaplı gerilemenin, 
bu iki karşıt eğilimin '"hiçbir zaman kalıcı olmayan’ uzlaşımını tem-

188. Bkz. G. Simnıel, "Fashion". A/S, c. 62, 1957. Yeniden basım: Levine 
(haz.), Georg Simmel on Individuality and Social Forms, s. 294-323.

189. G. Simmel, "Die Mode", G. Simmel, Philosophische Kullur. Postdam 
1923, s. 3 1 -64. Bütün göndermeler bu baskıyadır.

190. Simmel, "Die Mode", s. 31.
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sil eden toplumsal kurum!ar"da cisimleştiğini belirtir.191 Simmel'in, 
toplumsal analizinde değişmez toplumsal kurumlara yoğunlaşma- 
masının bir diğer sebebinin de bu olduğunu söyleyebiliriz, zira Sim- 
mel'e göre, bu kurumlar da devamlı bir akış halindedir.

Moda, bünyesinde hem "toplumsal eşitlenme" hem de toplum
sal ayrışma bulunan bir hayat biçimidir. Bu durum, bir yanda "mo
danın her zaman sınıf modası", "sınıfsal ayrımın bir ürünü" olma
sıyla, diğer yanda da modanın kendi yayılımı ve nihayetinde kopu
şu sırasında, çoğunlukla yukarıdan aşağı doğru, bir sınıftan diğerine 
yayılmasıyla ortaya çıkar. Moda, sanki bizler modanın içeriğine "es
tetik açıdan gayet kayıtsızmışız" gibi, sanki moda "hayatın fiili norm
larına tamamen kayıtsızlık gösteriyormuş" gibi, "çirkin" ama gene 
de "modern" olabilir. Bu bakımdan moda soyuttur:

M odanın  hem  en derin  özünde yatan hem  de "gerçekliğe  yabancılaş
m ış" olan  bu soyutluk , aynı şekilde  tarihsel fenom enlerde gelişm iş h iç de 
este tik  o lm ayan a lanlara, belli b ir estetik  m odern lik  dam gası vurur.193

Ama daha önceki, daha şahsi kökenlerine karşılık, "modanın 
mevcut dönemdeki icadı", aynı zamanda, ekonominin nesnel çalış
ma koşullarına dahil olur gitgide. Dolayısıyla,

B ir yerlerde b ir ürün o n a y a  ç ık ıp  m oda o lm az, ü rünler açıkça m oda ha
line gels in ler diye üretilirler. Belli zam an a ra lık iannda, a  p rio ri o larak y e 
ni b ir m odaya ihtiyaç d u yu lu r ve özel olarak bu işi yapan kreatö rle r ve en 
düstrile r m evcuttu r artık , Soyutluk  ile nesnel-toplum sal düzen lem e a rasın 
daki ilişki, b ir biçim  o larak  m odanın , özgül içeriğ inde yatan anlam a karşı 
kay ıtsız lığ ında ve g itg ide  daha  kararlı şekilde top lum sal-üretic i ekonom i 
yapılarına  geçişte  açığa  ç ıkar.11”

Bu analiz, modanın mübadele değerini bünyesinde taşıması ile 
metalann dolaşımını "a priori" artırma ihtiyacı arasındaki ilişkiye 
dair bir izaha dönüştürülebilir bir çırpıda. Simmel açısından, moda
nın soyutluğu, meta mübadelesinin soyutluğundan çok uzak değil
dir. "Modanın", nesnel kararlar alınması gereken -din, iktisat, siya
set gibi- hayat alanlarını ele geçirdiğinde dayanılmaz olduğunu be
lirttiği yerde, daha da belirgin hale gelir bu. Ama Simmel'in anali
zindeki asıl yönelim bu değil, "şeylerin anlamlı içeriğinden uzak
laşm adın yarattığı modanın "estetik cazibesi"nin bir kez daha dile

191. A.g.y., s. 33. 192. A .g.y., s. 35. 193. A.g.y., s. 36.
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getirilmesidir; gelgelelim bu da mübadele ve kullanım değeri kate
gorilerine dönüştürülebilir. Aslında sözünü ettiğimiz analiz, Baude- 
laire'in modernlik estetiğini çağrıştırmaktadır.

Peki Simmel'in moda analizi modernlik teorisiyle başka hangi 
bakımlardan ilişkilidir? Simmel burada ve diğer çalışmalarında, mo
dernliği gitgide parçalanan toplumsal hayat ve bireysellik olarak, bir 
ölçüde dengelenmesi gereken bir parçalanma olarak niteler. Bu du
rum, bireylere belli bir bireyüstü bireysellik kazandıran modaya 
bağlılıkta bulunabilir. Dolayısıyla,

M odanın  sah ip  olduğu bu hom ojenlik  unsuru, bireyci parçalanm aya 
yol açan çağdaş hayat için özellik le ö n em lid ir... M odadaki değişim ler, si
nirsel uyarılm alardak i zayıflam a oranına işaret eder; b ir çağ  ne kadar sinir- 
liyse, m odası da o  kadar hızlı değişecektir, çünkü m odan ın  esas e tken lerin 
den biri o lan  fark lılaşm a cazibesine  duyulan  ihtiyaç, sinirsel enerjin in  aza l
m asıy la kol ko la  g ider.19*

Simmel, söz edilen bu son özelliği, yüksek toplumsal katman
larla ilişkilendirir. Elbette, burada anahatlarıyla verilen genel özel
lik, Simmel'in modadaki değişimlerin kökenleri ve sonuçları konu
sundaki ayrıntılı açıklamalarıyla ortaya koyduğu gibi, modem ha
yattaki nevrasteni izahına bağlıdır.

Modadaki değişimlerin diyalektiği, modanın mantıksal çelişki
sini de bünyesinde taşır ister istemez: Modanın yayılması kendi yı
kımına yol açmalıdır. Modanın özümsenmesi, modanın moda ol
maktan çıktığı bir noktaya varmalıdır. Bu diyalektik modem dö
nemde hızlanmıştır:

M odanın  çağdaş kü ltü rde , eşi benzeri görü lm em iş şek ilde  üstünlük sağ 
lam ası - ş im d iy e  dek el değm em iş a lan lara  g iriverm esi, m evcut alanlarda 
daha da sap lan tılı hale gelm esi, yani m odadaki değ işim  hızın ın  durm adan 
a r tm a s ı-  çağdaş psikolo jik  bir özellik ten  m eydana  g e lir  yaln ızca. İç ritm i
m iz, iz len im lerin  değ işim inde g itg ide  daha kısa aralara  ihtiyaç duyar; ya da 
başka b ir dey işle , cazibe vurgusu, gitg ide m erkezinden başlangıç  ve bitiş 
nok talarına  kaydırılır.195

Bu durum, görünüşte en önemsiz seviyede, puronun yerini siga
ranın almasında, "yıllık hayatı" hep daha kısa sürelere bölen seyahat 
tutkusunda belirir. Bu da şu anlama gelir: "Modem hayata özgü 'sa-

194. A.g.y., s. 39. 195. A.g.y., s. 42.
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bırsız' tempo, hem hayaun niceliksel içeriğindeki hıza duyulan ar
zuyu, hem de sınırlara, başlangıç ve bitişlere, gidiş gelişlere duyu
lan forrnel zevkin gücünü anlatır."196

O halde, moda zamanın bilincinde olmanın farklı bir bakımdan 
vurgulanması diye tanımlayabileceğimiz daha genel bir sürecin 
parçasıdır. Aynı anda hem yenilikten hem de eskilikten zevk duy
mamız, meselenin "olmak ya da olmamak değil, aynı anda hem ol
mak hem olmamak" olduğuna işaret eder; "moda geçmiş ile gelece
ği ayıran çizgide durur her zaman ve dolayısıyla, bu düzeyde kaldı
ğı sürece, başka çok az fenomenin verebileceği, güçlü bir şimdiki 
zaman hissi verir bize [vurgu bana ait]."197 Gelip geçici olana dair 
"toplumsal bilinçteki bu yoğunlaşma", gelip geçiciliğin cazibesini 
artırmaya yarar yalnızca, zira modanın diyalektiği göz önüne alın
dığında, "modanın ölüm nedeni" de tam bu noktada bulunur za
ten.198 Bundan da şu sonuca varılır: Ancak ortaya çıkar çıkmaz kay
bolan şeye moda deriz.

Burada Simmel'in moda analizi modernliğin temel bir özelliğini 
ele alır: "gelip geçici oIan"ın, "uçucu olan"ın diyalektiği:

G ünüm üzde m odanın , bilince bu kadar hükm etm esin in  sebepleri a ra
sında, başat, kalıcı, sorgu lanm ayan  inançların  gitg ide gücünü-kaybetm esi 
de vardır. Bu suretle , hayatın  geçici ve değ işeb ilir unsurları çok daha  fazla 
serbesıiye kavuşm aktadır. G eçm işle  b a ğ la n  k o p a rm a k ... b ilinci g itg ide  
şim d ik i zam ana yoğunlaştırır. Şurası aç ık  ki ş im d ik i zam anın  vurgu lanm a
sı, aynı zam anda, değ işim in  vu rg u la n m a sıd ır ... [Vurgu bana a it]199

Peki moda bilincinin ve "şimdiki zaman"ın tahakkümü modem 
döneme özgü bir şeyse, konumunu daha kesin olarak belirleyebilir 
miyiz? Simmel kimilerinin moda bağımlısı olmaya niçin daha yat
kın olduğuna dair bir sebep sunar. Moda bilinci onaylanma ve ha
setle karışık duygulara dayandığından, "kendi içinde bağımsız ol
mayan ve desteklenmeye ihtiyaç duyan, ama aynı zamanda benlik 
farkındalığı da belli ölçüde farklılığa, ilgiye ve aykırılığa ihtiyaç 
duyan bireylerin gerçek arenasıdır".200 Başka bir deyişle, bu tür bi
reyler kendilerinde eksik olan bireyselliği ifade etmek için modaya 
ihtiyaç duyar. Moda, insanların "içsel özgürlüğü çok daha eksiksiz

196. A.g.y. 197. A.g.y. 198. A.g.y., s. 43.
199. A .g.y. 200. A.g.y., s. 44-5.
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korumalarım"201 sağlayan, bu arada da bir bütün olarak toplumdaki 
konumunu dışsal olarak belirtmesi için bireye bir araç sunan önem
li bir toplumsal ortamdır. Moda aracılığıyla, bireyler içinde yaşa
dıkları "evrenin üstünlüğüne, özerkliğine ve kayıtsızlığına" karşı 
koymaya çalışır aynı zamanda. Bir yanılsama olup çıkar bu, zira 
"son kertede, bireyler şeyler üzerinde değil, yalnızca kendi yanlış 
fantazileri üzerinde hâkimiyet kurmuştur. Ama bu durumdan gelen 
güç hissi, temelin olmayışına, bu tür moda dışavurumlarının gelip 
geçme hızındaki yanıltıcılığa delalet eder."202

Simmei modayı belirli toplumsal katmanlarla ve farklı toplum
sal ortamlarla ilgili olarak daha da kesin bir konuma yerleştirir. Mo
dayla en yakından ilişkili olan üst ya da alt toplumsal katmanlar de
ğil (bunların hayat temposu çok yavaştır), moda bilincinin iyice ya
yılmasıyla aynı zamanlarda ortaya çıkan orta sınıflardır. Ayrıca "mo
danın gelişme zemini" olan metropolde konumlanır moda. Metro
pol, izlenimlerde ve ilişkilerde hızlı değişimleri, bireyselliğin düm
düz edilmesini ve aynı zamanda vurgulanmasını, kalabalıkları ve 
buna karşılık gelen toplumsal mesafeyi barındırır ve "hepsinden de 
öte, metropolde alt katman lann ekonomik olarak yukarı doğru tır
manma hızı, modadaki hızlı değişimi pekiştirmelidir".203 Dolayısıy
la moda bir zamanlar olduğu kadar pahalı olamaz artık. Bu yüzden 
de moda üretilen şeylerin ucuzlamasıyla ve modanın daha da hızlı 
değişmesiyle ilişkilidir. Ürünlerinde modaya uygun değişimlere da
ha az tabi olan sanayi alanları, piyasadan nispeten bağımsız olarak, 
gitgide "üretimin rasyonelleşmesi" ile ilerleyebilirken, safı modaya 
uygun meta üretimiyle ilgili olan sanayi alanları karşıt bir eğilim 
sergiler, zira "burada hummalı değişim o kadar temel niteliktedir ki 
bu alanlar modem ekonomideki gelişme eğilimleriyle adeta man
tıksal bir çelişki içinde var olur".204

Gene de modaya uygun metanın kendi çelişkisini yaratmasını 
engellemez bu, zira "söz konusu özellikle ["hummalı değişim" ile] 
kıyaslandığında, modanın şu ayırt edici özelliği de görülür: Her mo
da bir dereceye kadar, sanki sonsuza dek yaşamak istiyormuşçasma 
çıkar [vurgu bana ait]".205 Hal böyleyken, moda hem geçici olanı

201. A.g.y„ s. 54. 202. A.g.y., s. 57. 203. A.g.y.. s. 59.
204. A .g.y., s. 60. 205. A.g.y.
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hem de ebedi olanı barındırır. Hep-aynı olanın "ebedi dönüş"üdür 
moda. Aslında modanın dolaşımı metanın dolaşımına benzer: Hep- 
yeni olsa da hep-aynıdır.

Simmel'e göre, moda artzamanlı farklılaşmanın simgesi, dünya 
fuarları da modem kültürdeki eşzamanlı farklılaşmanın tipik örne
ğidir. İkisinin de köklen "etrafımızı saran nesnelere baktığımızda 
karşımıza çıkan üslup bolluğu"nda bulunur kısmen.206 Paranın Fel
sefesi çalışmasının son bölümü "Hayat Tarzı"na, bunun tam da özü 
için ipucu teşkil eden görünüşte yüzeysel dışavurumlara ayrılmış
tır.207 "Üslupların şaşırtıcı çoğulluğu", her üsluba duyulan modem 
sadakatsizliğin örneği olarak, Simmel'in "Sosyolojik Estetik"inde 
(1896) zaten belirtilmiştir.208 Paranın Felsefesi'nde bu husus "tarih 
bilgimizin genişlemesinin sonucu" olarak izah edilmiştir "ki bu da 
modem insanın değişime duyduğu eğilimle ilişkilidir". Aslında kül
türel hayatımızın görünürdeki bütün çevresi parçalanarak "üslup 
çoğulluğu" haline gelmiştir. Bu üslupların bağımsız nesnelliği göz 
önüne alındığında, "bir yanda bu biçimler, diğer yanda da kendi öz
nelliğimiz" ile karşı karşıya kalırız.

"Üslup Sorunu" (1908)209 üzerine sonraki düşüncelerinde' şunu 
öne sürer Simmel: Üslup çoğulluğu sayesinde, bireyler çevrelerine 
dizdikleri ev aletlerinin vurduğu "apaçık, benzersiz damgayla" ifa
de ederler öznelliklerini. Varlıklı katmanlara mensup ev halkının es
tetik âleminde (Olbrich'in istihzayla belirttiği gibi, çağdaş Jugends- 
til akımı "her kap kaçağı ve her sandalyeyi" stilize etmeye uğraşı
yordu) iç mekândaki stilize nesneler, bireyselliğin dışavurumu ile 
"bireyüstülüğün” gösterilmesi (çünkü bu üslubu başka pek çok ki

206. Simmel. Philosophy o f  Money, s. 462.
207. Simmel okurlara kitabın son bölümünden başlamalarını salık vermişti; 

bunun gerekçesi belki de bu bölümün modem hayat bakımından doğrudan önem 
taşımasıydı. 1908'de, ikinci baskı çıktıktan sonra, arkadaşı Hermann Keyserling’e 
mektup yazıp, "okumaya son bölümden başlamasını, aııcak ondan sonra ilk bö
lümden başlayıp okumasını" önermişti. Bkz. Simmel'in 31 Ekim 1908 tarihli mek
tubu; M. Landmaıuı (haz.), Georg Simmel. Das individuelle Gesetz içinde, Frank
furt, 1968, s. 239.

208. G.Simmel, "Soziologische Aesthetik", DieZukunft, c. 17,1896. İngiliz
ce çevirisi: "Sociological Aesthetics". K. P. Etzkom (çev. ve haz.), Georg Simmel, 
The Conflict in Modern Culture and Other Essays içinde. New York, 1968.

209. G. Simmel. "Das Problem des Stiles", Dekorative Kıınst, c. 11,7,1908.
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şiyle de paylaşırız) arasında bir dengeyi imler. Bu suretle,

. . .  öznel kişilik  ile insani ve nesnel çevresi a rasında b ireyüstü  b ir biçim  
ve yasa o luştu ru lur; stilize  edilm iş ifade, hayat b içim i, b e ğ en i... -  bütün 
bunlar, çağ ın  abartılı öznelliğ in in  b ir karşılık  ve g izlenecek  b ir yer bulduğu 
sınırlar, m esafe  biçim lerid ir.210

"Gündelik hayatın arka planı ya da temeli" stilize edilmelidir, zi
ra "insanlar odalarında ana nesne, adeta odak noktasıdır". "Organik 
ve uyumlu bir bütünlük duygusu"nun ortaya çıkması için, iç mekâ
na ve -"dolaysız hayatla karışmasın" diye- "mekânsal sınırlanı- 
şı"na, gündelik hayatın "gerekli aksesuarları” ile değil de yalnızca 
stilize edilmiş sanat yapıtlarıyla yaratılabilecek bir odak noktası ka
zandırılmalıdır. Bu modem stilize etme iştahının kökleri, bireyin 
modem toplumda serpilen aşın öznelcilik ve bireycilikten kaçmaya 
yönelik, görünüşte paradoksal olan girişiminde bulunur:

M odem  insanları üsluba doğru bu denli kuvvetle  iten şey, üslubun  özü 
olan, k işilik  yükünden kurtu lm ak  ve k işiliğ i m askelem ektir. Ö znelcilik  ve 
b ireysellik  neredeyse kırılm a noktasına  kadar h ızla  g e lm iştir ve  stilize  ed i
lerek yaratılm ış b iç im le rd e ... bu aşın  b ireyselliğ in  tava g e tirilip  yum uşatı
larak genel ve dah a  evrensel bir şey haline ge tirilm esi yatar.211

Ama modem bireyin, çağın aşın öznelcilik yükünden bu öznel
ciliği stilize edilmiş iç mekânda yücelterek gerçeklen de kurtulup 
kurtulamadığını sormamız gerekiyor.

"Üslup Sorunu" başlıklı yazısında Simmel'in daha çok üslubun 
iç mekân ortamında dışavurumuyla ilgilendiği açıktır. Yazı, Jugend
stil akımında iç mekânın stilizasyonunun dış mekâna, fiziksel çevre
mizin bütününe yayıldığı bir dönemde kaleme alınmıştır. "Total sa
nat yapıtı"m gerçekleştirme girişiminde, toplumsal ve fiziksel çev
renin bütünü "hayatın güzelleştirilmesi" amacıyla stilize edilecekti. 
Ama bu durum yalnızca mevcut toplumsal karşıtlıklar kapsamında 
gerçekleştirilecekti ki bu da nihayetinde ya burjuva iç mekânına çe
kilmek ya da kamusal alanı bir başka iç mekâna dönüştürmek anla
mına geliyordu.

Aşırı bireyciliğin ve öznelciliğin ortaya çıkardığı çelişkilerin 
çözümü, Simmel'in yapıtlarındaki bireysel alanda bulunabilir. Üs

210. Simmel. "Das Problem des Stiles", s. 314. 211. A .g.y.
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luba ilişkin yazı buna istisna teşkil etmez ve nesnel alandaki kültü
rel gelişmenin kemikleşmesi kavramıyla da hiçbir surette çelişmez. 
Aslında, iç mekânın aşırı öznelcilikten kurtulmak amacıyla stilize 
edilişi, Simmel’in sonraları "çağımızın üslupsuzluğu" olarak nitele
yeceği, dış mekândaki, nesnel kültürdeki üslup çoğalmasıyla uyu
şur. Bu da hem maddi kültürümüzdeki yayılmanın ve hızlı gelişme
lerin, hem de bireysel düzeyde "kişisel değerlerin hiçbir surette var 
olmadıkları bir boyutta aranması"nın, yani kültürel ilerlemenin tek
nik ilerlemede aranmasının sonucudur. Bu durum da "çağa özgü bü
tün koşuşturmayı, aşırı hırsı ve eğlence düşkünlüğünü" açıklar. Baş
ka bir deyişle, bireyler temel değerlerini, karşılarına yabancı bir şey 
olarak çıkan nesnel kültürde gerçekleştirmeye çalışır. Sonraları Sim- 
mel, öznel kültür ile nesnel kültür arasında gitgide derinleşen bu ay
rılıktan yalnızca "kültürün krizi", hatta "kültürün trajedisi” değil, 
aynı zamanda "kültürün patolojisi" diye bahsedecektir. İkinci doğa 
olarak toplum tarihsel olmaktan çıkmıştır artık: "Doğal" bir durum 
olarak toplumun ikinci doğalığı kalmamıştır.

VIII

Simmel'in sosyal modernlik teorisine ilişkin yukarıdaki analizde bu 
teorinin hem metodolojik önkabullerini hem de esas özelliklerini ye
niden inşa etmeye çalıştık. Şüphesiz Simmel toplumsal gerçekliğin 
"tesadüfi fragmanlan"ndan ve toplumsal ilişkilerdeki "görünmez 
narin bağlaf'dan hareketle, "hayatın her ayrıntısından... bütün anla
mını" bulup çıkarmaya çalışmıştır. Esasen Simmel'in sosyal mo
dernlik teorisi çok açık bir biçimde, modem zaman deneyiminin (ge
lip geçiciliğe), mekânın (anlığa) ve nedenselliğin (tesadüfiliğe ya da 
keyfiliğe) dönüşümüne yoğunlaşmıştır. Bunların üçü de dolaysız 
şimdiki zamanla ilgili modem deneyimin ayrışık ve süreksiz olduğu 
kabulünden yola çıkar. Modem deneyimin süreksizliğinin konum
landığı yer hem metropol hem de gelişmiş para ekonomisi olsa da, 
modernlik deneyiminin ortaya çıkışı, son kertede, para ekonomisi
nin gelişmesiyle açıklanır. Gelişmiş (zımnen kapitalist) para ekono
misinin büyümesi, modernlik deneyiminin tarihsel kökenini teşkil 
eder. Estetik düzeyde, para modernliğin simgesidir aynı zamanda:



GEORG SIMMEL 133

"Kendi beyhudeliği ve gelip geçiciliği" ile, "dünyanın tanı anlamıy
la dinamik karakterinin [en] çarpıcı simgesi", "dışsal-pratik dünya
daki en gelgeç şey"dir. Ezici ayrıştırma gücü, bireylerin kendileri de 
dahil, her şeyi fragmanlara indirger. Paranın mevcut her şeyi zorunlu 
olarak nesnelleştirmesi ve nicelleştirmesi (ayrıca hesaplanabilir ha
le getirmesi), "hayaletimsi bir nesnellik" dünyası, her şeyin aynı se
viyede var olduğu (dolayısıyla da rastlantısal olduğu) ve genel bir 
birbirinden farksızlığın hüküm sürdüğü bir dünya yaratır.

Burada söz konusu olan, ne sırf "insan etkileşimindeki nesnelli
ğin... safi parasal ekonomik çıkarlarda ifade bulması”, ne de sırf pa
ranın modern dünyada "hayat tarzının nesnelliği"nden büyük ölçü
de sorumlu olmasıdır. Para "amansız nesnelliği" ile her şeyi ölçme
ye dayalı doğamsı bir evren yaratır: "sürekli uyumu ve katı neden
selliğiyle doğal kozmosa benzeyen... nesnel ve kişisel hayat veçhe
lerinden oluşan bir ağ." "Nasıl ki doğa her şeye hayat veren enerjiy
le bir arada tutuluyorsa, bu ağ da her şeye nüfuz eden parasal değer
le bir arada tutulur.”212 Nihai, saf ve kayıtsız araç olarak para bu do- 
ğamsı kozmosun merkezinde yer alır. Aslında para, farklı unsurların 
birlikteliğinin ifadesi, "tek tek her unsuru destekleyen ve bunlara 
.nüfuz eden bütünleştirici güç"tür. Gelgelelim, Simmel'in paranın 
böyle merkezi rol oynamasının sebeplerini arayışı, paranın işlev ve 
kapasitesinin özniteliklerinden pek de yakayı kurtaramayan döngü- 
sel bir arayıştır. Hal böyleyken de modernliğin kökeninin para eko
nomisi olup olmadığı sorusu çıkar ortaya.

Gelgelelim, Simmel'i en çok ilgilendiren, araç-amaç teleolojisini 
tersine çevirmek ve gelişmiş para ekonomisinin sonuçlarına ilişkin 
bir izah ortaya koymaktır. Bu da onu, bireylerin modernliğin ebedi 
şimdiki zaman deneyimi içine hapsolduğu, kültürün trajedisiyle, öz
nel kültür ile nesnel kültür arasında kaçınılmaz olarak çatışma çık
ması ve gediğin devamlı büyümesiyle sonuçlanan bir kültürel ya
bancılaşma teorisine götürür. Nihai araç olarak para, araçların amaç
lara hâkimiyetini ifade eder ki bu da "en kusursuz örneğini, hayatta 
çevresel olanın, hayatın esas merkezinin dışında bulunan şeylerin, 
hayatın merkezinin, hatta bizlerin efendisi olmasında bulur". Nesnel 
kültürümüzün (maddesel ve düşünsel bileşenleri de dahil) sürekli

212. Simmel. Philosophy o f  M oney, s. 431.
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yayılmasının merkezinde, teknik araçların üretilmesi yer alır:

. . .  doğanın  b izlere teknoloji yo luy la  sunduğu şey, sonu gelm ez a lışkan
lıklar, b itip  tükenm ez o y alanm alar ve yüzeysel ih tiyaçlar arac ılığ ıy la  ö zgü
venin  ve hayatın  ruhani m erkezi üzerinde hâkim iyet kurm ak o lm uştu r a r
tık. N ilekim  araçların  tahakküm ü ya ln ızca belli am açları değil, am açların  
tam  da özünü, bütün hedeflerin  birleştiği ve nihai hedef olarak doğduğu 
noktayı da  e le  geçirm iştir. D olay ısıy la  insan kendine yabancılaşm ıştır; in
san ile en  has ve  asli varlığı arasına, araçlardan, teknik  icatlardan, im kân
lardan ve eğlencelerden  o luşan  aşılm az  b ir engel dik ilm iştir.2*3

Simmel'in, bireyin yabancılaşmasına verdiği karşılık, ne bu ya
bancılaşmayı yaratan, toplumun "devinim yasalan"nı, ne de toplu
mun aşkın olmasına yol açabilecek mevcut sosyo-ekonomik olu
şumlardaki içsel çelişkileri aramaktı. Aslında Simmel, sosyalizm 
gibi bir toplumsal oluşumun alternatif olabileceğini fark ettiğinde, 
bunun da yabancılaşmayı ortaya çıkaran süreçlerin aynısını yarata
cağını ve muhtemelen de bu süreçlerin yabancılaştıncı sonuçlarının 
ortaya çıkışını hızlandıracağını öne sürmüştü. VVeber'in aksine. 
Simmel'in sosyalizme hiçbir anlamda düşman olmamasına rağmen 
böyledir bu. (Hatta Simmel 1890'ların ilk yarısında sosyalist bir ba
kış açısı benimsemişti.)

Ama iç dinamiği nesnel kültürde öznel kültürün kaçınılmaz ola
rak çarpışmasına indirgenme tehlikesiyle karşı karşıya olan bir mo
dem toplum anlayışı varken, mevcut olandan farklı bir toplumsal 
oluşum tasavvur edilemezdi. Beraberinde getirdiği bütün nesnelleş
tirici, ayrıştırıcı ve eşitleyici etkilerle, gelişmiş bir para ekonomisi, 
mevcut toplumun belirleyici niteliği olduğundan, bireyler de bu top
lumun ağına takılıp kalmıştır. Ya bu toplumun yol açtığı yabancılaş- 
tırıcı sonuçlardan kendilerine bir çıkış yolu bulacaklar, ya da bünye
sinde kalıp, sunduğu yabancılaştıncı biçimler içinde hayatlarını ya
şayacaklardır. Böhringer'in dediği gibi,

Sim m el’e göre, para "hayat tarzı"nı nesnelleştirm iş m etropol insanını 
"nesnelliğe", "kay ıtsız lığa", "düşünselliğe", "karak tersizliğe", "n ite lik siz li
ğe" m ecbur eder. Para b irb irine  yabancı in san lan  toplum sallaştırır. T ıpkı 
şeyleri dönüştürdüğü  g ib i, insanları d a  m utlak  b ir şeye, nesneye dönüştürür. 
S im m el'in  öğrencisi G eorg L ukâcs isabetli b ir şekilde, bu n esnelleştirm enin

213. A.g.y., s. 483-4.
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(kendi tabiriyle: şeyieşiirme ve yabancılaştırma), dışsal olarak kalmadığını, 
Simmel'in öne sürdüğünün aksine, "en içerdeki unsurların bekçiliğini" ya
pamayacağını. bilakis kendisinin içselleştirileccğini fark etmiştir.214

Nitekim, nesnelleşmiş bu dünyayla, temel özellikleri içselleşti
rilerek uzlaşılır. Nasıl para uzlaşılmaz olanla uzlaşıyorsa, bizler de 
modem dünyanın "karaktersizliği gibi bir olumsuz özelliğin olumlu 
sonuçlarından" payımıza düşeni alabiliriz: "envaiçeşit yaradılışa ve 
konuma sahip insanlar arasında bile mevcut olan düşünsel anlayışın 
kolaylaşması", içsel hayatımızın temel sorunlarına kayıtsız kalmak
tan kaynaklanan uzlaşma eğilimi" ve "anlık uyum ilişkisini idraki
miz açısından ifade ediyor gibi görünen göreci dünya görüşü"nün 
benimsenmesi.

Nesnelleşmiş dünyayla uzlaşma, bu dünyayla aramızda mesafe 
yarattığımız bağlamda gerçekleşir. Nasıl para, diğer aracılara kıyas
la "kendimiz ile amaçlarımız arasına mesafe koyma işlevini... daha 
saf ve eksiksiz yerine getiriyorsa", "bireysel zihin de kendi gelişimi
nin biçimleri ve içeriklerini, kendini (nesnel) kültürden daha da 
uzaklaştırıp kendi kültürünü daha yavaş bir tempoda geliştirerek 
zenginleştirebilir ancak".215 "Koşullar izin verirse, bir öznellik ada- 
-sı, gizli, kapalı bir mahremiyet alanı sunabiliriz" kendimize. Gelge
ldim modem çağın derin öznelliğinin sadece bir aşamasıdır bu. As
lında Simmel'in modernlik diye nitelediği şeyin -dışsal dünyanın 
içsel bir dünya olarak deneyimlenmesinin- bir aşamasıdır.

Simmel'in bu denli ustalıkla betimlediği modernlik dünyası, za- 
mansal olarak dolaysız şimdiki zamana, hatta ebedileştirilmiş şim
diki zamana konumlanmış bir dünyadır. Habermas modem olanı, 
"çağın ruhunun anlık, kendi kendini yenileyen şimdiliğinin [Aktu
alität] nesnel olarak ifade edilmesine yardımcı olan"216 şey olarak 
tanımlarken, Simmel'in gelişmiş, modem para ekonomisi analizin
den daha iyi bir örnek bulamazdı. Simmel'in kültürel yabancılaşma 
teorisi tam da bu "kendi kendini yenileyen şimdi'liği" anlatır. Öznel 
kültür ile nesnel kültür arasındaki çatışma kendi kendini yenileyen

214. H. Böhringer, "Die 'Philosophie des Geldes’ als ästhetische Theorie", H. 
J. Dahme ve O. Rammstedt (haz.) Georg Simmel und die Moderne  içinde, Frank
furt. 1984, s. 178-82, özellikle s. 182.

215. Simmel, Phitosophy ofM oney, s. 449.
216. Habermas, "Die Modeme", s. 446.
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bir şeydir. Nesnelleştirme deneyimi geçmiş deneyimden koparken, 
gelecek de öznel kültür ile nesnel kültür arasındaki çatışmanın aynı
sını depoda saklar. Simmel, kumarbazın "koşulsuz şimdiki zaman" 
olarak deneyimine ilişkin betimlemesinde ve maceracıyı "tarihdışı 
bireyin, çağdaş özün en güçlü örneği" olarak tipleştirmesinde mo
dernlikteki zaman deneyimini hatırlatıp vurgular. Maceracı "bir yan
dan, herhangi bir geçmiş tarafından belirlenmiyordur... diğer yan
dan da onun için gelecek diye bir şey yoktur". Para ekonomisinin iş
leyişinde ve metaların dolaşımında, bu dolaysız şimdi'lik modada 
sürekli olarak yeniden yaratılır; moda "başka çok az fenomenin ve
rebileceği bir şimdi’lik hissi verir bize" ve "bilinci şimdiki zamana 
yoğunlaştırır gitgide", buna rağmen "her moda... sanki sonsuza ka
dar yaşamak istiyormuşçasına çıkar". Gelgelelim bu sonsuzluk hep- 
yeni modaların sonu gelmezcesine üretimiyle doludur.

Yeni olan şey, yani dolaysız şimdiki zaman, ille de yeni bir gele
ceğe işaret etmez. Habermas'ın öne sürdüğü gibi, "aslında yenilik 
tapınması, yeni, öznel olarak belirlenmiş geçmişlerden doğan bir 
mevcut durumun yüceltilmesi anlamına gelir. Yeni zaman bilinci... 
harekete geçmiş bir toplumun, hızlanan bir tarihin, süreksiz bir gün
delik dünyanın deneyimini ifade etmez yalnızca. Gelip geçici, anlık 
ve gelgeç olana gereğinden fazla değer biçilmesinde. dinamik ola
nın kutsanmasında da aynı ölçüde bir lekesiz, hiç el değmemiş şim
diki zaman arzusu ifadesini bulur".217 Hatta Simmel'de, şimdiki za
manın gelip geçici sayılması, gelip geçicilikte mevcut olan ebedi bi
çimlere yönelik arayışla dengelenir. Simmel, toplumu fasılasız top
lumsal etkileşim olarak gördüğünden, şimdiki zamanın, dur durak 
bilmeyen, gelip geçici doğasını analiz edebilmiştir. Bunun "en ek
siksiz biçimi" de mübadele sürecinin kendisidir.

O halde Simmel'in modernlik analizi anlık, gelip geçici, gelgeç 
olanla mı sınırlıdır? Modernlik deneyiminin kökeni, gelişmiş para 
ekonomisinde mi yer alır? Paranın mübadele ve dolaşım sürecinde 
oynadığı rolün, sürekli akış halinde, anlık ve gelip geçici olan bir 
dünya yarattığına şüphe yok; para "sürekli kendi kendine yabancı- 
laşma"dır. Dahası, "elle tutulur bir unsur olarak para dışsal-pratik 
dünyadaki en gelgeç şeydir". Öte yandan, "içerik olarak da en istik-

2\7. A.g.y., s. 447.
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rarlı şeydir, zira dünyadaki bütün fenomenler arasında tarafsızlık ve 
denge noktasında durur [vurgu bana ait]".318 Bu bağlamda, para eko
nomisinin yarattığı anlık, tesadüfi ve keyfi deneyimlerin kaynağını 
aradığımızda, para ekonomisine döneriz. Bu bariz paradoks -m üba
dele değerinin tahakkümü olarak kavranan- para ekonomisinin, ger
çeklik dünyasını tersine çevirmesinden kaynaklanır. Scheible'ın yo
rumuna göre, "evrensel kılman mübadele ilkesi, statik ve dinamik
ten müteşekkil kutuplan gerçekten de tersine çevirir. Görünüşte is
tikrarlı olan kullanım değeri, bütünüyle ekonomi dinamiğine iner
ken, dinamik ilke olan mübadele, evrensel olarak hüküm sürdüğü 
için, nihai 'istikrar sağlayıcı kutup' haline gelir.'’21’ Simmel'in tabi
riyle, "somut olan her şey" parasal değerlenişine ve değerden düşü
şüne doğru "durup dinlenmeden hızla hareket ederek yol alır". Nite
kim bunların durdukları yeren gelip geçici olan şeydir.

Simmel'in para mübadelesi dünyasına, dolayısıyla da meta mü
badelesi ve dolaşımı dünyasına ilişkin olarak bize kayda değer bir 
izah sunduğuna şüphe yok. Modernlik deneyimlerinin konumlandı
ğı yer işte bu dünyadır. Simmel'e göre, burası aynı zamanda söz ko
nusu deneyimlerin kaynağıdır. Ama meta mübadelesi ve dolaşımın
dan oluşan kapalı bir evren olarak görüldüğünde, bu tür bir dünyanın 
bize nasıl göründüğü ve bizce nasıl deneyimlendiğinden başka bir 
şeyi de açıklığa kavuşturamaz. Simmel meta mübadelesi dünyasının 
inceliklerini idrak etmişti şüphesiz. Ama toplumun köklerini müba
dele ve dolaşım süreçlerinde (fasılasız toplumsal etkileşim dünya
sında) bulan bir toplum görüşünün modernliğin kökenini saptamak 
için uygun bir konum olup olmadığını ya da modernliğin dışavu
rumlarını görebildiğimiz bir alan olup olmadığını sormak gerekir.

Modernlik deneyimi, her zaman geçici olan dolaysız şimdiki za
mana konumlanıyorsa, (para da dahil) hep-aynı meta dolaşımına, 
anlık, gelip geçici ve tesadüfi olan ebedi yeniden üretime geçiş an
lamına gelir. Modernliğin analizi içeriksiz bir biçim analizine bel 
bağlar. Aslında marjinal iktisadın temel ilkelerini kabul ettiğinden. 
Simmel'in mübadele ve dolaşım alanından çıkıp, bu süreçlerin kö
kenlerine inmesi mümkün değildi. Buna rağmen Simmel tarafın

218. Simmel, Philosophy o f  Money, s. 51 i .
219. H. Scheible, "Georg Simmel unddie ’Tragodie der Kultur'". NeueRund- 

Sf/ıa«, 91 ,2 /3 ,1980 , s. 133-64, özellikle s. 158.
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dan, çalışmalarına açık açık meydan okunan tek sosyal teorisyen 
-M arx- ömrü vefa etseydi, Simmel'in modernlik deneyimine, meta 
mübadelesi dünyasının bize nasıl göründüğüne ilişkin betimlemele
rini beğenip onaylardı muhtemelen. Ama mübadele ve dolaşım sü
reçlerinin oluşturduğu görünüşler dünyasından çıkmak için, Marx 
daha iyi bir kılavuzdur, çünkü kendisinden önce yaşamış klasik si
yasi iktisatçılar gibi, bu görünüşleri analizinin son noktası olarak 
görmemiştir.

Marx meta mübadelesi dünyasının, (evrensel eşdeğerli olarak 
para da dahil) mübadele değerlerinin dolaşımı dünyasının, biçimsel 
olarak bağımsız bir varlık kazandığına işaret eder. Ama sözgelimi 
dolaşım süreci kendi kendine yenilenen bir süreç olamaz. Kendisi
nin dışında var olan bir şeylerle açıklanması gerekir. Aynı zamanda 
para dolaşımı için de geçerlidir bu; "bütün üretim sürecinin, ('yüze
ye itilmiş' anlamında") en yüzeysel ve en soyut biçimi olan para do
laşımı, tam anlamıyla içeriksiz bir şeydir... safi para dolaşımı... 
birbirinden farksız ve tesadüfen bitişik olan sonsuz sayıda hareket
ten oluşur."220 Bu hareket de sırf kendine binaen açıklanamaz, zira 
"dolaşıma çıkarılmış meta yığınını etkileyen etmenler... safi para 
dolaşımının dışında kalan koşullardır tümüyle. Kendilerini bu dola
şımla ifade eden ilişkilerdir; para dolaşımı bu etmenlerin adını ko
yar adeta; ama bu etmenler, para dolaşımının kendi farklılaşmasıy
la açıklanamaz."221 Nitekim, "(ilk bakışta) düpedüz sonsuz bir süreç 
olarak görünse de" ve "ekonomik kategoriler arasındaki ilk bütün
lük" olsa da,

. ..d o la ş ım ...  kend i içinde, kend i kend in i yen ilem e ilkesin i taşım az. Bu  
ilkeye ait anlar, do laşım  tarafından  o rtaya konm am ış, dolaşım dan önce  var
sayılm ıştır. T ıpkı ateşe gaz  yağ ı a ta r gibi, m etaların  da  d ışarıdan  tekrar tekrar 
do laşım a atılm ası g e re k ir ... D olay ısıy la  burjuva toplum un yüzeyinde d o 
laysız o larak  m evcutm uş g ib i gö rünen  do laşım , sürekli do iay ım landığ ı ö l
çüde var o lab ilir a n c a k ... Bu yüzden de do laşım ın  do laysız  varlığı safı g ö rü 
nüşten  ibarettir. K endisin in  ard ında  cereyan eden b ir sürecin görünen  y ü zü 
dür.™

220. K. Marx, Grundrisse, Harmondswoith 1973, s. 790; Türkçesi: Grundris
se, Ekonomi Politiğin Eleştirisi için Ön Çalışma, çev. Sevaıı Nişanyan, İstanbul; 
Birikim, 2008.

221. A.g.y. 222. A.g.y., s. 254-5.
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Marx'a göre söz konusu süreç meta üretimidir. Meta üretimi için 
gerekli olan toplumsal ilişkiler, sermaye ile emek arasındaki ilişki
ler, mübadele ve dolaşımın varsaydığı ilişkilerdir.

Bu tür bir muhakeme, Simmel'in modernlik deneyiminin köken
lerini doğru bir şekilde konumlayıp konumlamadığını sormamıza 
imkân tanır. Mübadele ve meta dolaşımı dünyası, kendi kendini ye
nileyen, bağımsız bir dünya değilse, o zaman kökenleri başka bir 
yerde aranmalıdır. Bize göründüğü haliyle para ekonomisi ile geliş
miş para ekonomisi içinde mübadele edilen ve dolaşıma sokulan şe
yin üretimi arasındaki çelişkileri, Simmel kimi zaman özel analizle
rinde (örneğin dünya fuarlarına ilişkin analizinde) ima etmiştir. Ama 
nihayetinde Simmel'in kültürel yabancılaşma teorisindeki temel çe
lişki, öznel ve nesnel kültürün dengesiz gelişimidir. Nesnel kültür iç
sel olarak çelişkili ve geçici telakki edilmediğinden, o halde bireyin 
karşısına, ebedi şimdiki zaman dışında hiçbir dünya çıkamaz. Öy
leyse modernliğin kendisi ebedi şimdiki zaman demektir.
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Siegfried Kracauer
Modernliğin "Kusursuz Örnekleri"

B ir çağın tarihsel süreçte kapladığı yer, çağın  kendisine ilişkin yar
g ılarından ziyade, önem siz, yüzeysel d ışavurum larının analiziyle 
daha iyi belirlenebilir.

SIEGFRIED KRACAUER

M ekânsal im geler toplum un rüyalarıdır. B ir m ekânsal im genin hi
yeroglifi nerede deşifre ediliyorsa, toplum sal gerçekliğin tem eli de 
işte orada kendini sunar.

SIEGFRIED KRACAUER

M addi altyapıda düzen olsaydı, üstyapıda sakin sakin yaşanabilirdi. 

SIEGFRIED KRACAUER

...  yalnız biri. L ider değil, huzursuz b iri. ..  Şafak sökerken gelen, so 
pasının ucuyla, ağır ağır ve inatla, söz parçalarını ve sohbet kırıntıla
rını yakalayıp el arabasına atan bir paçavracı; kafası biraz dum anlı, 
am a atılm ış bu pam uk paçavralarından birkaçının -"insan lığ ın", 
"içe dönüklüğün", "derin liğ in"- ara sıra sabah rüzgârıyla titreşm esi
ne de izin verm iyor değil. Devrim  gününün şafağında erkenci bir pa
çavracı.

Siegfried K racauer üzerine, WALTER BENJAMIN
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I

Siegfried Kracauer, ölümünden sonra yayımlanan çalışması, His
tory. The Last Things Before the Last (Tarih. Sondan Bir Önceki 
Son Şeyler, 1969) ile birlikte yayımlanan "otobiyografik beyan"ında, 
ömrü boyunca yaptığı çalışmaları, "başlı başına tanınma talepleri 
henüz kabul edilmemiş alanların önemini açığa çıkarma" girişimle
ri addetmiştir.1 Kracauer, Die Angestellten'ı ( 1930)2 ve Jacques Of
fenbach und das Paris seiner Zeit (Jacques Offenbach ve Dönemin 
Parisi, 1937)s adlı çalışmasını da dahil eder bu girişimlere. Weimar 
döneminde yazdığı pek çok makale de listeye eklenebilir rahatlıkla; 
makalelerin çoğu, Kracauer'in 1920’den 1930'a kadar yazılarıyla 
önemli katkılarda bulunduğu, 1930'dan '33'e kadar da Berlin'de yazı 
işlerini yürüttüğü Frankfurter Zeitung'da yayımlanmıştır ilk olarak. 
Bu çalışmaların tümü,

. . .  üstünkörü  bak ıld ığ ında  çok tu ta rs ız d ır ... tüm ü tek  b ir am aca hizm et 
etm iş, halen de etm ektedir: B ir isim  taşım ayan, do lay ısıy la  d a  gözardı ed i
len ya da yanlış değerlend irilen  varlık  hedeflerin in  ve tarzların ın  yerine 
o tu rtu lm as ı... gerçek liğ in  b ir bö lüm ü, yazılan  onca şeye rağm en, büyük ö l
çüde m eçhul toprak lard ır hâlâ .4

Kracauer "gündelik dünyanın egzotikliğine", toplumsal hayatın 
"meçhul alanlarına" tekrar tekrar dönmüştü. Sözgelimi 1930’da Ber
lin'deki beyaz yakalıların dünyasını şu sözlerle betimlemişti: "Ha
yatları, filmlerde âdetlerine hayret ettikleri ilkel kabilelerin hayatın
dan çok daha meçhuldür."5 Kracauer'in arkadaşlarından biri olan

1. S. Kracauer, History. The Last Things Before the Last, New York/Oxford, 
1969, s. 5.

2. S. Kracauer, Die Angestellen, Frankfurt. 1930. Tekrar basımı: S. Kracauer, 
Schriften /, Frankfurt. 1971. Bütün göndermeler bu baskıyadır.

3. S. Kracauer, Jacques Offenbach und das Paris seiner Zeit, Amsterdam 
1937. Tekrar basımı: Frankfurt, 1976. Bütün Almanca göndermeler bu baskıyadır. 
İngilizce çevirisi: Offenbach and the Paris o f  his Time, çev. G. David ve E. Mos- 
bacher, Londra, 1937.

4. Kracauer, History, s. 5.
5. Kracauer, Schriften I , s. 212.
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Richard Plant, onun Weimar dönemindeki çalışmalarını, "sosyoloji 
atlasında hiç mi hiç araştırılmamış alanları, boş noktalan -beyaz ya
kalılar, mavi yakalılar, sinema, kitsch, hülyalar-doldurma"6 girişim
leri diye tarif etmiştir. Bu liste bile, Kracauer'in modernliğin görü
nüşte yüzeysel fenomenlerine ya da "artıklanna” ilişkin çeşitli ana
lizlerinin hakkını vermez. Kracauer (daha çok Berlin ve Paris'teki) 
metropol hayatının labirentini aydınlatmasının yanı sıra, Simmel'in 
modernliğin sırlarını ortaya çıkaran "gerçekliğin tesadüfi fragman
ları" anlayışının da izinden gidiyordu. Aslında, Bloch ve Benjamin 
ile beraber, "Kracauer'in 1920’lerde... gündelik deneyimin, özellik
le de zaman deneyiminin yapısındaki temel dönüşümler... bakımın
dan modernliğin başarılarını betimlemeye çalışan ilk yazarlardan ol
duğu” öne sürülmüştür.7 Kracauer'in toplumsal mekânın hiyeroglif
lerini deşifre etmesi ışığında, bunlara metropol mekânı deneyimini 
de ekleyebiliriz. Daha genel bir ifadeyle, Kracauer’in "en önemli 
katkısı" -W itte'nin dediği g ib i- "gözlemlerinde yüksek kültürün 
marjinal bölgelerinden faydalanmasına ve popüler kültürün iletişim 
araçlarına dayanmasına" bağlıdır: "Sinema, sokaklar, spor, operet
ler, varyeteler, reklamlar ve sirkler. Erken dönemdeki çalışmalardan 
geç dönemdekilere kadar birleştirici özellik, toplumsal eğilimleri 
doğrudan gelgeç kültürel fenomenlerden yola çıkarak deşifre etme 
hedefidir."8 Her ne kadar ellerindeki malzemeye çok farklı yaklaş
mış olsalar da Emst Bloch ve Walter Benjamin ile paylaştığı bir he
deftir bu.

6. Aktaran J. Bundschuh, "Als dauere die Gegenwan eine Ewigkeit". Siegfri
ed Kracauer, Text + Kritik içinde, 68, s. 4-11, özellikle s. 7.

7.1. Mülder, E rfa h ren es Denken, Zu den Schriften Siegfried Kracauers vom 
Ersten Weltkrieg bis zum Ende, der Weimarer Republik, tez çalışması, Tübingen 
Üniversitesi 1984, s. 161. (1985'te gözden geçirilerek Stuttgart'ta yayımlanmıştır, 
ama bütün göndermeler tez versiyonunadır.) Gözden geçirilmiş baskısı için bkz.
1. Mülder, Siegfried Kracauer-G renzgänger zwischen Theorie und Literatur: Se
ine frühen Schriften 1913-1933, Stuttgart 1985. Mülder'in çalışması Kracauer'in 
Weimar dönemindeki bütün yapıtlarına dair ilk yetkin inceleme olmakla kalmı
yor, Kracauer'in yapıtlarıyla ilgili olarak bugüne dek hazırlanmış en eksiksiz bi
yografiyi de içeriyor. Bu biyografi Texı+Kritik, öS'dekinin yerini almıştır.

8. K. Witte, S. Kracauer, Das Ornament der Masse. Essays'e yazdığı sonsöz- 
den, Frankfurt, 1977, s. 335-47, özellikle s. 336-7.
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II

Ama Kracauer'in ilk yazılarına baktığımızda, modern metropol ha
yatının topografyasını (bu analizin kökleri malzemenin kendisinde 
bulunur) henüz apaçık deşifre etmediğini görürüz. Gelgelelim, çoğu 
yayımlanmamış bu ilk çalışmalar, daha önceki tarihsel-felsefi mo
dernlik teorilerini epeyce yansıtmakla ve bunlara meydan okumakla 
kalmaz, Kracauer'in sonraları çok daha somut bir tarzda ele alacağı 
bazı ana temaları da haber verir. Ne var ki bu temalar, çoğu önemli bu 
ilk çalışmaların başlıklarında duyurulmamıştır her zaman: "Savaş 
Deneyimi Üzerine" (1915'te yayımlanmıştır),» "Bilgiden Muzdarip 
Olmak ve Eylem Özlemi" (1917),10 "Kişiliğin Özü Üzerine" (1917 
civarı)," "Dışavurumculuk Üzerine. Çağımızdaki Bir Akımın Özü 
ve Anlamı" (1918 civarı),12 "Görev Ahlakı Üzerine (1918),13 "Arka
daşlık Üzerine" (1917/18’de yayımlanmıştır).14 Bunların ve savaş 
dönemine ait diğer denemelerle monografilerin içeriklerine dair ay
rıntılı bir analiz, bizi asıl konumuzdan uzaklaştıracak olsa da,15 tek
rar eden başlıca yönelimleri belirtmek gerekiyor. Ana temaları ince
lemek için aynı ölçüde önemli bir sebep daha var: Çok değil birkaç 
yıl sonra, Kracauer önceki konumundan uzaklaşıp, ifşa olmamış bir

9. S. Kracauer, "Wom Erleben des Krieges". Preussische Jahrbuch, 58, 
1915. n o .3 .s .4 IO , 422.

10. S. Kracauer, Das Leiden unter dem Wissen and die Sehnsucht nach der 
Tat.Eine Abhandlung aus dem Jahre 1917, daktilo edilmiş nüsha, 260 sayfa, Si
egfried Kracauer’e Ait Belgeler, Deutsche Literaturarchiv. Marbach/Neckar.

l l .S .  Kracauer, Über das Wesen der Persönlichkeit. Eine Abhandlung, daktilo 
edilmiş nüsha, 178 sayfa, Universitätsbibliothek, Freie Universität, Berlin. (Mül- 
derbu nüshayı 1917 dolaylarına tarihlendirmektedir.)

12. S. Kracauer, Über den Expressionismus. Wesen und Sinn einer Zeitbewe
gung, daktilo edilmiş nüsha, 8 1 sayfa, Siegfried Kracauer'e Ait Belgeler. Deutsc
he Literaturarchiv, Marbach/Neckar. (Mülder bu nüshayı 1918'e tarihlendirmek
tedir.)

13. S. Kracauer, Über die Pflichtethik, daktilo edilmiş nüsha. 1918,91 sayfa, 
Siegfried Kracauer'e Ait Belgeler, Deutsche Literaturarchiv, Marbach/Neckar.

14. S. Kracauer,'Über die Freundschaft', Logos, 7, 1917/18, s. 182-208. Tek
rar basımı: S. Kracauer, Über die Freundschaft. Essays içinde, Frankfurt, 1971, s. 
7-82.

15. Daha ayrıntılı bir inceleme için Mülder, Erfahrendes Denken’e başvurula
bilir.
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gündelik dünyanın maddi gerçekliğine daha kararlı bir şekilde yöne
lince, bu temaların bir kısmına meydan okumaya başlamıştır.

Dövme demir üzerine yazdığı doktora tezi (1915)16 bir yana -ki 
bu tez (doktora tezini Simmel'in yanında yazma imkânını geri çevir
dikten sonra) mimarlık çalışmalarının sonuna geldiğini ve otobiyog
rafik romanı Ginster da (1928)17 adeta "belgelenen" 1915'ten 1920' 
ye dek bilfiil mimarlık yaparak geçirdiği kederli yılların başladığını 
belirtiyordu- Kracauer'in bilinen ilk yayını "Savaş Deneyimi Üzeri
ne" (1915) başlıklı makaledir. Bu metinde, görünüşte "vatan sevgi
sin in  anlamını açıklamaya hasredilmiş bir deneme bağlamında, ken
disini hem savaş sırasmda hem de sonrasında ilgilendiren bazı tema
ları açıklamıştı. Bu denemede ve savaş zamanındaki diğer çalışma
larda olduğu gibi, Kracauer anlamca içi boşaltılmış maddi bir uygar
lığın gelişmesinin sonuçlarıyla ve özü ya yitip gitmiş ya da gerçek
leştirilmemiş, gitgide sorunlu hale gelen bireyle ilgilenmişti. Sim
itlerin savaş zamanı yazdığı, nesnel maddi bir kültürün, bireyin ha
yata geçirilememiş öznel kültüründen trajik bir şekilde ayrılışını 
vurgulayan yazıları anımsatırcasma, Kracauer bu zayıflatıcı ayrılı
ğın doğasını anahatlanyla ortaya koymuştu:

Son on y ılda , A lm anya m uazzam  bir m addi ilerlem e yakaladı. A m a iç
sel unsur, bu dışsal serp ilm enin  h ızına yetişem edi, ha tla  pek  çok  bakım dan 
daha en  baştan kökü k u ru tu ld u ... Ç oğu kişin in  hayatı k ısır toplum sal te
am üller ve m esleki zorun lu luk lar içinde geçip  g itti. B iric ik  b ireyüstü bi
çim ler o larak  bu k iş ile r sabit bir am aç saplayıp  gelişm e im kânların ı belirle
diler. İnsan on ların  a lan ından  uzaklaştığ ında, boşluğa adım  a tm ış o luyordu, 
öte yandan insanları b ir a rada  tu tan  pek bir şey yoktu , ay n ca  bir arada tu t
m ak b ir yana, en yüce dürtülerini uyaran b ir şey de y o k lu . . .  H epsinden  öte, 
ruhun en  önem li ihtiyacı olan  din parçalanm ıştı; özüm üzü  ifade eden  canlı, 
evrensel düzeyde  bağlayıcı h içb ir inanç yok tu .18

Başka bir deyişle, insan varoluşu toplumsal biçimler içinde tü-

16. S. Kracauer, Di e Enıwickhmg der Schmiedekunst in Berlin. Potsdam ün
de iniğe Stadıen der M ark vom 17. Jahrhundert his zum Beginn des 19. Jahrhun- 
derts, Worms 1915.

17. İmzasız, Ginsier. Von ihm selbsıgeschrieben, Berlin, 1928; ikinci baskı 
(son bölüm yoktur); Ginsier, Frankfurt, 1963; eksiksiz baskısı: S. Kracauer, Sch- 
rifıen 7 içinde, Frankfurt, 1973; bu baskı hiç yayımlanmamış olan Georg romanını 
da içerir.

18. Kracauer, "Vom Erleben des Krieges", s. 414.
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ketiimişti ve buna "asli içsel ihtiyaçlara özgürlük tanımaktan âciz” 
olan "öğretmenlik, sanatçılık ve siyasetçilik" gibi üst düzey meslek
lerin zorunlulukları da dahildi. Bunun sonucunda "insanların içsel 
hayatı", "üzerine bir şey inşa edilmemiş boş alanlar"dan oluşuyor
du. Bu bağlamda Kracauer iki grup insanı ve bu iki grubun savaşa 
verdiği tepkiyi birbirinden ayırır. Bunlardan biri, "özlerinin bir fikir 
aracılığıyla özgürleşmesini bulmuştu savaşta. "Temel deneyimi" 
estetik bir deneyim olan diğer grupsa, Vatan fikrine bu denli kolay 
tepki verememişti, zira "düşünceleri, duygulan ve eylemleri birbir- 
leriyle uyumlu değildi". Kracauer'e göre, Thomas Mann onların "en 
derindeki arzularını, yani burjuva bir varoluşa (die Bürgerlichkeit) 
duyduğu arzuyu, 'insan kitlesinin dışında bulunduklarından, günde
lik dünya içinde eriyip gitmek için duyduğu delice istek'ten kaynak
lanan arzuyu" gözler önüne sermiştir. Halk yığınlanyla aralanna 
mesafe koyduklarından, yalnızlık hissi altında o kadar ezilmişlerdir 
ki "yalnızca diğer insanlarla kurulan yakın temasın, onların eylem
lerini ve hayatlarını paylaşmanın, kurtuluş sağlayacağını kabul et
mişlerdir.19

Hassas yabancıya özgü ızdırap verici deneyimi, Simmel'in "ya
bancısının sinirli içe dönüklüğünü bizzat deneyimlem.iş olan Kra- 
cauer'in bu ikinci grupla özdeşleşmesi, hem otobiyografik romanı 
Ginster le hem de 1917'de yazılan ama yayımlanmayan, en uzun mo
nografisi "Bilgiden Muzdarip Olmak ve Eylem Özlemi"20 ile doğru
lanır. Bu metinde Kracauer, hep daha fazla bilgi arayışında olanlar 
ile eylem arayışında olanlar arasındaki ayrışmayı ele alır yeniden: 
"Eylem, güçlü müdahale; günümüzün sloganı işte bunlardır." Bu 
çağda insanlar, fikirlere indirgenmiş haddinden fazla bilgiden muz- 
dariptir. Bu durum hem bilim hem de "ruhun aşın bilgisi" için geçer- 
lidir. Bilgide muazzam bir artış olmasına rağmen, "dünyada anlamın 
yitimi" ile çakışmıştır bu durum -  elbette Weber'in şimdiki zamana 
dair en karamsar görüşleriyle uyuşan bir bakış açısıdır bu.

Peki ama dünyada bilginin artmasının neresi yanlıştır? Bu artı
şın kaynakları nelerdir? Kracauer'e göre, bilim ve kapitalizmdir:

19. A.g.y.,s. 420.
20. S. Kracauer, Das Leiden unter dem Wissen and die Sehnsucht nach der 

Tat.Eine Abhandlung aus dem Jahre 1917, daktilo edilmiş nüsha, 260 sayfa.
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G elgelelim  kap ita lizm , her şeyden önce, esasen insanın  düşünsel yete
nekleri üzerinde hak  iddia etm esi bakım ından b ilim le  örtüşür. Envaiçcşit 
şeye parasal değerlerine  ve kullan ılab ilirlik lerine  gö re  benzerlik  ve  değer
sizlik bahşetm ek  ve büyük sayılarla  hızlı işlem  yapm aya a lışm ış olan  aklın  
hesaplam aları an lam ına  gelen  m antıklı düşünce - k i  d ü nyada  kullanacağı 
tek şeyin  n ice lik ler o lduğunu d ü şü n ü r-  topyekûn d irilir  ve bu  düşüncenin  
tem ellük  ed ilm esi insan dünyasına uygun hale gelir. K apita list ekonom ik 
sistem  bu n ite lik lere , sa tılm a babında pek çok  güvenli yol sunar, am aç ka
zandırır ve itibar görm elerin i sağ lay ıp  evrensel o larak  geçerli hale g e tir ir . .. 
T ıpkı bilim  g ib i, kap ita lizm  de şeylerin  "ne"liğ ine  büyük b ir kayıtsızlık  
g ö s te r ir . ..21

Bu bağlamda, Kracauer'in her türlü ilerleme anlayışım reddet
mesi şaşırtıcı değildir, zira ilerleme bireyin iç dünyası için hiçbir 
şey yapmaz. Ama dünyadaki anlam yitiminden çıkış yolu sunma
yan salt kapitalizm ve bilim de değildir. Sosyalizm de "yalnızca bel
li insan eylemlerine çevirir bakışlarını. Varoluş meselesini gündeme 
getirmez hiç."22

Sonuç itibariyle, insanlar bireysellik potansiyellerini gerçekleş
tirmekten âciz bir sistem içine tıkılıp kalmıştır: "Kişinin kendini sis
tem bakımından gerçekleştirme çabası, başlı başına bir amaç olup 
çıkar ve ruhu ele geçirir. "23 Aslında insan "birbirlerine geçmiş sayısız 
küçük çarkla işleyen güçlü ve ruhsuz bir makinedeki bir dişliden iba
rettir. Uğruna mücadele edilen hedef, içsel bakıştan kaçıp gider.”24

Nihai bir amaç bulunmaksızın verilen eyleme yönelik bu sonu 
gelmez mücadele, yalnız kapitalist sistemde değil, çağın metafizi
ğinde de ifadesini bulur. Kracauer, Bergson'un metafiziğinin, ken
disinin betimlediği yabancılaşmış varoluşsal durumu yansıttığına 
işaret eder:

H ayatı ebed i b ir  çaba  ve yeni b ir şeyden d iğerine  geçiverm e o larak  yo 
rum layan, h e r  şey i sab it ve  hayattan  e tk ilenm ez g ib i kabul ed ip  m addeye 
m ahkûm  eden  b ir öğretin in , gözlem lerin in  m erkezine  hareke tin  am acını 
[das Wohin] değ il d e  h arekelin  kendisin i yerleştiren  b ir öğ re tin in  tam  d a  bu 
çağda yayg ın  kabul görm esi ve n ihayetinde ruha erişm esi rastlan tı o lm asa 
gerek.25

21. Kracauer, D as Leiden unter dem  Wissen, s. 4 1.
22. A.g.y., s. 232. 23. A.g.y., s. 240.
24. A.g.y., s. 241. 25. A.g.y., s. 242.
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Burada Kracauer, belki de "Alman Bergson"dan (Simmel) çok 
daha çarpıcı bir tarzda modernlik sorunu açısından canalıcı olan ha
reket temasına parmak basmaktadır.

Keza Kracauer ertesi yıl dışavurumculuk üzerine yazdığı mo
nografide, nesnel dünyanın anlamsız doğasına eğilir. Gerçeklik dün
yası, çeşitli bireysel öznel dünyalarda mevcut olmayan, uzlaşımlarla 
temin edilen bir nesnellik içerir. Ama "bu özne dünyasıyla kıyaslan
dığında, gerçeklik dünyası bir kaostur. Birleşik değer ilkeleriyle öz
gürlüğüne kavuşmuş, biçimsiz ve özsüz olarak kendini genişletir."26 
Nitekim günümüzde düşünsel hayatın gelişmesinde tek bir özellik 
göze çarpar: "Daha da eksiksiz bir tahakküm kurabilsin diye gerçek
liğin özerk doğasının keşfi." Bu gerçeklik kısmen bilimle yaratılır, 
zira "bilim ne kadar yükselip hayatın gücü haline gelirse, dünya da o 
kadar dokunulmaz ve nesnel hale gelir". Kapitalizmin ekonomik ge
lişimi, gayrişahsi yasalarıyla ve tüm değerlerinin niceliksel olarak 
indirgenmesiyle aynı yolu izler. Bu şeyleşmiş gerçeklikte, insanlar 
"mevcut dönemde kamusal eylemin ve düşünsel çıkarların, özellikle 
de mesleki çıkarların başlıca biçimlerinden biri olarak"27 çıkar karşı
mıza, özellikle de mesleki çıkarlarla bağlanırlar birbirlerine. Gelge
ldim  mesleklerde neredeyse hiç bulunmayan şey, "insanın varoluşu, 
tam özüdür".

Weber bazı mesleklerin hâlâ değerli olduğunu tespit edebiliyor- 
ken, Kracauer'in mevcut sosyal düzene dair -insanın kişiliğindeki 
özün gerçekleştirilme ihtiyacına dayalı- varoluşsal eleştirisi bu tür 
bir inanca imkân vermez. Simmel mesleki etkileşimin işlevleştiril- 
mesinde, en azından bireyselliğin başka bir yerde korunma ihtimali 
olduğunu görebiliyorken, Kracauer bunu da reddeder. Kracauer ade
ta Simmel'in kültürel yabancılaşma teorisine, din benzeri bir varo
luşçuluk aşılamıştır ki bu da Simmel'in sonraki yapıtlarında hiç bu
lunmayan bir şey değildir zaten. Bireyin duyguları ve değerleri mev
cut toplumsal işlevlerle bağdaştınlamaz artık. Modem birey, en azın
dan kendi özünde, yalıtılmış haldedir. Uğrunda mücadele edilecek 
yegâne değerler, yitik bir insanlığa ait olanlardır. Ama bu değerler, 
şeyleşmiş dünyada (arkadaşlık gibi) özel kalıntılar olarak var olabi

26. Kracauer, Über den Expressionismus, s. 11.
27. A.g.y.. s. 61.
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lirler ancak. Bu tür kalıntıların, kapitalist çabalarla uyumlu olan bi
reycilikle alakası yoktur: "Kendini katı gerçekliğe uydurmanın ve 
üstün bütünlüğün muadili sınırsız, keyfi bir bireycilikte bulunur."2* 
Bu da gerçek bir değerler anarşisiyle ve insanların birlik kurma bi
çiminin uygarlık biçimine indirgenmesiyle sonuçlanır. Kracauer'in 
talep ettiği şey, tamamen eksik olan, topluluğa dayalı bir birlik biçi
midir. Topluluğa, arkadaşlığa, içsel hayatın tatmin edilmesine, bire
yin kişiliğinin gerçekleştirilmesine duyulan özlem, hiçbir zaman 
gerçekleştirilemeyen bir özlem olarak kalır.

Kracauer'in şeyleşmiş gerçeklik dünyasıyla ilgili bu coşkulu im
gesi (farkında olmasa da Kierkegaard okumasına tekabül eder) bir
takım önemli temalar barındırır bünyesinde. İlk bakışta bu imge, 
VVeber'in dünyevileşme savıyla bağlantılı görünür, ama daha yakın
dan bakıldığında, Kracauer'in savında öne sürülen, dünyanın ayrış
masından başka bir şey söz konusu değildir. Kracauer, Weber'den 
çok daha radikal bir şekilde ve muhtemelen de varoluşçu görüşünün 
bir sonucu olarak, dünyadaki anlam yitimi savını öne çıkarır. Bire
yin kişiliği gerçeklik dünyasıyla özdeşleşemiyordur artık: Varolu
şun ve anlamın özdeşliği kaybolmuştur. Toplumsal bağlamda, Kra
cauer'in gerçeklik anlayışı, kapitalizm karşıtı olan, hem muhafaza
kâr hem de radikal (örneğin Lukâcs'tn ilk dönemleri) pek çok ro
mantik görüşü hatırlatır. Kracauer'e göre, bilimsel ve kapitalist ak
im zaferi -ve bu aklın, felsefi bakımdan, aşkın idealizme dayanma
sı- bilgi ile varoluşun ayrışmasının bir ifadesidir. Uyumlu bir bütün 
olarak dünya yerle bir olmuştur. Yalnızca tek tek fragmanlar kalmış
tır geriye. Kracauer de bu parçalanmış dünyayı yeniden inşa etme
ye girişecek bir konumda değildir henüz. Düşünsel boşluk, bir şey
lere, çoğunlukla da dine duyulan özlemle doldurulur ancak.

Kracauer bu içsel kümeyi en etkili şekilde "Bekleyenler" (1922)29 
adlı denemesinde dile getirir. Bu deneme "kader ortaklığı"ndan mus
tarip insanların tespit edilmesiyle başlar:

28. A.g.y.. s. 67.
29. S. Kracauer, "Die Wartenden". FrankfurterZeitung. 12 M an 1922. Tekrar 

basımı: Kracauer, Das Ornament der Masse içinde, s. 106 -19 (bütün göndermeler 
bu baskıyadır); "Bekleyenler", Kille Süsü içinde, çev. Orhan Kılıç, İstanbul: Me
tis, 2011,s. 100- 10.
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A kadem isyenler, iş adam ları, doktorlar, avukatlar, öğ rencile r ve  he r çe 
şit en te lek tüel, gün lerin in  çoğunu büyük şehirlerin  ya ln ız lığ ında geçiriyor. 
B ürolarda o turdukları, m üşteri kabul e ttik leri, davalar yürüttükleri, d e rsle 
re g ird ik leri için, bu keşm ekeşin  gü rü ltüsünde içlerindeki asıl varlığı çoğu 
zam an unutuyorlar.30

Gelgelelim gündelik varoluşun sığ yüzeyinden varlıkların özüne 
döndüklerinde, "dünyada daha yüce bir anlam yilimi"nin verdiği 
"derin bir kedere" düşerler. Bu yüce anlam yerine, içsel varoluşun 
"boş alanı" ile karşı karşıya gelirler. "Bizleri çevreleyen düşünsel 
uzamın boşalması"nın kökeni, benliğin Tanrı'yla, "geleneklere, ya
salara, dogmaya dayalı bir topluluk" ile olan bağının "kopması" sü
recidir. "Aydınlanma'nın zamandan bağımsız rasyonel benliği", "[ger
çekliğin] yavaş yavaş özünü çıkarıp alan" ve "en sonunda da şimdiki 
zamanın kargaşasına yol açan", "bu maddecilik ve kapitalizm çağın
da” gitgide "atomizeolur".

Kracauer, çağdaşlarının böyle bir durumla karşılaştığında verdi
ği bir dizi tepkiyi saptar. Mutlak olanla hiçbir ilişkinin bulunmama
sı durumuyla karşılaşan kimileri, "düşünsel fenomenlerin sonsuz 
çeşitliliğindeki her unsuru" ve dünyayı aynı değerde "kılan göreci- 
lik tuzağına" düşer. Kracauer, Lehensphilosophie'sinde bu göreci ko
numdan sakınma girişimine rağmen Simmel'i bu konuma yerleşti
rir. Kimileriyse dinsel ya da duygusal tatmini el altında bulunan 
inançlarda arar. Bu durum, Rudolf Steiner'm antropozofısi,- (belki 
Bloch'a binaen) mesihçi komünizm ya da cemaate duyulan formel 
bir inanç (Stefan George'un çevresindekiler) biçimini alabilir. Boş
lukta kaİmayı tercih edenler de "kökten şüpheci" (örneğin Max We
ber) konumuna yerleşir kimi zaman. Bunların da dışında kalanlar 
-k i sayıları çok daha fazladır- en kısa yoldan her türlü sığınağa ka
çarak mevcut açmazdan çıkmanın bir yolunu bulan ve böylece sahi
ci bir kaçış yolu bulduğunu zannederek kendi kendini aldatanlardır.

Son olarak da "kararsız açıklık" durumunda bekleyenler vardır. 
Hem onlar hem de açıkça bu konumla özdeşleşmiş olan Kracauer 
için amaç,

* Steiner'm geliştirdiği ve zihinsel olarak kavranabilir nesnel ruhani bir dün
yanın varolduğunu, bu dünyanın da bireyin içsel gelişmesi yoluyla doğrudan de- 
neyimlenebileceğini savunan düşünce akımı, -ç .n .

30. Kracauer, "Bekleyenler", s. 100.
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... vurguyu teorik ben'den bütün insanlığın ben’ine kaydırma, biçimsiz 
güçlerin ve anlamdan yoksun büyüklüklerin atomize edici gerçekdışı dün
yasından çıkıp gerçekliğin ve onun tarafından kuşatılan alanların dünyası
na girme çabası söz konusudur.31

Sonraki yıllarda ne kadar farklı tanımlanmış olursa olsun, ger
çekliğe dönüş, "bir noksanın simgesi ve böylece, aynı zamanda ba
sit olsa da, eskatolojik bir umudun şifresi olarak iş gördüğü"nü32 
ima eder her zaman. Bu durum -Kracauer'in önceleri umut bağladı
ğ ı- dinden, somut ve maddesel dünyaya dönmek, her tür idealizm
den ve saf düşünceden kati surette yüz çevirmek anlamına gelir. 
Maddesel dünyaya dönüştür bu ve Kracauer'in benimsemeye başla
dığı eleştirel materyalizme doğru atılan ilk adımı teşkil eder.

Aslında Kracauer bu denemeyi kaleme aldığı sırada, bu gerçek
lik yaklaşımlarından bazısına zaten karşı koyuyordu ya da koymuş
tu; bunlardan yola çıkarak da kendi konumunu geliştirecekti.

III

Kracauer "somut olarak görülmesi gereken" gündelik dünyanın ger
çekliğini ele almaya -programlı olarak- karar verdiğinde, bu proje
ye teorik açıdan eli boş girişiyor değildi. Kracauer’in erken dönem
deki yazılan için Kierkegaard'm felsefesi önemli olmuşsa da (Der 
Detektiv-Roman [1922-251 için de önemini korumuştu), savaş son
rasının ilk yıllarında Kracauer, Lukâcs'm yapıtlarına, özellikle de 
1921'de iki kez değerlendirme yazısı yazdığı Roman Kuramı'na da 
ilgi duymuştu.33 Bu yapıtın cazibesi, Kracauer'in erken dönemdeki 
felsefesine uygun düşmesinden ileri geliyordu. Lukâcs'a göre, ro
man, "anlam dünyadan çekip gittiği" ve "ruh ile biçim, iç dünya ile 
dış dünya arasında bir uçurum oluşturduğu” zaman ortaya çıkmıştı. 
Modem döneme özgü "aşkın bir yersiz yurtsuzluğun", "ayrışıp ka-

31.A .g.y„s. 109-10.
32. M. Schroter, "Weltzerfall und Rekonstruktion. Zur Physiognomik Siegf- 

ried Kracauers", Text+Kritik içinde, 68, s. 18-40, özellikle s. 22
33. S. Kracauer, "Georg von Lukacs' Romantheorie". Neue Blatterfur Kunst 

und Literatür, 4, 1921/22, no. I, s. 1-5; S. Kracauer, "Lukacs1 Theorie des Ro
mans", Die Weltbiihne. 17. 1921, c. 2, s. 229-30.
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osa düşmüş dünyanın ifadesi" olarak, Lukâcs'ın roman nitelemesi, 
Kracauer'in yapıtlarındaki merkezi bir temanın habercisi olmuştu: 
Aşkm yersiz yurtsuzluk, yahut da sonraları insanlığın ya da belli 
toplumsal katmanların ideolojik yersiz yurtsuzluğu.

Ama bu ve diğer yazılar, modem varoluş felsefesinin gelişimi 
için önem taşımışsa da, Kracauer'in gündelik dünyanın maddesel ger
çekliğine yaklaşımına kapı aralamıyordu. Bunu sağlayanlar, Sim- 
mel’in yapıtları hakkmdaki eleştirel çalışmaları, fenomenolojik ge
leneğin sosyolojik uygulamasıyla tanışması ve 1924-26 arasında, 
yapıtlan için çok önemli olan bu geçiş döneminde, Marx ve Mark- 
sizmdi. Göreceğimiz üzere, bir yabancı olarak Kracauer bu ya da 
başka bir teori geleneğiyle hiçbir zaman tam anlamıyla özdeşleşme- 
mişti. Ne yazık ki Marx’in yapıtlarıyla Kracauer'in kurduğu ilişkiyi 
doğru dürüst değerlendirmemizi sağlayacak belgelerin hepsi eli
mizde değil. Sosyal teorisyenler hakkında ayrıntılı yalnızca iki mo
nografi yazmıştır Kracauer: Biri Marx üzerine (kaybolmuştur), biri 
de Georg Simmel üzerine. Kracauer'in Soziologie als Wissenschaft 
(Bir Bilim Olarak Sosyoloji) çalışması ve Scheler hakkındaki eleş
tirel yorumlan (1921), fenomenolojiyle kurduğu ilişkiye dair daha 
sağlam göstergeler sağlar bize.

Simmel üzerine yazdığı Georg Simmel: Ein Beitrag zur Deu
tung des geistigen Lehens unserer Zeit (Çağımız Manevi Hayatının 
Yorumuna Bir Katkı, 1919)34 başlıklı monografisinde (yalnızca gi
riş bölümü yayımlanmıştır [ 1920]35) Kracauer "Gerçeklik dünyası
nın kapılarını bize ilk açan Simmel'di," der. Peki Simmel'in yapıtla
rında Kracauer'i cezbeden şey neydi? Simmel sosyolojisinde top
lumsal gerçekliği analiz ederken, "ince aynntılı çalışmalara", "psi
kolojik mikroskobiye" öncelik vermişti. Simmel'in "dünyanın par
çalı imgelerini ele alıp geliştirmekte... usta olduğu daha en baştan 
ortaya çıkmıştı".36 Birbirine bağlı unsurların bütünlüğünden çekip 
çıkarıyordu bu imgeleri: "Simmel ne zaman bireysel yapılan incele
meye kalksa onları makrokozmostan ayırır ve fenomenlerle birbiri
ne dolaşmış bağlarını çözüp açar; bireyler başına buyruk birliklerdir

34. Bkz. 2. bölüm 12. dipnot.
35. Bkz. 2. bölüm 54. dipnot.
36. Kracauer, Georg Simmel, s. 52.
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Simmel için; bireysel mikrokozmosu büyük bütünlüğün içine alma
yı kabul etmezler."37

Kracauer'e göre, Simmel’in gerçeklik yaklaşımının bir başka 
olumlu özelliği de, gerçeklik analizinin çıkış noktası olarak soyut 
kavramlaştırmalan reddetmesiydi:

. ..  tekil o lgu ların , m üphem  üst kavram lardan gelerek  sistem atik  bir bi
çim de kavram sal kesin lik lere  indirgenm esi ona  terstir. S im m el'in  düşünsel 
ürünlerinin tam am ı, do laysız  olarak deney im lenen , fakat herkese  açık o l
m ayan ha ya t g erçek liğ ine  sım sık ı ya p ış ık tır  ve en  soyu l sunum ların ın  bile 
onları tıka basa  doyuran  gözlem den  başka kaynağı yoktur. S im m el b ir tür 
duyusal deney im le  destek lenm eyen , do lay ısıy la  d a  böyle b ir deneyim  yo 
luyla idrak ed ilem eyen  düşünm e edim lerine  g irişm ez  asla. G ördüğünü  be
tim ler hep; bü tün  düşünm e faaliyeti, nesneleri o n lara  bakarak kavram aktan 
ibarettir esasen . [V urgu bana ait]38

Farklı bir bağlamda ve farklı yollarla, Kracauer’in kendisi de "do
laysız olarak deneyimlenen... hayat gerçekliğine sımsıkı bağlan
mayı görev bilmişti. Gelgelelim Weimar döneminde yaşayan bir ga
zeteci olarak, kendisinin parçalı imgelerini herkesin anlamasını sağ
laması gerekiyordu.

Aslında Kracauer'in, Simmel'in yapıtları hakkındaki değerlen
dirmeleri, bu iki şahsiyet arasında bulunan bir dizi yakınlığı ortaya 
çıkarır. Kracauer, Simmel'i "çağrışım gücüne, keyfi fenomenlerin 
birbirleriyle ilişkili olduğunu ve anlamlı şekilde bir araya geldiğini 
görme yeteneğine" sahip "bir ziyaretçi, bir gezgin" olarak tarif et
mişti. "Simmel şeyler arasında ebediyen gezen biridir; bir araya ge
tirme konusundaki sınırsız yeteneği, bir tekil noktadan yola çıkarak 
her yöne gidebilmesine imkân verir."39 Bu yetenek en güçlü ifadesi
ni, Simmel'in Paranın Felsefesi yapıtının "birleştirici temel anlayı
ş ın d a  bulmuştur: "Bütünün hangi noktasından hareket etsek, başka 
bir noktaya ulaşabiliriz; her fenomeni destekleyen ve taşıyan başka 
bir fenomen vardır, diğer fenomenlerle ilişkili olmayan, kendi başı
na geçerliliğe sahip mutlak hiçbir şey yoktur."40

Fenomenler arasında gizlice hareket etme yeteneği, Simmel’in

37. Kracauer, "Georg Simmel", Kille Siisii içinde, s. 204.
38. A.g.y.,s. 221.
39. Kracauer, Georg Simmel, s. 37.
40. Kracauer, "Georg Simmel", Kille Siisii içinde, s. 214.



154 MODERNLİK FRAGMANLARI

"çoğu kez sinirli bir şekilde, kimliğini gizli tutmaya" yönelik "çok 
tipik" girişimiyle daha da pekişir. Ama bu ebedi gezginlik için öde
nen bedel "ister istemez negatif bir şeye bağlıdır: düşünürde merke
zi yer tutan bir fikrin olmayışına" çünkü "ilişkiden ilişkiye giden bu 
yolculuk, hem uzağa hem yakına giden bu yayılma, bu çarprazlama 
gidip gelmeler, bir bütünü çepeçevre kuşatmaya çalışan ruha, akla 
duraklama imkânı tanımaz; sonsuz olanın içinde kaybolup gider ruh 
ve akıl".41 Kracauer, Simmel'in gerçeklik kavrayışına dair önceki 
övgülerinin aksine, şunu öne sürer (Kracauer'in bu dönemdeki dün
ya görüşü bağlamında okunmalıdır bu):

Sim m el dünyaya büyük bir ilgi duyar, am a  yorum ladığı her şeyi, en  ge
niş an lam da ilgi kavram ıy la  ifade ed ilen  m esafede tutar; yani h içb ir zam an 
ruhunu o rtaya koym az ve n ihai kararlara  yanaşm az. G üçlü  b ir ilgi uyandır
m ak k a d a r ... onun yap ıtlarına  özgü b ir şey y o k tu r ... A m a bu durum un d i
ğer yüzü de şudur: A slında yapıtları ilgi uyandırm aktan  başka bir şey yap
m az. Belli b ir yöne doğru  yönlend irild iğ in i h issetm ez insan; hayatım ızın  
izleyeceği h içb ir ro ta  gösterm ezler.42

Bunun sebebi kısmen, Simmel'in "kendisini tarihsel gelişmenin 
akışına kaptırmış gibi hissetmemesidir". Bu da toplumsal biçimlere 
ilişkin analizine yansır, zira "hiçbiri... tarihsel zamanda yaşamaz. 
İnce bir hava tabakası döner etraflarında; sırayla ortaya çıkmazlar; 
toplumsal ortamları hakkında hiçbir şey bilmeyiz."43 Bu yüzden de 
"bir şey başka bir şeye akar. Çağın sloganının 'nüans' olması boşuna 
değildir. Her şey parıldar, her şey akıp gider, her şey muğlaktır, her 
şey değişken bir biçimde birleşir. İçinde yaşadığımız şey kaos âle
midir."44 Başka bir deyişle, modernliğe ilişkin anlık, gelip geçici ve 
tesadüfi deneyimin bir ifadesidir bu. Kracauer'e göre, Simmel "geç
miş ve gelecekte iç içe geçmiş her şeyi... sonsuzluğa, yani saf öz 
olarak var olabileceği ve her zaman çağdaşımız olabilecek yegâne 
varoluş biçimine" dönüştürür.45 Sonraları, 1923'te Kracauer, Sim- 
mel'in yönteminin, "yaşantı" alanından uzaktaki "estetik alanda" 
bulunan hayat ve biçim birliğine yönelik bir arayışa bağlı olduğunu 
öne sürecektir. Burada Kracauer, sanat yapıtına gerçeklik atfedildi-

41 .4 .g .v .,s . 215-6.
42. Kracauer, Georg Simmel, s. 45-6. 43. A.g.y., s. 92.
44. A.g.y., s. 126. 45. A.g.y., s. 92.
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ğine işaret eder; sanat yapıtının "Simmel'e göre, yanıltıcı doğası ha
yatın gerçekliğinin ikamesi haline gelmektedir".46

Buna karşılık, Kracauer gündelik hayatın dolaysız somut ger
çekliğinin peşine düşer. Peki Kracauer, aslında gündelik dünyayla 
artık çoğu zaman özdeşleşen bir gelenekte, başlarda fenomenoloji- 
ye duyduğu ilgiden ne ölçüde yararlanıyordu? Soziologie als Wis- 
senschaffta (1922)47 Kracauer'in amacı, sosyolojinin ele aldığı 
"gerçeklik âleminin... yapısmı ifşa etmek”ten başka bir şey deği idi. 
Bu çalışmada, Kracauer idealist düşünce ve formel felsefe biçimle
rinden hiçbirinin gerçeklikte adeta parantez içinde bulunan somut 
anlamı kavrayamayacağını göstermeye çalışıyordu. İlk yazılarında
ki gibi, Kracauer "bütün dünyanın anlamla kaplı olduğu", "anlamla 
dolu [önceki] çağ" (Lukâcs'tan alınan bir kavram) ile modem döne
min gerçekliğini karşılaştırıyordu; modem dönemde,

. . .d ü n y a , m evcut şeylerin  o luşturduğu çeşitlilik  ile b u n lan n  karşısın 
daki insan öznesin in  o luşturduğu çeşitlilik  arasında ikiye bölünür. Evvelce 
dünyanın  do ldurduğu  b içim lerin  dansına dahil olan  bu insan öznesi, z ihnin 
yegâne e tken i o larak  kaosun  karşısında, sın ırsız  gerçek lik  â lem inin  karşı
sında tek  başına  ka lm ıştır a r tık ... B oş m ekân ve boş zam andan  o luşan  so
ğuk sonsuzluğa fırlatılm ıştır.48

Tıpkı tarih gibi, sosyoloji de "dolaysız olarak deneyimlenen ger
çeklik karşısında, aslında toplumsallaşmış insanların yaşayan ger
çekliği karşısında bulur kendini önce. Bu gerçeklik fenomenlerin 
çeşitliliği olarak sunar kendini."49 Sosyolojinin görevi, karşı karşıya 
geldiği "deneyimlenmiş olguları bireysellikten arındımıak”tır. Kra- 
cauer bu gerçekliği düzenlemenin bir yolu olarak soyut kategori
lerin kullanılmasına karşı çıkar; bunun yerine "amaçlı varoluş ve 
olaylara" ilişkin bir fenomenolojiden yanadır. Sosyoloji nedensel 
olarak gerekli evrensel gerçeklik bilgisi talebinden vazgeçmelidir, 
zira Kracauer'e göre yalnızca "anlamla dolu bir çağ"da mümkündür

46. S. Kracauer, "Georg Simmel. 'Zur Philosophie der Kunst’", Frankfurter 
Zeitung, 4 Temmuz 1923.

47. S. Kracauer, Soziologie als Wissenschaft. Eine erkenntnistheoretische Un
tersuchung, Dresden. 1922. Tekrar basımı: Kracauer, Schriften 1 içinde, s. 9-101. 
Bütün göndermeler bu baskıyadır.

48. Kracauer, Schriften I ,  s. 13.
49. A.g.y., s. 62.
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bu. Bunun yerine sosyoloji "anlamla çok yakından ilişkili olan dün
yanın ayrışması"nın karşısında durmalıdır. Ampirik bir sosyoloji bu 
dünyayı tekrar anlamla dolduramaz: "ampirizme dayalı sosyolojik 
prosedür, yeni yeni ortaya çıkan gerçekliğin akışını gözetlemek ve 
sabitlemekten doğal olarak menedilmiştir. Adeta her bir... çeşitlilik 
noktasından fışkıran bu prosedür hep tek tek noktalara doğru hare
ket edebilir ancak; gerçekliğe topyekûn yayılamaz."50 Kracauer'e 
göre sosyolojinin rolü sınırlıdır. "Toplumlaşmış insanların amaçlı 
hayat dışavurumları” ile ilgilidir. Sosyolojinin amacı "hayatın do
laysız olarak deneyimlenen toplumsal gerçekliğine vâkıf olmaktır". 
Bu da soyut kavramsallaştırmalarla olmaz. Çıkış noktası nesnenin 
kendisi olmalıdır; bu nesnenin ampirik çeşitliliği de kapalı bir kav
ram sistemi değildir.

Kracauer sosyolojinin büyük iddiaları karşısında kuşkucuydu; 
sosyolojide (Husserl'dan uyarlanan) fenomenolojik bir prosedürü 
destekliyor gibi görünse de, Max Scheler’in bazı yapıtlarında yer 
alan ontolojik iddialar karşısında da kuşkucuydu. Scheler'in kendi 
fenomenolojik yaklaşımını sosyolojiye uygulamaya çalışan belki 
de en önemli fenomenolog olduğu göz önüne alındığında hiç de şa
şırtıcı değildir bu. Kracauer, sonradan Scheler'in katkılarının değe
rini (ölümü üzerine 1928'te yazdığı yazıda)51 kabul etmiş olsa da, 
Scheler'in Vom Ewigen im Menschen'nâ (1921), "göreci düşünsel
likle dolup taşan" bir yapıtta seçmeci bir tavır sergilemekle itham 
etmişti; bu göreci düşünselliğin temeli de "nihayetinde yoksun ol
duğu her şeyi daha yeni yeni fark etmeye başlayan ve artık -başlan
gıçtan ziyade bitiş diyebileceğimiz bir şeyin içinde-geçiş dönemi
nin kırılımıyla binlerce renkli ışıltılar saçan bir çağın manevi duru
mundan kaynaklanır".52

Kracauer'in, toplumun dolaysız ampirik gerçekliğini incelemeye 
"geçişi", bu ilk yapıtlarda birkaç kez ilan edilmiş olmakla beraber, 
ancak 1924-26 arasındaki dönemde net biçimde ortaya konmuştur. 
Kracauer'in konum değiştirdiğinin göstergelerinden biri, görünüşte

50. A.g.y., s. 60.
51. S. Kracauer, "Max Scheler", Frankfurter Zeitung, 22 Mayıs 1928
52. S. Kracauer, "Katholizismus und Relativismus". Frankfurter Zeitung, 19 

Kasım 1921. Tekrar basımı: Kracauer, Das Ornament der Masse, 187-96, özellik
le s. 196.;Türkçesi: "Katoliklik ve Görecilik", Kitle Süsü içinde, s. 176.
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hiç beklenmedik bir kaynakta bulunur: Martin Buber ve Franz Ro- 
senzweig'in yaptığı. Eksi Ahit’in 1925'te yayımlanan yeni Almanca 
çevirisi.53 Kracauer'in, Buber-Rosenzweig çevirisi hakkındaki eleş
tirisinin ağırlığı, bu çevirinin günümüzün dindışı toplumu için taşı
dığı anlamı sorgulamasına dayalıdır. Çeviri, bir metni çağdaş kılma
ya hizmet etmelidir. Luther "çevirisinin bir mücadele aracı haline 
geldiği" ve "hayata geçmesi sayesinde... Kitabı Mukaddes’in haki
katinin korunduğu" bir devrimci mücadele döneminde başarmıştı 
bunu. Buber-Rosenzweig çevirisinde "metnin gerçekliğinin baştan 
aşağı yenilendiği savı öne sürülmektedir". Buna karşılık, on doku
zuncu yüzyıl sonlarının yeni romantizmine yaslanan "dili büyük öl
çüde arkaikleştirilmiştir". Böyle olunca da metin "gerici bir anlam" 
kazanmıştır. "Dünyevi dilden kaçınarak dünyevi olanı bastırır; ka
natlanıp amiyane kamusal alandan kaçar, hakikate göbekten bağlı 
birincil ihtiyaçlara yüz çevirir."54 Aslında metin dindışı olanı, ger
çekdışı kılar ve bugünün Fiiliyatını soyut hale getiren bir gerçeklik 
ideolojisinin bir parçası olup çıkar. Kracauer'in eleştirisi şu ifadeyle 
biter: "Gerçekliğe, dindışı olan aracılığıyla erişilebilir artık."

Bu sonuç Kracauer'in önceki dinsel, metafizik felsefesinden ke
sin bir kopuşa karşılık gelir. Gerçeklik tamamen kaybolmuş bir şey 
değildir artık. Sonraları "İletişimin İki Türü" hakkında yazdığı, ya
yımlanmamış bir metinde Kracauer, teolojik terminoloji ile Mark- 
sizmi karşılaştırır. Artık otuzlarında olan ve vaktiyle savaş sonrası
nın ilk yıllarına çok uygun görünmüş "teolojik söz dağarcığı"nı be
nimseyen insanlardan bahseder. Gelgelelim artık "bu insanlar önce
den benimsenmiş öğretilerin ideoloji olduğunu fark etmiştir. İde
olojilerin, ideolojiden ibaret olmadığını anlamışlardır."55 Sonraları,

53. S. Kracauer, "Der Bibel auf Deutsch", Frankfurter Zeitung, 27 ve 28 Ni
san 1926. Tekrar basımı: Kracauer, Das Ornament der Masse içinde, s. 173-86: 
Türkçesi: "Almanca Kutsal Kitap", Kitle Süsü  içinde, s. 153-67. Bu çeviriye ve 
Kracauer'in (ve Benjamin'in) cevabına dair daha ayrıntılı bir inceleme için bkz. 
M. Jay, "The Politics o f  Translation. Siegfried Kracauer and W alter Benjamin on 
the Buber-Rosenzweig Bible", Yearbook o f  the Leo Baeck Institute içinde, no. 21. 
Londra, 1976, s. 3-24.

54. Kracauer. "Almanca Kutsal Kitap", Kitle Siisü içinde, s. 164.
55. S. Kracauer, "Zwei Arten der Mitteilung", daktilo edilmiş nüsha, 7 sayfa, 

Siegfried Kracauer'eAit Belgeler, özellikle s. 3. (M ülderbu nüshayı 1929/30'a ta- 
rihlendirmektedir.)
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savaşı izleyen enflasyon yıllarında "devrimden... bahsedilmekte
dir. Ama o zamanlar bunu yapmayan kim vardır ki?" Bu tartışmalar 
yürürken, Kracauer şu sava karşı çıkar:

. . .  önce k oşu llar değişm elid ir, ancak  ondan sonra insanların  kendisi de 
ğişebilir. T am am en M arksist b ir nitelem e. B en hiç anlam adım  bunu. Şu 
karşı savı öne sürdüm : K oşu lların  değ işim i, insanların  değişim ine bağ lıd ır 
kaçın ılm az  o la ra k ... D edim  ki. "K urtu luşa  giden yol, içe dönüklük  denen 
dar kapıdan geçer."56

Bunun ardından Kracauer bu görüşü nasıl terk edip farklı bir ko
num aldığım dile getirir:

Y ıllar geçtikçe  şu görüşe yak laştım : En azından günüm üzde e konom i
m izin  biçim i varoluşum uzun biçim in i belirlem ektedir. K apita lizm  m evcut 
olduğu içindir ki siyaset, hukuk, sanat ve ahlak halihazırdaki gibidir. D ış dün
ya karakterin i içeriden a lm az, b ilakis toplum un koşu llan  bireylerin  koşu lla 
rını belirler. Bu sebeple, tam  d a  teo lo jin in  gerçekliğe yeniden dahil etm eyi 
am açladığ ı içerik lerle  ilg ilenen ler için tek b ir yol vard ın  hâkim  toplum sal 
düzeni değ iştim ıeye  çalışm ak. G eçm eleri gereken  dar kapı budur işte.57

Bundan da şu sonuç çıkar: "Halihazırda, teolojinin çıkarları adı
na, teolojiyi geride bırakmak lazım."

Ama bu Kracauer'in, katı altyapı/üst yapı belirlenimini savunan 
"ham Marksizmi" kabul ettiği anlamına gelmez. Bu mekanist Mark
sizm şu gerçeği görmezden gelmektedir:

. ..  teolojik  dilin  belirttiğ i içerikler, onları ortaya ç ıkaran  ekonom ik  d u 
rum  yok olup g ittiğ inde de içerik  o larak  kalır. H er içerik belli b ir durum la 
ilişk ilid ir her zam an için , am a bu durum un yansım asından da ibaret d eğ il
dir.58

Bu tür içerikler paranteze alınabilir, ama "düşüncelerden, boş 
ideolojilerden ibaret" bir şeymiş gibi ele alınamaz.

Kracauer'in gelişimindeki bu materyalist dönemeçle ilgili diğer 
kanıtlar, Emst Bloch ile mektuplaşmalarında bulunabilir. Bu mek
tuplaşmalar, Benjamin'in Bloch'a, Kracauer'in Buber-Rosenzweig 
eleştirisini (Bloch büyük ölçüde katılıyordu buna) göndermesiyle 
başlamıştır büyük ihtimalle.59 1926 yazına ait bu mektuplar Kraca-

56. Kracauer, a.g.y. 57 .A.g.y. 58. 4.g.y., s. 4.
59. Bkz. Mülder. Erfahrendes Denken, s. 75 vd. Kracauer, Bloch'un Thomas

Münzer'i üzerine evvelce hayli eleştirel bir yorum yazmıştı. Bkz. S. Kracauer,
"Prophetentum". Frankfurter Zeitung, 27 Ağustos 1922.



SIEGFRIED KRACAUER 159

uer'in bir grup Marksistin yazılan ve Marx'in kendi yapıtlarıyla kar
şılaştığını belirtir. Bu mektuplar Marksist teorinin yenilenmesi ve 
hayata geçirilmesiyle ilgilidir. Bu noktada Kracauer, bu tür bir tasa
rıya götüren üç muhtemel yol bulunduğunu düşünmektedir. Lukâcs' 
m yapıtlarında vücut bulan ilk yol -Kracauer, Roman Kuramı'm ev
velce takdir etmiş olsa d a - idealist diye tamamen reddedilir. Kraca- 
uer'e göre, Lukâcs,

. ..a s l ın d a  boş ve  y ıpranm ış idealizm e sald ırm ış, am a bunu aşm aktan 
ziyade b ir k ez  dah a  bu idealizm  içinde k aybetm iştir kend in i. L ukâcs'taki 
bü tün lük  kavram ı, b iç im selliğ i k onusunda  um utsuz, o lsa  d a , M arx 'tan  z iya
d e  L ask 'a  yakındır. M arksizm e gerçek lik  zerk e tm ek  yerine , tükenm iş b ir 
idealizm  ruhu  ve m etafiz iğ in i ele  alır, bu  yo lda  ilerlerken de yorum lanm ası 
gereken  m ateryalis t kategorileri e lden  bırakır. R udas ile D eborin , m üthiş 
sığ  o lsa  da , L ukâcs 'a  karşı çıkarken , fa rk ında  o lm adan  pek çok hususta 
doğru  şey le r  söylem iştir. B ir h iç  uğruna feda ed er kendini L ukâcs; felsefi 
açıdan -b u n u  a lenen  söylem ek hoşum a g itm iyor a m a -  gericid ir. Sözgeli
m i, onun  k işilik  kavram ın ı b ir düşünün.*1

Burada açık açık belirtilmemiş olsa da, Kracauer'itı eleştirileri, 
hem Lukâcs'ın Tarih ve Sınıf Bilinci' ne ve 1920'leritı başında Mark- 
sizmin doğası hakkındaki tartışmalara yaptığı katkılara hem de Ru
das. Deborin ve diğer düşünürlerin ortodoks ve mekanist Marksizm 
yorumuna yöneliktir. Jay'in de belirttiği gibi, Lukâcs'ın ve genç Kor- 
sch'un (Marksizm ve Felsefe'de) Hegelci Marksizmine Kracauer'in 
verdiği tepki, ortodoks olmayan diğer Marksist şahsiyetlerden ziya
de Benjamin'e yaklaştırıyordu kendisini. Jay’e göre, "Bloch ile Ador
no, [Lukâcs ve Korsch'un] yapıtlarında ortaya konan Hegelcileştiril- 
mış Marksizm ile büsbütün hemfikir olmasa da, Benjamin, Lowenl- 
hal ya da Kracauer'den çok daha olumlu bakıyordu bu Marksizme." 
Hatta "metafizik spekülasyona karşı öyle bir genel tavır vardı ki 
1923'te Benjamin 'felsefe düşmanı' diyebilmişti ona."61 Gelgelelim, 
Jay'in hükmü Adomo -k i kendisi benzer sebeplerle hem Kracauer

60. S. Kracauer'den E. Bloch'a, 27 Mayıs 1926, Siegfried Kracauer’e Ait Bel
geler, Deutsche Literaturarchiv. Kracauer'in Lukâcs eleştirisi esasen Tarih ve Sın ıf 
Bilincinin  son bölümüne yöneliktir. Bkz. Tarih ve S ın ıf Bilinci, çev. Y ılmaz Öner, 
İstanbul: Belge. 2006.

61. M. Jay, "The Extraterritorial Life o f Siegfried Kracauer", Salmagundi, 31 - 
32,1975/76, s. 49-106. özellikle s. 62.
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hem de Benjamin'i eleştiriyordu genellikle- konusunda önemli olsa 
da, Bloch ile Lukâcs'ın o sıralar birbirinden çok farklı olan konumla
rının hakkını vermez.

Lukâcs'ın "soyut diişünselliği"nin "Marksizm'in fıiliyatı"nın te
meli olduğunu reddeden Kracauer, Bloch'un konumunu över; bu
nun gerekçesi de Bloch'un,

...d ü şü n se l kaynakların  m alzem ele rin i... içlerinde yaşayan  devrim ci 
enerjiye  doym uş do laysız  b içim leriy le  sunm ak istem esidir. Bu m addi bü
tün lüğün  gözardı ed ilem eyeceği konusunda, L ukâcs'a  karşı, sizin le (ve e l
bette  B enjam in 'lc) hem fik irim .62

Marksizm "özellikle de resmi Sovyet felsefecilerinin elinde", 
"fiili olmaktan çıktığı" için, "sahici hakikat içerikleri" ile yüz yüze 
gelerek yenilenmeli ve böylece "Avrupa entelijansiyasını tir tir tit
retecek büyük bir devrimci teori" haline getirilmeliydi. Kracauer, 
Bloch'un ana saiklerinden birini övüyordu artık:

M arksist teoriy le  b irlikte, teo lo jik  b ir biçim de sürüp  g itm iş olan m ün
ferit hakikat içeriklerini b ir a raya getirm e girişim i. Bu hak ikat içeriklerini 
"dinsel" yo llarla  sunuyorsunuz.6’

Ama -Bloch'un yapıtları ve "mesihçi komünizm" hakkında ön
ceki beyanlarının aksine- Bloch'un konumunun değerli olduğunu 
doğrulasa da. Kracauer’in kendi niyetiyle birebir uyuşmaz bu.

Kracauer "devrimci teorinin gerçekleştirilmesine yönelik üçün
cü bir yol "dan bahseder; bu yolda,

. ..  hakikatin  gizli öğeleri - k i  bunlarla, bu öğelerin  içsel ve dışsal m uh
te lif  belirlen im lerinden  b ih ab er o lan  teolojik  d ilde k a rş ıla ş ılır-  m itolojik  
m askelerinden sıy rılıp  m evcut konum larına  yerleştirilir; do lay ısıy la  bu ha
kikat içerik lerin in  fiili ve  gerçek  tek b içim i M arksizm de bulunabilir; bu da 
hakikati gizleyen söz konusu ka tegorilerin  aşam a aşam a m itlerinden  arın 
d ırılm asın ı, bu kategorilerin  tarihsel süreçte , en basit ihtiyaçların  ve en  yü 
zeysel şeylerin  gösterisine  karşı koyuncaya dek, gerçekten  yer değiştirip  
dönüşm esin i onaylayan m ateryalisl b ir felsefe varsayarak m üm kün olur; 
ancak  bundan sonrad ır ki bu ö ğeler varış noktalarına ulaşır.«

Bir başka deyişle. Kracauer kendisinin Buber-Rosenzweig eleş
tirisinden hareketle, "teolojiyle dünyevi olanda yüzleşilmesi gerek

62. Kracauer’den Bloch'a. 27 Mayıs 1926.
63 .A.g.y. 64. A.g.y.



SIEGFRIED KRACAUER 161

tiğine, bu dünyevide hakikatin gömülü bulunduğu deliklerle gedik
lerin gösterilmesi gerektiğine" kanidir.

Pratik bakımdan, yaşadığımız somut dünyayı aydınlatan ana ha
kikat içeriklerinin Marksizm tarafından ortaya konduğu anlamına 
gelir bu. Ama ilkin yeniden inşa edilmesi gereken bu Marksizm, el
de hazır bulunan tarih felsefesine ilişkin idealist bir yorumdan türe- 
tilemez.

Bu Marksizmde insan ve doğa kavramı, eüğin bertaraf edilmesi, masal
lardaki türden bir anarşizme yönelttiği riiyamsı kaçamak bakış... -  bütün 
bunlar hakikatin hâlâ bomboş mahzenlerle tavanaralarında bulunduğunun 
işaretleridir... Belki de şimdi fark ettiğiniz gibi, pragmatik bir gerekçeyle 
büyüyü ortadan kaldırmak ya da bütünlüğü unutmak niyetinde değilim. As
lında büyü ne mumlardan gelmeli ne de içsel bir parlamadan ibaret olmalı 
ve bütünlük kavramı da hayattaki yüzeysel olaylara karşı insanı kör etme
meli. Bana öyle geliyor ki esas ve yüzeysel olandan yola çıkma imkânı, ger
çek bir devrimci teoriden tasfiye edilmemeli.**

Aslına bakılırsa Marksizmin bu şekilde teorik olarak yeniden in
şa edilmesi Kracauer'in pek önemsediği bir iş değildi. Kracauer'in 
"teorik" çalışmaları, gündelik dünyanın esas "yüzey"ine kök sal
mıştı. Kracauer'in çıkış noktası gerçekliğin "kusursuz ömekleri”ydi 
ve teori kurmaya giriştiğinde dahi, "felsefi bakımdan yüklü bir de
ğimde bulunmak için için kısa, özlü çağrışımlara"66 yaslanıyordu 
ekseriyetle.

Bununla beraber Kracauer materyalist bir tarih felsefesi kurmuş
tu kendine; bu felsefe içinde "ayrıksı bir gerçekçi" (Adorno)67 olarak 
iş görebileceği kesindi. Bloch'un amacını, toplumsal gerçekliğin so
mut fragmanlarını "hem ifşa hem de muhafaza etmek” olarak gören 
Kracauer, hem kendisinin hem de Benjamin'in hedefini gözler önü
ne seriyordu. Hiçbir zaman -en azından sonraki Weimar yıllarında-

65. A.g.y. 66. Jay, "Exlraterritorial Life", s. 62.
67. T. W. Adorno, "Der wunderliche Realist", T. W. Adorno, Noten zur Litera

tur III içinde, Frankfurt, 1965, s. 83-108. Kracauer, çalışmasıyla ilgili olarak gö
rünüşte olumlu olsa da pek çok açıdan eleştirel olan bu değerlendirme karşısında 
öfkelenmişti. Bkz. M. Jay, "Adomo and Kracauer. Notes on a Troubled Friends- 
hip", Salmagundi, 40, 1978, s. 42-66. Daha eleştirel bir yaklaşım için ayrıca bkz. 
H. G. Helms, "Der wunderliche Kracauer", Neues Forum , I. Haziran/Temmuz
1971, s. 27-9; II, Ekim/Kasım 1971, s. 48-51; III. Aralık 1971, s. 27-30; IV, Eylül/ 
Ekim 1972, s. 55-8.
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"Günümüzde yol düz bir materyalizmin üzerinden değil, yalnızca 
içinden geçiyor," şeklindeki görüşünden vazgeçmemişti.

Kracauer'in Marksist gelenek içinde kendine sağlam bir yer açtı
ğı anlamına gelmiyordu bu. B loch'a yazdığı bir mektupta, "Son tah
lilde anarşistim ben, gelgelelim anarşizmi var olduğu sürece kendi 
niyetlerinin bir tahrifi olarak kabul edecek kadar da şüpheciyim el
bette," diyordu. Aslında

G erçek anarşizm in rüyası, n ihai tanım ı "özgür insanlar b irliği"dir (M arx) 
. ..  G elgelelim , asıl sorun, anarşizm in  n iyetlendiği gerçek lik  yak laşım ın ın  
m üm kün olup  olm adığı vc nasıl m üm kün olduğudur. B urada bana  ilham  ve
ren şe y ...  aynı zam anda K afka'da da bu lunan  inançsızlık tır ve bana öy le  g e 
liyor ki hakikat kendi gerçekliğ i içinde, tam  da dem in üzerine bastığ ım ız 
noktada durm aktadır.68

Ayrıca farklı kaynaklardan da olsa, Kracauer en azından ilk yılla- 
nnda ve muhtemelen sonrasında da bu anarşizmi Benjamin'le pay
laşmıştı.

Marx'm, en azından bu dönemde Kracauer'i etkileyen çalışma
ları, büyük ölçüde Alman İdeolojisi'ne kadarki ilk yapıtlarından olu
şuyordu. Ayrıca Kracauer diğer kaynaklardan özel bir Marx yorumu 
da geliştirmişti. Lukâcs'm Hegelci Marksizmini tekrar eleştiren Kra
cauer, Marx'm önemli kavramlarını Lukâcs'm muğlaklaştırdığını id
dia ediyordu, zira

M arx, L ukâcs’m sunduğundan  ve belki de sandığından çok daha kesin 
b ir şekilde, F ransız A ydınlanm ası'ndan, Locke'a  kadar uzanan ve H elvetius 
ile H olbach gibi isim lerce tem sil ed ilen  A ydınlanm a kolundan gelir. B unun 
anlam ı d a  şudur: M arksizm in  "insan", hatla  "ahlak" kavram ları gibi be lirle 
yici kategorileri, ancak d evasa  H egel dağının  altında, M arx 'tan H elvetius'a  
g iden b ir tünel inşa ed ild iğ inde anlaşılabilir,69

Hiç şüphe yok ki Kracauer, Tarih ve Sınıf Bilinci'mn son bölü
münde Lukâcs'm insan kişiliğine dair irdelemelerini eleştirmek 
amacıyla, 1926 Haziranı'ndaBloch'a şunu açıklamıştı: "Takriben al
tı ay içinde, Marx'ta insan kavramı üzerine kısa bir monografi yaz

68. Kracauer'den Bloch'a, 27 Mayıs 1926.
69. S. Kracauer'den E. Bloch'a, 29 Haziran 1926, Siegfried Kracauer'e Aiı 

Belgeler, Deutsche Literaturarchiv, Marbach/Neckar. O ay, Kracauer Marx-En
gels Arşivi çalışması üzerine kısa bir yorum yazmıştı. Bkz. S. Kracauer, "Marx- 
Engels-Archiv", Frankfurter Zeitung, 20 Haziran 1926.
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mayı tasarlıyorum." Başka kaynaklardan öğrendiğimiz üzere, Kra- 
cauer bu tasarıyı ("Marx'ta İnsan Kavramı" başlığıyla) gerçekleştir
mişti, ama özgün metne bugüne dek ulaşılamamıştır. Ancak, Kra- 
cauer'in ilk dönem yapıtları ve Bloch'la mektuplaşmaları ışığında 
bakacak olursak. Marx’m yapıtlarında, Fransız Aydınlanması, Kier
kegaard ve Marx'm kendisinden türetilmiş bir insan kavramına da
yalı olan "sahici bir hümanizm"in tanınmasından yana olacağı açık
tır. Bu silsilede, Alman idealizmindeki soyut aklın tahakkümüne 
karşı Fransız Aydmlanması'nm hümanizmi vurgulanır örtük bir bi
çimde. Bilimde ve iktisadi hayatta tikel bir akıl biçiminin uygulan
masıyla, dünyanın "mitlerinden anndınlması"nın ardından, biçim
sel rasyonelliğe atfedilen gerçeklik de mitlerinden arındırılmalıdır.

III

İçi boş bir rasyonelliğin yabancılaştırdığı bir dünyanın sunumu, en 
eksiksiz ifadesine, Kracauer’in Der Detektiv-Roman (1922-25) adlı 
yapıtında ulaşır.70 Burjuva kültürünün yüzeysel fenomenlerine dair 
ilk yorum girişimi budur. Yapıttaki felsefi yönelim, her ne kadar bu 
yapıtı büyük ölçüde Kracauer'in önceki yapıtlarının bağlamına yer
leştiriyor olsa da, hem ele alınan konu, hem de varoluş biçimlerini 
toplumsal mekânlara bağlayan kimi temalar, modem yaşam dünya
sının "önemsiz, yüzeysel dışavurumlan"na ilişkin sonraki yapıtları
na işaret etmektedir. Kracauer'in çalışması "kendi dünyasını kendi 
estetik araçlarıyla kararlı bir şekilde sunan özel bir türe" ilişkin en 
eksiksiz analizi temsil eder ki Bloch ve Benjamin gibi çağdaşlarını 
da büyük ölçüde etkilemiş bir türdür bu. Yapıt, Conan Doyle’un 
Sherlock Holmes hikâyeleri ya da Emile Gaboriau ve Maurice Leb- 
lanc'ın polisiye romanları gibi yapıtların örnek teşkil ettiği, erken

70. S. Kracauer, Der Detektiv-Roman. Ein philosophische Traktat, daktilo 
edilmiş nüsha, 1922-15 Şubat 1925, Siegfried Kracauer'e Ail Belgeler, Deutsche 
üteraturarclıiv. Marbach/Neckar. İlk baskısı Kracauer, Schriften I içinde, s. 103- 
204. Bütün göndermeler bu baskıyadır. Özgün müsveddenin altbaşlığı "Bir Yo- 
rum"dan ibarettir. Baudelaire'in Journaıa intimes'inden (Giinlük'ünden) alınmış, 
metnin başındaki uzun alıntı ile kısa bir Goethe alıntısı yayımlanmış metinde yer 
almaz. İlk bölümün özgün başlığı "Alanların Dönüşümü”dür. Bir bütün olarak ya
pıt "dostum" Adomo’ya adanmıştır.
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dönemlere ait polisiye roman biçimine odaklanır esasen.
Çalışma, polisiye romandaki aktörlerle sahnelerin tipleştirilme- 

sini ortaya koyan kısımlara ayrılmıştır: "Alanlar", "Psikoloji". "Otel 
Lobisi", "Detektif', "Polis", "Suçlu", "Dönüş(tür)me", "Yargılama" 
ve "Son". Polisiye romanın felsefi (varoluşsal-fenomenolojik) mor
folojisini yapmaya çalışıyor gibi bir havası vardır. Kracauer'in bu 
tür romanların ana fikri addettiği şeye dair bir açıklamayla başlar 
çalışma:

. . .  bu rom anların  radikal b ir tek-taraflılık  ve estetik  b ir k ırılm ayla  kav
radığı baştan  aşağı rasyonelleştirilm iş, m edenileştirilm iş toplum  fikri stili
ze b ir ta rzd a  vücut bulur. R om anlar, m edeniyet d iye tab ir ed ilen , bu gerçek 
liğin doğalcı yansım asıy la  ilişkili o lm ayıp , daha en baştan itibaren söz k o 
nusu gerçek liğ in  düşünsel karakterin in  tersine çevrilm esiy le  ilişkilidir. 
M edeni o lanın  önüne k ırık  b ir ayna ko n u r ki bu aynada d a  m edeni olanın 
ters duran  özünün adeta b ir karikatü rü  gözlerini d ik ip  m edeni o lana bakar. 
Bu rom anlarda sunulan  im ge gayet dehşet vericidir: S ın ır tan ım ayan  zihnin 
nihai zafe r kazandığı b ir toplum sal durum , k işilerin  ve şeylerin  d ışarıda  
karm akarışık  b ir şek ilde  yan yana  bulunm asından  ibaret olan ve yapay  yo l
dan b e rta raf ed ilm iş gerçekliğ i tah rif  ed ip  b ir karikatüre dönüştürdüğü  için 
korkutucu ve şaşırtıcı görünen b ir durum  gözler önüne serilir.71

Polisiye romanın dünyasına ilişkin bu sunumda, Kracauer'in ilk 
dönem yapıtlarındaki temel laytmotiflerden birini görmek müm
kün; nedir ki bu laytmotif, görünüşte yüzeysel olan bir edebi türe 
uygulanarak daha somut bir ifade kazanmıştır artık: Anlam bahşe
dilmiş bir dünyada yaşayan tam insanlardan oluşan sahici bir toplu
luk ile artık anlamını yitirmiş bir gerçekliğin boş alanında dolaşan 
tekil atomlardan oluşmuş yapay bir toplum yan yana gelir. Bu sahi
ci insan topluluğunun kökleri, Kierkegaard'ın "dinsel cemaat" kav
ramı ile Lukâcs'ın "anlamla dolu çağ" kavramında bulunur. Medeni 
dünyanın boş gerçekliği biçimci bir aklın ürünü olup, Alman ide
alist felsefesiyle örneklenir. Sahici ahlaki topluluk, gerçekliğin üst 
alanını teşkil ederken, toplum dünyası da alt alanını teşkil eder.72

Polisiye roman bu alt alanın dünyasını, "en son noktasına kadar 
inşa edilmiş medeni bir toplumu" ele alır. "Alt gerçeklik alanla-

7İ. Kracauer, Schriften I, s. 105-6.
72. Özgün başlığın bu bölüm için önemi buradan kaynaklanır: Der Detektiv- 

Roman. Ein philosophische Traktat (Polisiye Roman. Felsefi Bir İnceleme).
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rı"nda, "bulanıklaşmış anlam, tahrif olmuş olayların labirentinde 
kaybolur ve bu tahrife dair artık bir şey bilmez". Polisiye roman "bir 
sanat yapıtı olmasa da", "gerçeklik barındırmayan bir toplumu", 
"bu toplumun gerçek yüzünü, kendisinin yapabileceğinden çok da
ha açık bir şekilde" ortaya koyar. Polisiye romanda "tek boyutlu 
gerçekdışılığın stilize edilmesi" eleştiriyle son bulmaz; "medeni 
toplumun birimlerine gizlenmiş bütünlüğün" estetik inşası sürdürü
lür. Aslında "nasıl ki detektif insanlar arasında saklı sırrı ortaya çı
karıyorsa, estetik âlemde de polisiye roman toplumun gerçekdışı kı
lınmış sırrını ve özden yoksun kuklalarını ortaya çıkarır".73 Bu top
lumun failleri "parçalı" bireylerdir ve bu bireyler artık bağlayıcı ya
salardan kurulu bir ahlak evreninde yaşamaz, "salt yasallık" ile yö
netilen bir sistemdeki "yasal kurallar doğrultusunda hareket eder
ler". Biçimsel olarak rasyonel yasallığa dayalı bu evren, varlığını 
sürdürmek için "yanılsamalar içinde yaşayan bireylere" ihtiyaç du
yar yalnızca. Bu evrenin kuralları "hiçbir ortak hayat atmosferi ya
ratmaz, yalnızca bireysel isimlerini taşımaya devam eden ve böyle
likle tam da bu ortaklıktan yoksun olan karakterler arasındaki ileti
şim ağı olarak iş görür". Bu boş bireyler "sınırsız bir uzamsal çöle 
yayılır ve metropolde birbirlerine çok yakın olduklarında bile hiçbir 
zaman bir araya gelmezler. Oradan oraya kayıtsızca giden yalnızca 
uzlaşımın askeri yollarıdır".74

Ratio'nun (aklın) en uç noktasına kadar mutlaklaştırılması, bi
reylerin dünyasını "ruhun birbirleriyle bağlantısız fragmanlarının 
konfigürasyonundan oluşmuş" gibi sunar ve bu dünyada "bütünlü
ğü fragmanlara dayandıran bir çağrışımsal psikoloji hüküm sürer". 
"Eğlence, vakit geçirme" amaçlı diğer edebiyat biçimlerinde oldu
ğu gibi, bu romanlarda sunulan bireyler de duygu yığınından ibaret 
kalmış, çoğu zaman da tipleştirmelere indirgenmiştir. Bu şekilde 
yaratılan dünya "bir zamanlar insanların yaşadığı odaları ancak ha
yal meyal hatırlatan yıkık bir evin cephesine benzer".75 "Saf dışsal- 
lıkların herbaryumu"dur. Polisiye romanlardaki "negatif ontoloji", 
"roman kahramanlarının formül benzeri varlıklar olmasını, bu var
lıkların anahtarına da raıio'nun sahip olmasını" sağlar. Bu roman-

73. Kracauer, Schriften / ,  s. 116-7.
74. A.g.y., s. 119. 75. A.g.y., s. 124.
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lardaki biçimsel kişiler ve "uzlaşımsal jestler" dünyası, "doğru dav
ranışın, yasadışı eylemleri gizleme ihtimalini" doğurur.

Kracauer, polisiye roman dünyasındaki ilişkilerin saf biçimsel 
doğasını vurgulamak amacıyla, "Tanrı'mn Evi"ndeki dinsel cemaa
tin konumu ile polisiye romandaki eylem odağı -"otel lobisi"- ara
sında çarpıcı paralellikler kurar. Gerek kiliseye gerekse otel lobisi
ne ziyaretçi gibi girilir. Ama "kilise cemaatini bir araya getiren meç
hul kişinin yerini", otel lobisinde, "müdürün temsil ettiği gayrişahsi 
hiçlik alır". Kilise cemaati insanların birlik beraberlik içinde toplan
masına tekabül ediyorken, "lobide dağınık olarak bulunanlar, evsa- 
hibinin meçhul kimliğine sorgusuz sualsiz boyun eğer. Birbirleriyle 
hiçbir ilişkileri bulunmayan kişilerdir." Bir boşluk içinde buluşur
lar; her ne kadar bu boşluk gündelik dünyadan bir kopuş meydana 
getirse de neticede bir insan topluluğu oluşturmaz. Bir başka deyiş
le, gündelik dünyadan estetik olarak uzaklaşmak (kilisedeki gibi) 
olumlu bir ilişkiye yol açmaz; hatta otel lobisindekilerin birbirleri
ne benzer konumu hiçbir şeyle ilişki kurutmamasına yol açar: "İn
san lobide kendisini hiçlikle karşı karşıya bulur, lobi salt bir boşluk
tur." Burada ilişkiler,

. . .  gayriciddi gündelik  dünyayı tam  da ciddi b ir dünya konum una yük
selten bir oyun ilişkisinden ibarettir. S im m el'in  toplum u "top lum laşm aya 
dayalı bir oyun biçim i" olarak tan ım lam ası, kendi başına  ele  a lınab ilirse  de 
salt b ir tanım dan ö teye g idem ez. Söz konusu  tanım  otel lobisinde arzı en 
dam  eden ve tam am lam aya değil eksiltm eye  dayalı b ir kim liği im leyen k i
şilerin  biçim sel uyum luluğuna d enk  düşer.76

İnsan burada "başlı başına toplumun bir üyesi" haline gelir. Lo
bideki sohbetlerin yüzeyselliği, "duanın muadili"dir adeta. Hem 
otel lobisinde hem de kilisede sükûnetin korunmasının gerekli ol
ması ve bunun sağlanması, iki grubun da benzer bir durumda oldu
ğuna işaret etmekle beraber, dinsel cemaatin sınırlı "bizliği"nin, otel 
lobisindeki muadili "anonim atomların yalıtılmışlığıdır". Bu atom
ların meçhul kimliği "uzlaşım yolları boyunca anlamsız bir şekilde 
hareket etmekten başka bir amaca hizmet etmez". Otel lobisinde ce
reyan eden "olay", "meçhul kişilerin gidiş gelişleridir... bu kişiler 
için, yüzeysel olanın sunulması cazibeli, egzotik olanın anra'sına

76.A.;?.y.,s. 131.



SIEGFRIED KRACAUER 167

temas etmek de zevklidir".
Varoluşun gizemi, insana ait bütün yasaların üzerinde dursa da, 

dinsel cemaatin ibadet eden üyelerine malum olur. Nasıl insan top
luluğu dinsel cemaatte aşkın bir tazda topyekûn vücut buluyorsa,

. . .  o tel lob isinde de h içb ir şeyden şüphe e tm eyen  k işile r toplum un bü
tününü tem sil e d e r . . .  çünkü içkinlik  m ekanizm ası kendini g izlem eye d e 
vam  eder. G izem , insanların  ö tesine  uzanm ak yerine , lav tabakaları arasına 
girer; insan lığ ın  kabuğuna  nüfuz etm ek yerine, insani o lan  he r şeyin  e tra fı
nı saran  ö n ü  olup çıkar.77

Bu yanılsama dünyasına hapsolan kişiler, cereyan eden "yasal 
ve yasadışı bütün işlemlerin gizli mahiyeti"nden habersiz ortalıkta 
dolaşıp durur.

"Otelin giriş holündeki ezeli sis" gerçekdışı dünyanın gerçekliği
ni gizler. Polisiye romanda, gerçekliğin ifşasının yalnızca soyut akıl 
sayesinde meydana geldiği, "gerçeklikten arındırılmış bir dünyanın 
kurucu ilkesi olan ratio'nun muhtelif rollerle sahnede hüküm sürdü
ğü" ortaya çıkar. Ratio'mm temsilcisi elbette detektiftir: "Ratio nun 
sakin bir temsilcisi olan detektif, boş mekânda kişiler arasında dola
şır durur... ratio'ya yönelmez, ratio'nun kişileşmiş halidir o."78 Üs
telik "rar/o'nun özerklik talebi detektifi Tanrı'nın ters dönmüş haline 
getirir", bununla beraber hem "Tanrı olmak onun asıl işi değildir" 
hem de "bu detektif-Tanrı, Tann'nm terk ettiği dünyada gene de Tan- 
n'dır". Kendisinin yaratmadığı şeyin gizemini aklı sayesinde açıklı
ğa kavuşturmaya çalışır ve ayinini otel lobisinde icra eder adeta. 
Mutlak akıl ilkesinin temsilcisi olarak detektif, ölemediği için, tam 
anlamıyla kahraman kisvesine bürünemez. Bunun yerine, "bir işten 
diğerine geçmekten usanmış olan detektif ratıo'nnn aslında sonsuza 
dek gelişmesini temsil eder ve bu da işlerin ancak çarpık bir sonsuz
luk içinde çözülebilmesine yol açar". Başka bir deyişle, detektif nes
nel sürecin bir faili, "nötr bir varlık", "erotizmle olumlu veya olum
suz bir ilişkisi olmayan", "sahte bir /ogos"tur.

Polisiye romanın bu esas kahramanı, "kâh polis ve suçluyla be
raber kâh onlara karşı, kâh onların üzerinde kâh arasında" iş görür 
ve "bu kişiler de estetik yapının bütünü içinde, baştan aşağı rasyo
nelleşmiş toplumun nihai güçleri haline gelir".79 "Toplumsal ihti

77. A.#.}'., s. 136. 78. A.g.y., s. 139. 79. A.g.y., s. 150.
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yaçlar"dan doğmuş olan polis, detektifin tersine, adı "karanlıklarda 
saklı" olan gizli bir efendiye hizmet eder. Polis yasallık ilkesine hiz
met eder, daha doğrusu polis resmen yasal olan şeyin kişileşmiş ha
li, "sözcüğün en dar anlamıyla toplumun failidir". Polis hem "so
kaklar, oteller ve holler'den oluşan kamusal alanda hem de kamusal 
hale getirilmiş özel alanlarda hareket eder. Polisin görevi, "henüz 
hiçbir şeyin belirli olmadığı, bu kamusal hayatın huzur, güven ve 
düzen içinde devam etmesini" sağlamaktır. Bu düzen de anlamdan 
yoksun olan soyut, istatistiksel bir düzenden ibarettir; ahlaki düzen
le pek de alakası olmayan yanıltıcı bir istikrardır bu.

Keza suçlu da, suç eyleminin kendisi gibi, Kracauer'in unsurla
rın bu boş etkileşimine yüklediği anlamda, "yasal olanın olumsuz- 
lanması'na, "toplumsal huzurun bozulması"na tekabül eder yalnız
ca. Suç eylemlerinin gerekçesi, yalnızca "ideolojik altyapılar" bakı
mından, " olaydan sonraki gerekçelendirmeler" olarak sunulur. De
tektifin suçlu karşısındaki galibiyeti, "polisiye romanda insanların 
gizemli bir özelliğine bağlı olabilecek paniğin üstesinden gelinme
sini" temsil eder. "İnsanın nefesini kesen şey, olayın gücü değil, ol
guyu belirleyen nedensellik zincirinin opaklığıdır."80

Ratio'nun kişileşmiş hali olan detektif ne suçluyla ne de polisle 
özdeşleşir; "Detektif muammayı, büyük ölçüde açığa çıkarma süre
cinden zevk aldığı için çözer." Aslında detektif yasal ya da yasadışı 
olanı pek umursamıyor olabilir. îronik duruşuyla polise üstünlük 
sağlar. Polislerin kendi yanlış teorilerinin peşinden gitmelerine izin 
verir, oysa detektif bunların yanlış olduğunu baştan bilir.

Ama polisiye romandaki belirleyici eylem, aslında "detektifçe 
tamamlanan, muammanın çözülme sürecidir". "Fiil"den ziyade "fa
aliyet" olan bu çözme süreci saf düşünsel bir süreç olarak tasavvur 
edilir, zira detektif "sadece ruhtan değil, ruhun görünümünden dahi 
yoksundur". Biçimsel akıl muammayı çözer. "Cereyan eden olayın 
kişilerden yalıtılmış olduğu", böylelikle de bu olaya ilişkin bilginin 
"olgu kırıntılarının yığılmasıyla" bir araya getirilebildiği bir dünya
da bu göreve en uygun araç bu tür bir akıldır. Romanın başında, bu 
tür gerçekler minimumda tutulmuş ve "nüfuz edilemez bir karanlık" 
ile çevrilmiştir. Dahası, "malzemenin kendisi de bağlam yoksunlu

80. A .g .y .,s . 162.
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ğunun düzene sokulmasına yönelik en ufak ipucuna dahi imkân ta
nımaz". Polisiye romanın stilistik kurgusundaki temel ilkelerden bi
rine işaret eder bu: "verili olanın verilmemiş oluşu". Başka bir de
yişle, "romanda olgular öyle bir düzenlenir ki bunların bir bağlam 
içinde somutlaşması imkânsız görünür". Duyu izlenimlerinin kaosu 
şuradan kaynaklanır: Kendi içinde çeşitlilik gösteren mevcut mal
zeme, biçimsel akıl iş görebilsin diye, kendi biçiminden sıyrılır: 
"Malzemenin, bağlamın önünde akıp gidişi, malzemeyi salt malze
me konumuna indirir, öyle ki bu malzeme kendi içinde hiçbir düzen 
taşımaz, biçim kazanabilmesi için aklın onu işlemesi gerekir."81

Ratio nun kişileşmiş hali olan detektif, kategorilere sahip oldu
ğu için, "bu çeşitliliğin kısımları arasında bağlantılar” kurabilmek
te; "içkin bağlantının birliği de düşünce tarafından elde edilmekte
dir". Gelgelelim, fiilen açığa çıkarılan şeyin içkin bir bağlantı için
de kaldığı ve kendi başına hiçbir anlam taşımadığı anlamına gelir 
bu. Var olan tek bütünlük budur.

Detektifin yürüttüğü faaliyetler bakımından, bu "gerçek" bağ
lantıları açığa çıkarma süreci, kendi gizli kimliğini korumasına ya
rayan kılıklara girmesiyle cereyan eder çoğu kez. Toplumun muhte
lif alanlarında dolaşmanın önemi şuradadır: Bu alanlarda biricik bi
reyler bulunmaz, bilakis bu alanlar öyle bir ortam teşkil eder ki 
"içindeki kişiler her an yeniden üretilebilen nesneler olur". Bu ba
kımdan detektif, içeriği münferit varlıklar konumuna indirgenmiş 
bir gerçeklikle deneyler yapar.

Ama bilimsel deneylerin pozitivist tarifinin aksine, burada "rast
lantı, sürecin tamamlanması amacıyla deneyin yardımına koşmalı
dır. Polisiye romanda, rastlantı psikolojik bir kavram değil... ger
çeklik olarak işleyen bir belirlenimin tahrif edilmesidir.”82 Birbirle- 
riyle bağlantısız malzemelerin arasında "rastlantı, insanın bu âlem
de anlam bulmayı ummayacağı her yerde hüküm sürer. Nitekim bu 
rastlantı tesadüfen ortaya atılmayıp, ratio'ya tabi olan bir âlemdeki 
boşluğu doldurur".82 Böylece polisiye roman, belirleyici eylemi an
lamdan sıyırarak ve rastlantıya anlamlı bir olay niteliği atfederek, 
gerçekliğin içinin boşaltılması işini tamamlar. Başka birdeyişle, Ba- 
udelaire'in modernlik tanımındaki tesadüfi ve olumsal unsur burada

8t.A .* .y .,s. 181. 82 .A #.y ..s . 187. 8 3 ./1 .$.>•„ s. 188.
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en eksiksiz ifadesine kavuşur.
Nitekim, polisiye romandaki rasyonel süreç başlı başma bir amaç 

niteliği kazanır. Gerçek olaylara anlam bahşetmez, içkin olanın ka
osunu aşmaz. "Varoluş zemininden kopmuş olan" ve biçimsel bir 
rasyonelliği cisimleştiren detektif, arayıp bulma yönteminde kendi 
kendini tüketir. Detektifçe ortaya çıkarılan sır bile, "kendi başına 
hiçbir şey anlatmayan şu ya da bu olgu"da yatar çoğunlukla.

Dolayısıyla, anlamından ve sahici insan duygularından sıyrılmış 
bir dünyada "polisiye romandaki belirleyici eylemin karşılık geldi
ği hissin düpedüz gerilim olması" hiç de şaşırtıcı değildir. "Gerilim, 
oyuncu ile karşısındaki oyuncu arasında geçen mücadeleyi, sırrın 
nasıl açığa çıkacağı konusundaki belirsizliğin gerilimini doğurur."84 
Ama bu gerilim "varoluşsal gerilimden doğan anlamlı bir his değil, 
ruhu çekip alınmış kişide belirli olan şeyin içkin-geçici seyrinin 
yansımasıdır; daha doğrusu, yaratma sürecine tekabül eden bu ruh 
biçiminde bu sürecin içeriği kaybolur".

Peki polisiye romanın finali nasıldır? Final, ''radonun tartışma
sız zaferi, trajedi içermeyen bir sondur, ama kitsch'in estetik bile
şenlerinden olan duygusallıkla yüceltilir". Kitsch, gerçekliğe bir 
kez olsun dokunmadan geçip gitmiş olan şeyde bir uzlaşma gerçek
leştirir. Anlam kazandıracağını iddia ettiği şeye gerçeklik kazandı- 
ramaz. Polisiye romanda,

R a tio .. .  tartışm asız  içkin bağ lan tın ın  o rtaya konm asın ın  aynı zam anda 
sonun  geld iğ in i gösterd iğ ine  ikna ed er okurun  şaşkın h issiyatın ı. Bu son 
- k i  aslında son değild ir, zira ya ln ızca  gerçekdışılığ ı b ir sona u la ş tır ır -  ger- 
çekdışılık  duygusu  uyandırır ve finalde de  o lm ayan  çözüm ler, s ırf  olm ayan 
cennet dünyayı ele  geçireb ilsin  diye o rtaya  konur. B öylecc k itsc h , en  y ü k 
sek â lem  kisvesine bürünm üş olan  gerçek lik ten  yoksun b ırakılm ış düşün
ceyi e le  verir.85

Kracauer'in sondaki ifadeleri, sonradan öne sürdüğü "hayatın 
gölgede bırakamayacağı bir kitsch bulunamayacağı"86 savının ışı
ğında okunmalıdır belki de.

Kracauer'in modernliğin yüzeysel fenomenlerinin analizine yö
nelik ilk kapsamlı girişimi kimi yönlerden önemlidir. Kracauer'in

84. A.fi.y., s. 197-8. 85. A.g.y., s. 204.
86. Kracaucr, Das Ornament der Masse, s. 280; Kitle Süsü, s. 251.
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birbirine karşıt olan, dinsel cemaat dünyası (sahici insan varoluşu) 
ile polisiye roman dünyasını (gerçekdışı şeyleşmiş akıl dünyası) ne
redeyse alegorik bir şekilde sunuşu, hem Lukâcs'ın "anlamla dolu 
çağlar"m karşısına koyduğu "aşkın yersiz yurtsuzluk" imgelerini, 
hem de Weber'in Batı rasyonelliğinin kaderine dair muğlak analizini 
somut bir alana taşımasına imkân verir. Bu karşıt dünya görüşlerinin 
geliştirilmesi, sonraları Lucien Goldmann'ın -k i o da Lukâcs'ın er
ken dönemdeki yazılarından yola çıkmıştır- Kant çalışmasında ve 
daha yetkin şekilde de Gizli Tanrı'da ortaya koyduğu sosyolojik ana
lizlerini akla getirir. Kracauer’in Tanrı’nın ve insani anlamın mevcut 
olmadığı bir dünyayı tarif edişi, Goldmann'ın Gizli Tanrı çalışması
nı hatırlatır aslında. Kracauer’in çalışması felsefi bir yönelime sahip 
olsa da, şeyleşmiş bir dünya tasvirini, evvelce Lukâcs’m yaptığından 
çok daha somut bir şekilde ortaya koyar. Ayrıca biçimsel akim ve 
idealist felsefenin bir eleştirisidir.

Kracauer'in sonraki yapıtlarına baktığımızda, gelecekte izlene
cek birtakım yolların zaten belli olduğunu görürüz. Kracauer'in ça
lışması - Beyaz Yakalı İşçiler'de açıkça ortaya koyduğu- gerçekli
ğin ancak en uç noktalarından kavranabileceği savının kanıtıdır. 
Hiç şüphesiz ki anlamdan yoksun dünya imgesi, polisiye roman in
celemesinde en üst noktasına götürülür. Diğer araştırmacıların da 
işaret ettiği gibi, Kracauer'in sonraki toplumsal analizi, gerçekliğin 
meçhul alanlarına nüfuz eden detektif figürüyle aydınlığa kavuşur. 
Hatta tarih üzerine yazdığı son yapıtında Kracauer, sürgün yıllarını 
detektif sunumunu andıran bir tarzda betimler. Sürgün adamın "ai
diyeti kalmamıştır. Nerede yaşamaktadır peki? Yurdun dışında ol
manın yan-boşluğunda... Sürgünün gerçek varoluş tarzı... dış gö
rünüşlere. .. nüfuz etm e... işiyle karşı karşıya kalmış bir yabancının 
varoluş tarzıdır."87 Bu bağlamda, Kracauer'in yöntemi naif ampi
rizmdir. Kracauer'in eleştirel perspektifi, polisiye roman inceleme
sinde henüz eleştirel gerçekçilik olarak tastamam geliştirilmemiş 
olsa da, gerçekliğin gerçekdışılığmdan yola çıkmaya ve görünüş se
viyesinin ötesine geçmeye teşvik eder kendisini. Gelgelelim detek
tif gibi, dünyevi gerçeklik dünyasına nüfuz edebilir yalnızca. Keza 
detektif gibi, Kracauer de tesadüfi olan karşısında büyülenmiştir.

87. Kracauer. H isto ry , s. 83-84.
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Aslında Jay'in öne sürdüğü üzere, Kracauer'in muhtelif tasarılarının 
tümü "olumsallığı unutuluştan kurtarmaya yönelik ortak gaye"yi 
içerir.88 Ama sonraki yapıtlarında Kracauer'in toplumsal gerçeklik 
mozaiğini aydınlatışı, maddi ve toplumsal dünyanın labirentlerine 
nüfuz edişi, kendisinin gözlemlediği ve deneyimlediği şeylere so
mut anlam kazandırmasını temel alır. Gerçekliği anlatmak yerine, 
gerçekliğin gizli anlamlarının peşine düşer.

IV

Sürekli anlam izlerinin peşinde olan detektif, "her zaman açığa çıka
rılacak bir şeyler bulacaktır önünde", ama onun işi hiçbir zaman bit
meyecektir. Ama iyi polisiye romanın "zekice düzenlenmiş labiren
ti" büyük ölçüde düşünsel bir biçim yaratımıdır. 1920'lerin ortaların
dan 1933'te Frankfurter Zeitung'un tefrika bölümünden kovulunca- 
ya kadar, Kracauer gazete için çok sayıda metin yazmıştır ki bunlar 
kendisi için çok daha gerçek olan bir başka labirentle -metropol la
birentiyle— meşguliyetini ortaya koyar.89 Polisiye roman, düşünsel 
bir biçim labirenti için "kusursuz bir örnek" arz ediyorsa, o zaman 
Kracauer'e göre, labirent olarak kavranacak toplumun kusursuz ör
neği de şehirdir. Peki Kracauer'in peşine düştüğü şey nedir? "Gevşe
yen soyut biçimsel ilişkiler" bağlamında, "sahici bilişsel içeriklerin 
toplumsal kümeden ihraç edilmesi, bu içeriklerin bastırılmasına yol 
açar. Bunlara dikkat etmek istenmez, üzerinde durulmayıp geçilir. 
Gelgelelim insani olan şeylerde yalnızca bunların himayesindedir."90 
İşte Kracauer'in peşine düştüğü de unutulmuş, yitik, bastırılmış bu 
insanlık izleridir. Yitik deneyime ait bu fragmanlar el altında hazır 
bulunmaz. Aranıp bulunmaları ve yapısını yitirmiş şeylerden yola 
çıkılarak tekrar inşa edilmeleri gerekir.

Kracauer'in yapıtında şehir imgeleri kısa denemelerinde buluna
bilir. Bunlar-sonradan Benjamin'in "On Dokuzuncu Yüzyılın Baş
kenti" diye tarif ettiği- Paris'le ve Weimar Almanyası'nda modern-

88. Jay, "Extraierritorial Life", s. 50.
89. Bunlann çoğu şu ilerlemede bir araya getirilmiştir: S. Kracauer, Strassen 

m Herlin und anderswo, Frankfurt, 1964.
90. S. Kracauer, "Neue Detektivromane", Frankfurter Zeitung, 24 Nisan 1927.
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ligin odağı o!an "yeni" Berlin şehriyle ilgilidir büyük ölçüde. Dene
me biçimindeki bu kısa yazılar, gelip geçici fenomenolojik analiz 
niteliğine bürünür. Hem biçim hem de içerik bakımından, bu yazılar 
parçalanmış modernliği yansıtır büyük ölçüde. Şehrin gerçekliğiyle 
ilgili çeşitli yönlerin "bilinçli inşaları" olan bu yazıları, neue Sach
lichkeit (yeni nesnellik) akımı sebebiyle Weimar Almanyası'nda po
püler olan ve Kracauer'in açık açık mesafe koyduğu röportaj çalış
malarından ayırmak gerekir. Inka Mülder, "kapsamlı teori" ile ilişki 
kurma iddiasında olmayan bu parçalı imgelerin özünü iyi kavramış
tır. Bu şehir imgelerinin temelinde,

. . .  h er şeyden önce, şehrin  parçalı göstergelerin  b ir lab irenti o larak  de- 
neyim lenm esi b u lunur ki bu göstergelerle  bağlantılı o larak  d a  yüzeysel o la 
nın fenonıenolo jisi gizli g en ius loci'ye  g irm enin  b ir yolunu  arar; ayııı za
m anda bu deney im in  önkabulü  de bulunur; A lışıld ık  perspektifi delip  g e 
çen b ir şaşkın lık , nesneyi, m evcut görüşün  "yukarıdan geliyorm uş" gibi 
şeyleştiğ i, nesnen in  uzlaşım sal bağlam ının  aldatıcı aşikârlığ ından  kurtarır; 
son olarak d a  topografık  şifre le r deşifre  e d il i r . ..

K racau e r 'in ... yüzeysel im geleri m ctaforik  o larak  deşifre  e tm ek te  niye
ti, "dilsiz" ve "b ilinçd ışı" fenom enleri, doğalm ış gib i gö rünen  şeyleşm ele- 
rinden kurtarm ak, tarihsel o larak "aydınla tm ak", adeta  canlı b ırakm aktır.''1

Bu imgeleri ve betimlemelerini incelemeden önce, bunların hem 
biçim hem de niyet açısından Kracauer'in önceki yapıtlarından kesin 
bir kopuş meydana getirdiğini belirtmekte yarar var. İmgeler, önceki 
yazılarından çok daha dolaysız bir şekilde, maddi, somut nesnenin 
deneyimine yönelmiştir. Kısa denemeler, modernliğin özünü Kraca
uer'in önceki kapsamlı monografilerinden, hatta sonrakilerden de 
çok daha iyi kavrar. Aslında haklı olarak şunu iddia eder Mülder; 
"Bu küçük incelemeleri bilmek, Kracauer'le esaslı bir şekilde karşı
laşmanın önkoşuludur."92

Bunlar içinde, ilkin "Berlin Manzarası"92 başlığını taşıyan dene
mede, Kracauer şehir denen labirente duyduğu ilginin bir boyutunu 
ortaya koyar. İki tür şehir imgesini birbirinden ayırmakla başlar işe. 
Bir yanda, "bilinçli bir şekilde oluşturulmuş" imgeler vardır ve bun-

91. Mülder, Erfahrendes Denken, s. 155-6. 92. A.g.y., s. 14.
93. S. Kracauer. "Berliner Landschaft", Frankfurter Zeitung, 8 Kasım 1931. 

"Aus dem Fenster gesehen" başlığıyla, Kracauer, Strassen in Berlin içinde, s. 51 -
3. Göndermeler bu baskıyadır.
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lar Baedeker rehberlerinde genellikle "küçük bir yıldızla işaretlen
miştir". Diğerleri ise-ki Kracauer'in aradıkları bunlardır-"kendile
rini gayriihtiyari ifşa eder". Bunlar,

. ..b il in ç li  bileşim  o lm a y ıp ... tesadüfi yara tım lard ır  (G eschöpfe  des  
Z ufa lls). Y ığm  y ığ ın  taşların  ve  d izi d izi sokakların  b ir arada bu lunduğu  her 
yerde, ki bunları m eydana getiren  ö ğ e le r çok çeşitli yönelim lere  sahip  ilg i
lerden doğar, kendisi h içb ir zam an  şu ya da  bu ilginin nesnesi o lm ayan  bir 
şehir im gesi vücut bulur. D oğa ne kadar inşa ed ilm işse , bu im ge d e  ancak o 
kadar inşa edilm iş o lup  b ir m anzaraya benzer, zira kendini b ilinçsizce  o rta
ya koyar. N asıl göründüğüne a ld ırış etm eksizin , zam an içinde parıldam aya 
devam  ed er."

Bunun ardından Kracauer Berlin'deki Charlottenburg istasyo
nundan kalkan trenlerin devasa konut duvarlarının ardından aniden 
çıkıp gittiği bir demiryolu köprüsüyle kesişen sokakların ve göze 
çarpmayan bir meydanın "masalsı hüneri"ni sunar. Çok açık ki şeh
re büsbütün şaşkınlık ve huşu duygularıyla dolu çocukça bir bakış
tır bu; "bir sonraki köşenin hemen ardında inşa edilmiş Varşova ve 
Paris gibi ünlü şehirlere doğru hızla giden devasa ekspres trenlerin" 
oluşturduğu manzaradır. Bazı neue Sachlichkeit ve Amerikan ger
çekçi resimleri ile yirmiler ve otuzların filmlerinde bulunan bir im
gedir bu. Kracauer'in burada sunduğu manzara "ham bir Berlin"e 
aittir. "Bu imgede... şehrin çelişkileri, pürüzleri, açıklığı, eşzaman
lılığı, ihtişamı gayriihtiyari ifade edilmiştir. Şehirlere ilişkin bilgi, 
şehirlerin rüyayı andıran dışavurumcu imgelerini deşifre etmeye 
bağlıdır. [Vurgu bana ait.]"95

Dolayısıyla şehrin çeşitli boyutlarıyla ilgili bu imgeler bizim için 
yaratılmıştır. Kracauer, sosyoloji ve mimarlık alanlarında aldığı eği
tim ve güçlü görsel algısıyla, şehir hayatının tesadüfi fragmanlarının 
peşine düşerek, bunların gizli anlamını açığa çıkarmayı ve böylece 
genel olarak modernliğin bazı özelliklerini göstermeyi amaçlar. 
Ama Kracauer'in yöntemi şehir imgelerinin salt temsiline yönelik 
bir yönteme indirgenemez. Nesnenin birliğini yok etmiş ve yok et
meye de devam eden toplumsal bir gerçeklikte, Schröter'in "bütün
lük özlemi" adını verdiği şeyin teşvik ettiği eleştirel bir yöntemdir 
bu. Kracauer'in imgeleri, şeylere ilişkin "sıradan görüşte söz konusu

94. Kracauer. Sırassen  in Berlin , s. 5 1. 95. A.g.y., s. 53.
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olduğu gibi, salt verili olanı ele alan", dolayısıyla da "tesadüfi olana 
dair karmakarışık bir tasniften ibaret değildir.96 Kracauer'in yakla
şımına özellik kazandıran, Mülder'in "deneysel düşünce" dediği ya 
da Schröter'in şu sorunla karşılaşma diye anlattığı şeydir: "Deneyi
min her kırıntısıyla bilgi gerektirmesine karşılık bilgi de deneyim 
gerektirir. İkisi birbirine olabildiğince yakınlaştığında, maddi ger
çeklik de anlamlı bir imge halini alır."97 Zohlen'in düşündüğü üzere, 
Kracauer imgelerini betimlemenin çok üstüne çıkarır ve metninin 
çoğu kez başlığında ya da giriş cümlesinde bu süreç belirtilir. "Sözü 
edilen süreç 'röprodüksiyon' yerine yapıbozumu mümkün kılar: 
Kracauer nesneye duyulan, gündelik bakış açısından gelen güveni 
yok eder, zira metin aracılığıyla yeni ve farklı bir algılama ve yorum
lama olanağı inşa eder."98 Kracauer'in açıklığa kavuşturduğu sokak
lara ve kamusal mekânlara dair okurun kendi bilgisine duyduğu gü
ven öyle bir alaşağı edilir ki nesne gözümüze bambaşka görünür.

Kracauer'in gitgide eleştirel, materyalist bir hal alan bakışı, Marx' 
ın yapıtlarıyla giderek daha çok karşılaşmasından ve Marksist çevre
lerle, özellikle de zaman zaman gergin bir ilişki içinde olduğu Bloch, 
Benjamin ve Adomo ile daha fazla haşır neşir olmasından kaynakla
nıyordu. 1926 ve sonrasında yazdığı yazıların özel bir ideoloji eleş
tirisine bürünmesi, aynı zamanda Simmel'in sosyolojik çalışmala
rından ve saf bir betimleyici fenomenolojiden gitgide uzaklaştığı
nı da gösterir. Göreceğimiz üzere, "Kitle Süsü" (1927) ve "Fotoğraf" 
(1927) üzerine yazdığı denemelerden ve kitle kültürüyle, özellikle 
de sinemayla (karş. "Sinema ve Toplum", 1927) karşılaşmasından da 
açıkça bellidir bu.

Kracauer erken dönemdeki şehir imgelerinde çoğunlukla ya
bancı şehirleri (Marsilya, Positano), öncelikle de Paris'i ele alır. Her 
ömek bakımından doğru olmamakla beraber, Kracauer'in Paris ve 
Berlin’in şehir manzaralarına dair imgelerini yan yana koyarsak, 
Paris'e daha olumlu bir tepki verdiği görülür. Bu durum, tarihsel 
olan ile yeni olanın, rüya ile kâbusun, insanlık ile boşluğun yan ya
na konmasından kaynaklanır kısmen. Şehir imgelerinden biri olan

96. Schroter, "Weltzerfall und Rekonstruktion", s. 33.
97 .A .g.y., s. 32.
98. G. Zohlen, "Text-Strassen. Zur Theorie der Stadtlektüre bei S. Kracauer". 

Text+Kritik içinde, 68, s. 62-72, özellikle s. 63-4.
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"Paris Göziemleri"nde (1927, Paris hayatına ilişkin vinyetlerin tipik 
bir derlemesi, neredeyse bir montajıdır),99 Kracauer Paris ile Berlin 
arasındaki karşıtlıkları gayet açık bir biçimde belirtir. Nesnesinden 
belli bir uzaklıkta olmasını öngören ilk sahne "Berlin'den görülen" 
Paris'le ilgilidir; bu sahnede, "sorunlarıyla beraber Paris'e gelen" 
Berlin'li Alman, "devasa bir taşra şehrine getirildiğini sanır... hayat 
ve toplum yüzyıl öncesine aitmiş gibi görünür." Berlin'e "burada bir 
kez daha, ham gerçeklik denen şeyi teneffüs ettiğinin farkında ola
rak" döner. Ama Paris, geleneği olan, "müzelik eserler bulundurma
yan ama sahip olduğu eskiden kalma şeyleri canlı bir şeymişçesine 
elinde tutan" bir şehirdir (şayet Fransa'da ayakta duran bir şey, Al
manya'da da harap olmamışsa, bunun tek sebebi o şeyin bizim için 
hiçbir zaman yaşamamış olmasıdır)." Paris'in sınıflara ayrılmış top
lumu, görünüşte zamandan bağımsız olan, yerinden edilmiş bir köy
lü sınıfının "volkanik lavları" üzerine inşa edilmiştir ve "mahallele
ri ve barları aranacak olsa, toplumun yüksek kesimine ilişkin imge
den silinmiş olan Fransız Devrimi'ııin niye gerçekleştiği anlaşılabi
lir". Aslında "Paris'teki sıradan insanlar toplumun kendisinden biraz 
daha fazla umut verir".'00

Nasıl Benjamin modernliği, antikite olarak kavranan şehir ile 
modernlik olarak kavranan kitlelerin yan yana gelmesi diye tanım
lamışsa, Kracauer de Paris'teki sıradan insanları, kökleri tarihsel bir 
bağlamdaymış gibi konumlandırır. Paris "çağın izlerini taşır alnın
da. Evlerinin gözeneklerinden hatıralar fışkırır; Madeleine'deki 
anıtları devamlı yağmur yıkar, öyle ki bunlar kar beyazdır. Çağın 
beyazı rengini verir şehre. Gelgeleiim şehir, örtüsünün altında koru
naklı bir şekilde yaşar ve ilk günkü gibi yenidir."101 "Bir Kent Planı
nın Analizi"nde (1928)'02 Kracauer, Paris'teki eski ile yeni arasında
ki, faubourglüT (varoşlar) ile merkez arasındaki karşıtlığı belirtir 
tekrar. "Bazı Paris varoşları sıradan insanlar için devasa sığınaklar

99. S. Kracauer. "Pariser Beobachnıngen”, Frankfurter Zeitutıg, 13 Şubat 
1927.

100. A.g.y.
101. S. Kracauer, "Ein PaarTagen Paris", Frankfurter Zeitung, 5 Nisan 1932.
102. S. Kracauer, "Analyse einer Stadtplans” (1928), Kracauer, Das Orna- 

ment derM asse  içinde, s. 14-17; Türkçesi: "Bir Kent Planının Analizi", Kitle Sü
sü  içinde, s. 18-20.
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dır"; sığınakların biçimi "kesinlikle burjuva olmadığı gibi -bacalar, 
barakalar ve şoselere bakılacak olursa- proleter de değildir. Sefil ol
duğu kadar insanidir de. İnsaniliği varoşlardaki varoluşun, doğal bir 
yaşamın bu varoluşa bir tür doygunluk hissi veren kalıntılarını ba
rındırmasından kaynaklanır. Bu doygun varoluşun yıkıma aday ol
ması çok daha önemlidir gerçi". Dolayısıyla "devrimlerin varoşlar
da döllenmesi tevekkeli değil. Şansları da kıt, duyulara hitap eden 
parıltıları da". Alttaki dünyaya karşılık, üstte duran merkezdeki bul
varlar dünyası, amaca ya da zamana aldırış etmeyen, çok farklı bir 
kalabalık içerir: "zamana aldırmadan, usul usul akıyor". Burada, 
"Gece hayatının merkezlerinde aydınlatma o kadar şiddetli ki, insan 
kulaklarını tıkamak zorunda kalıyor. Lambalar insanlara ışık saç
mak için değil, kendi keyifleri için toplanmış. Parlak haleleri gece
yi aydınlatmak istiyor ama tek yaptıkları onu püskürtmek. Daha ne 
dediklerini anlamaya kalmadan, reklam mesajları beyne kazınıyor. 
Peşleri sıra kopup gelen kırmızı parıltı, tefekkürün üstüne bir örtü 
gibi yerleşiyor."103

Evvelce Kracauer "Paris'in Sokaklarındaki İnsanlar"da (1927)104 
benzer bir temayı ele almıştır. Paris'in sokaklarında "yeşeren sıradan 
insanlardan oluşan bitki örtüsüdür. Toplumun yüksek kesimleri ara
baların içine ve evlerin dört duvarı arasına çekilip ortadan kaybolur
ken, bu sıradan insanlar evlerden dışarı taşar her yerde... Bu insanla
rın toprağı kaldırımlardır, evleri de kamusal alan. İşçilerden, tüccar
lardan, kondüktörlerden meydana gelseler de, istatistikler tarafın
dan yutulmamışlardır. Bu insanlar hayatlarını sürdürebilecekleri şe
hir manzarasını yaratmışlardır; kralın ve aydınlanmış yüksek burju
vazinin mimarlık perspektifinden pek de zarar görmemiş, yıkılmaz 
bir hücre ağıdır bu. Hücrelerin küçüklüğü insan oranlarının ve ihti
yaçlarının küçüklüğüne tekabül eder... İnsanlar tıpkı şehrin sokak 
ağları gibi hesaba kitaba gelmezler." Gelgelelim bu kültür "göğe 
doğru yayılmaz", dağılır gider, "biçimleri bir yüzey oluşturmadan 
kınlıverir, nesneleri de renksiz bir şekilde yan yana durur". Bir araya 
getirilip "okunabilir bir örüntü" haline sokulmaya karşı koyar her za

103. A.g.y., s. 20.
104. S. Kracauer, "Strassenvolk in Paris". Frankfurter Zeitung, 12 Nisan 

1927. Tekrar basımı: Kracauer, Strassen in Berlin içinde, s. 127-31.
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man. Buna karşılık, "burjuva toplumu dolaysız ânın ötesindeki gü
venliği arar ve tıpkı caddeler gibi düz olan bir doğru sisteminde hare
ket eder (elbette bu sistemin hiçbir kalıcılığı yoktur). Sıradan insan
ları temsil eden imge doğaçlama bir mozaiktir. Pek çok boşluğu ol
duğu gibi bırakır." Başka bir yerde de şunu açıklar Kracauer: "Şehir
lerin değeri doğaçlamaya imkân tanınan yerlerin sayısına göre belir
lenir".105

Kracauer'in Paris imgeleri, Paris labirentinin yalnızca mekânsal 
değil, aynı zamanda zamansal olduğu anlamına gelir. Paris’in deşif
re edilebilir bir tarihi vardır. Gelgelelim bu tarihi sonraları Kraca- 
uer'den ziyade Benjamin kendine iş edinmiştir. Paris'te bir labirent 
teşkil eden sıradan insanlar (sonraları Benjamin kalabalıkların labi
rentinde yolunu bulmaya çalışan flâneur'ûtn bahseder gene) bu ta
rihsel ağa yerleşmiştir. Kalabalık ile sokaklar ağı, öğeleri "bir bede
nin organları gibi birbirlerine geçmiş" bir takımyıldız oluşturur. 
Kracauer "Bir Paris Sokağı Hatırası'nda (I930),w hedefinden - ta 
kıntılı bir şekilde kendini kaptırdığı bir sokaktan- şöyle bahseder: 
"Saatlerin ve yılların âlemine açılan, bir hırsızın izlediği yolda" iler
liyor gibidir ve "bu âlemin sokak sistemi, tıpkı şehrinki gibi labiren- 
timsi bir tarzda sunulmuştur". Kracauer’in amacı, Proust'unki gibi, 
salt "kayıp zamanın izinde" olmak değil, aynı zamanda kayıp tari
hin izinden gitme girişimidir. Paris'te bunu yapmak hâlâ mümkün
dür, zira orada "şimdi geçmişin parıltısına sahiptir. İnsan canlı so
kaklarda yürüyorken, bu sokaklar hatıralar kadar uzaklaşmıştır çok
tan; bu sokaklarda gerçeklik ile bu gerçekliğe ait çok-katmanlı rüya 
birbirine karışır ve artıklar ile takımyıldızlar bir araya gelir."107 Hat
ta Kracauer "labirentin düzenini ancak rüya görenler bilir," der.10S 
Aynı şey, mimarlığın deşifre edilmesi için de geçerlidir: "Mimari 
fragmanlar, ancak yetişmiş bir kimsenin deşifre edebileceği şifreli

105. S. Kracauer, "Stehbars im Süden", Frankfurter Zeitung, 8 Ekim 1926. 
Tekrar basımı: Kracauer. Strassen in Berlin içinde, s. 66-8, özellikle s. 68.

106. S. Kracauer, "Erinnerung an einer Pariser Strasse", Frankfurter Zeitung, 
9 Kasım 1930. Tekrar basım: S. Kracauer, Strassen in Berlin içinde, s. 9-15; ayrı
ca Text + Kritik içinde. 68. s. 55-8. Göndermeler bu baskıyadır.

107. A.g.y.,s. 58.
108. S. Kracauer, "Zwei Flachen", Frankfurter Zeitung, 26 Eylül 1926. Tek

rar basım: Kracauer, Das Ornament der Masse içinde, s. 11-13, özellikle s. 12.
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mesajlardır. Nasıl tek bir sözcük, sevgilinin sırrını âşığı için ele ve
rirse, yetişmiş bir kimse de kendilerini hemen ifşa etmeyen cadde
lerden, sokaklardan, meydanlardan devşirir bu mesajları."1OT

Ama Paris'in "sonsuz sokakları"110 olsa da, bunların hiçbiri, Kra- 
cauer'in ışık tuttuğu "tarihdışı bir doğası" ve "her yerine nüfuz etmiş 
biçimsiz bir huzursuzluğu"’11 olan avangard Berlin şehri ile kıyasla- 
namaz. Bu sokaklardaki zaman boş, tarihdışı bir zamandır. Kraca- 
uer "Hatırasız Sokak"ta (1932)’’2 çok canlı bir tarzda sunar bunu: 
"Bazı sokaklar sonsuza dek yaşayacakmışçasına yaratılmış görü
nürken, şimdiki Kurfürstendamm hiçbir şeyin kalıcı olmasına im
kân tanınmayan, akıp giden boş zamanın cisimleşmiş halidir." Cep
helerindeki "ebedi değişim", devamlı değişen dükkânlar ile diğer iş
letmelerin "köksüzlüğü bunların hatırasını siler atar". Çoğu "köklü 
bir işletme duygusu yaratma çabasına artık gitmeyip, daha en baş
tan doğaçlama izlenimi uyandırır". Bir işletme diğerinin yerini aldı
ğında -k i burada Kracauer'in aklında, eskiden sık sık uğradığı ama 
artık yerinde şekerci dükkânı bulunan bir kahve vardır- ilk işletme
nin gerçekliği,

. . .g e ç e rs iz  k ılınm ak la  kalm ayıp , sanki h içb ir zam an  var o lm am ış gibi 
tam am en yerinden  edilir. E ksiksiz şim diliğ i do layısıy la, öy le  b ir unutulm a 
haline düşer ki artık  onu h içb ir güç kurtaram az oradan: o  zam an d a  günde
lik hayatın  b ir kez daha  üzerine kapanıverdiğ i tesadüfi b ir şey  haline gelir. 
B aşka yerlerde g eç ip  giden şey, öm rü boyunca m esken  tu ttuğu yerde sabit 
kalır; K urfü rstendam m ’da ise a rkasında h içb ir iz b ırakm adan  çek er g id e r ... 
yeni işletm eler m utlak  surette  yen id ir hep, bunların  yerinden ettik leri de ta
m am en yok  o lm uştur. B ir zam anlar var o lan , b ir daha  hiç görü lm em ek üze
re y itip  g itm ektedir, daha  yeni o rtaya a tılansa  şim diden  b ililerince  yüzde 
yüz e le geçirilm iştir. Pek altın m adeni tespit ed ilm em iş o lsa  da kolonilerde 
ve a lü n a  hücum un yaşandığı şehirlerde olduğu g ib i, burada  d a  b ir çıld ırm a 
hali hüküm  sürer. Ç oğu  bina, geçm işle şim di arasında  b ir nevi köprü olan 
süslerden m ahrum dur. Yağm alanm ış c ep heler zam anda  h içb ir  m üdahaleye  
uğram aksızın  d urm aktad ır ve arka larında  cereyan eden ta rihd ışı d eğ işi

109. S. Kracauer, "Die Berührung", Frankfurter Zeitung, 18 Kasım 1928.
110. A.g.y.
111. S. Kracauer, "Berlin in Deutschland". Frankfurter Zeitung, 14 Ağustos 

1932.
112. S. Kracauer, "Strasse ohne Erinnerung", Frankfurter Zeitung, 16 Aralık 

1932. Tekrar basım: Kracauer, Strassen in Berlin içinde, s. 19-23; ayrıca Texi+ 
Kritik içinde. 68, s. 59 61. Göndermeler bu baskıyadır.
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m in sim gesid irler artık. Yalnızca g iriş kapısından seçilen  m erm er m erdiven 
d o ludur hatıralarla: Savaş öncesi dünyasın ın  üst s ın ıfların ın  h a tıra la rıy la .113

Burada Kracauer, en güçlü şekilde, modernliğin boş zamanında
ki tesadüftük deneyiminin ötesine geçip tarihsel deneyim olanağına 
varmaya çalışmaktadır. Keza, gündelik gerçekliğin görünen yüzü 
altında, cephelerin altında yatan şeyi ortaya çıkarmaya da çalışmak
tadır. Belki önceki şehir imgelerinden çok daha bariz bir şekilde, 
analizinin bir başka boyutu burada açığa çıkmaktadır. Zohlen'e gö
re bütün metne nüfuz etmiş olan "ekonomi motifi":

Ev harap hale gelir, çünkü ekonom ik  bakım dan yaşayam am aktad ır a r
tık. Fetiş "yeniliğin" yürürlüğe konm ası, a ltına  hücum un yaşandığı b ir şeh 
re özgü ç ıld ırm a halid ir (y irm ilerin  altın  m adenleri tüketiciyd i!). G erçekli
ğ in  hayaletinde, m oda, lüks ve em tia  içeren kurum lar ç ıkar ortaya. Bu m o
tifte, K racauer doğal, bilim sel kesin  zam an hesabı ile bunun başlıca önk o 
şulu olduğu ekonom ik  ç ık a rla r a rasında eleştirel ve tartışm aya açık ilişkiyi 
ortaya koyar.114

Burada sunulan hayaletimsi nesnellik "hüküm süren hep-aym 
güncelliğin, daha doğrusu tarihdışı bir şimdi'lik olan fetiş 'yeniliğin' 
çıldırma haline" özgü nesnelliktir.115

"Tekrar"da (1932)"6 bu tarihdışı güncellik içinde yaşamanın ki
şisel, deneyimsel sonuçları Berlin'e konumlandırılır gene; burası,

. . .  insanın  her şeyi unutuverdiği yerdir; aslında bu şeh ir bütün hatırala
rı silm eye yönelik  sihirli araç lara  sah ip  görünm ektedir. B erlin  şim diki za 
m andır ve dahası m utlak  surette  şim diki zam an  o lm asıy la  da  gu ru r d u y 
m aktadır. B erlin 'de  bir sü reliğ ine  kalan  kim se, sonunda nereden  geldiğini 
b ilem eyecek tir pek. V aroluşu çizgiye değ il, b ir dizi noktaya benzer: günü 
geçtiğ inde b ir köşeye atılıvcren  gaze te ler gibi yen id ir her gün. D aha yeni 
o rtaya ç ıkm ış olanın bu denli hızlı yerinden  sarsılabild iğ i benim  bildiğim  
bir başka şeh ir yok. H iç şüphe yok ki başka yerlerde de m eydanların , şirket 
adların ın  ve kuram ların  im geleri dönüşür; am a geçm işin  dönüşüm lerin in  
bu denli kökten  b ir şekilde hafızadan  silindiği tek ye r B erlin 'dir. Çoğu in 
san, tam  da m anşetten  m anşete  yaşanan bu hayatı heyecan verici bulur; b u 
nun sebebi kısm en önceki varo luşların ın  tam  da yok o lm a ân ında  ortadan

113. A.g.y., s. 61, vurgu bana ait.
114 G. Zohlen, "Text-Strassen" Text+Kritik içinde, 68, s. 65-6.
115. A.g.y., s. 64.
116. S. Kracauer. "Wiederholung". Frankfurter Zeitung, 29 Mayıs 1932.
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kaybolm asından  fay d a  sağlam aları, kısm en de safı şim diki zam anda yaşar
larken iki kat d ah a  fazla  yaşıyo r o lduklarına inanm alarıd ır."7

Gelgeldim, bu şimdi'lik ânı, hiçbir zaman şimdi olarak kalmaz. 
Yok olmak üzeredir hep. Evvelce Simmel'in ima ettiği ve Benjamin' 
in daha da fazla meşgul olacağı metropole özgü varoluştaki hep-ye- 
niye ve zaman bilincinin sürekli dönüşümüne yönelik sonu gelmez 
arayış da buradan kaynaklanır.

Kracauer’de -sonraki Weimar şehir imgelerinde- ekonomi ve 
tarihdışı şimdinin gelip geçiciliği ana motif olmakla beraber, kişisel 
deneyimle daha yakından ilişkili bir başka motif vardır: angst, yani 
endişe. Detektifin soyut dünyasında olduğu gibi, ihtişamından sıy
rılmış metropolde de sürekli bir gerilim ve korku vardır. Nasıl boş 
zaman, tarihsel olaylarla değil de tesadüfi, gelişigüzel olanla doldu
rulmuşsa, boş mekân da oyalanmayla, eğlenceyle doldurulmuştur. 
Ömeğin -"Resimli Kartpostafda (1930)ll8sunulan- geceleyin anıt
sal Kaiser-Wilhelm Kilisesi'ni çevreleyen "dünyevi" ışıklar, kilise
ye "sırla dolu bir cazibe" kazandırır ki bu da gerçekte "kilise ziya
retçisinin gündüzünden gecenin dehşetini kovmak için geceyi gün
düze dönüştüren", "ışıktan cephelerin bir yansıması "dır. Aydınlatı
lan anıtlardan, neon ışıklı tabelalardan ve reklam panolarından ge
len bu ışıktan cephe, "üstün gelmeyi isteyen yorgunluğa, ne pahası
na olursa olsun kaçıp gitmek isteyen boşluğa" saldırır topyekûn. 
Delice bir vahşetle, kalabalıkların üzerinde gürleyen bu ışıklar, on
ları yumruklar ve ezer... varoluşun karanlığına karşı şimşek gibi ça
kan bir itiraz, hayata duyulan açlığa karşı bir itirazdır bunlar."119

Bu dehşet duygusunun diğer göstergeleri şehir merkezinin dışın
da bulunur. Bir demiryolundaki "Altgeçit" (1932)120 de bu "dehşet 
duygusu"nu taşır; burada "kapalı, sarsılmaz konstrüksiyon sistemi 
ile dehşeti yaratan, uzaklaşan insan yığını arasında karşıtlık" vardır. 
Boş meydanda da "çeyrek dairenin gücü" hiç merhamet göstermek
sizin, bireyi tek başına tam ortada yakalar: "Endişe çırılçıplaktır."121

117. A.g.y.
118. S. Kracauer, "Ansichtspostkarte’', Frankfurter Zeitung, 26 Mayıs 1930.
119. A.g.y.
120. S. Kracauer, "Die Unterführung", Frankfurter Zeitung, II Mart 1932.

Tekrar basım: Kracauer, Strassen in Berlin içinde, s. 48-50.
121. Kracauer, "Zwie Flaclıen", s. 26.
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Bu dehşet duygusu, "Sokaktaki Çığlıklar"da (1930)'“ en üst dü
zeye ulaşır. Kracauer, "evlerinin önünde yemyeşil ağaçlar" bulunan 
Batı Berlin'in "dostane ve temiz" sokaklarında açıklanamaz bir "en- 
dişe"nin olduğunu fark eder, "panikvari bir korku" izlenimi edinir. 
Bu sokakların uyandırdığı endişe duygusu belki de şundan kaynak
lanıyordur: "Bu sokaklar sonsuzluk içinde kaybolur gider; bu so
kaklardan geçen otobüslerin içindeki insanlar uzaktaki varış nokta
larına kadar süren yolculukları boyunca kaldırımların, vitrinlerin ve 
balkonların oluşturduğu manzaraya, sanki hiçbir zaman otobüsten 
inmeyi düşünmeyecekleri bir nehir vadisinde ya da şehirdeymişçe
sine kayıtsız gözlerle bakarlar; bu sokaklarda sayısız insan dolaşır, 
tıpkı desenli bir kâğıttaki doğrusal bir labirent gibi amaçları meçhul 
yeni insanların yollan kesişir. Her halükârda bazen bana öyle geli
yor ki sanki olası bütün gizli yerlerde patlamaya hazır bir bomba 
duruyor ve her an gerçekten patlayabilir."'”  Kimi zaman da "daya
nılmaz bir gerilimle yüklü" bu sokaklarda "Nasyonel Sosyalist bir 
çete"niıı gürültülü şiddeti patlak verir, ama Kracauer'in aklından ge
çen bu değildir.

Buna karşılık, "siyasi isyanların kokusunun her yere yayılıp kal
dığı koca koca alanlar vardır şehirde; Neukölln yâda Wedding gibi. 
Buralardaki sokaklar tam da doğaları gereği siyasi gösteriler için
dir." Bu sokakların doğasını daha en baştan kavramak mümkündür.

B u tür m ekânların  aksine, batıdaki bu sokaklarda nesnesi o lm ayan  bir 
dehşet kol gezer. Bu so k ak lar ne p roleterin  m eskenid ir ne de isyanlara ta
nık lık  eder. B uradaki insan lar b irb irlerine  a it değ ild ir ve kom ünal ey lem le
rin o rtaya ç ık tığ ı a tm osfer de  hiç mi h iç yok tu r bu sokaklarda. B urada hiç 
kim se başka b irinden b ir şey bek lem ez. B elirsiz  b ir şekilde, içeriksiz ve boş 
yay ılırlar.124

Aslında, sanki sokaklar "boşluklarıyla haykırmaktadır".
Başka bir deyişle, Kracauer'in peşinde olduğu şey, "gündelik ha

yatın sinirliliğiyle" ve toplumsal bunalımla ilişkisi bulunan "olayla
rın gerçek durumuna ilişkin pek bariz olmayan semptomlar"dır. Bu 
bunalım, şehrin yabancısının bile gözünden kaçmaz. Kracauer'in

122. S. Kracauer, "Schreie auf der Strasse", Frankfurter Zeitung, 19 Temmuz
1930. Tekrar basım: Kracauer, Strassen in Berlin içinde, s. 27-9. Göndermeler bu
baskıyadır.

123. A .g.y., s. 28. 124. A.g.y., s. 29.
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"Yüzeyin Altında" ( 1931)ıa başlığını verdiği metinde ortaya koydu
ğu üzere, "bunalımın işaretleri, batmış bir geminin, dümdüz yüzey 
üzerindeki direkleri gibi görünür".

Ama Kracauer'in modernliğin izlerini aradığı tek yer sokaklar 
değildir. Bu izler aynı zamanda kamusal hayatın iç mekânlarında da 
bulunabilir. Bunun bir örneği, adeta hem dış hem iç mekân olan ve 
Benjamin'in modernliğe dair tamamlanmamış projesinin odağında 
yer alan pasajdır. Kracauer pasajı "Linden Pasajı'na Veda"da (1930)126 
konu edinmiştir. "Gerçek burjuva pasajlarının hepsi" gibi Linden 
Pasajı da, Kracauer'in çocukluğunda olduğu üzere hayal dünyasına 
açılan bir pasajın karanlık girişini simgeler. Pasajların özelliği "bi
rer geçit, üstlerinde ve girişlerinin karşısında ikamet eden burjuva 
hayatının içinden geçen yollar olmalarıydı". "Eli yüzü düzgün ol
madığı veya resmi dünya görüşüne aykırı olduğu için bu hayattan 
dışlanan her şey, pasajları yurt edinmişti." Bu gelip geçici nesneler 
"pasajlarda bir tür yerleşim hakkına sahipti". "Gündüz düşlerinde 
görülen" arzular burada doyurulabilir. Bu arzuların nesneleri "bir 
bataklıktaymışçasına serpilir": Bedenin "taşkınlık ve canavarlıkla
rını" sergileyen bir anatomi müzesi, "loş ışıkta yerini yadırgama
yan" pornografi, bunların yanı sıra fotoğrafçılar, kuaförler, pulcular, 
kafeler vb. Kısacası, "Linden Pasajı'ndaki nesneleri birleştiren ve 
hepsine aynı işlevi veren şey. burjuva cephesinden geri çekilmele
riydi". Bunların amacı "geçidin yarı karanlığında bir araya gelip dı
şarıdaki dış görünüş kültürüne karşı etkili bir protesto eylemi örgüt- 
lemek"ti. "İdealizmin foyasını meydana çıkarıp ürünlerinin kitsch 
olduğunu gösteriyorlardı." Adeta burjuva dünyasına ilişkin "bir eleş
tiri" gibi duruyorlardı orada. Ama sonuna yaklaşan bir dünyanın 
ürünü olan pasajın içeriği gitgide daha hızlı bir şekilde eskir, öyle ki 
artık hiçbir "his" uyandırmaz olur. Bilakis, "nesnelerin hepsi dona
kalmış. Şimdilik etliye sütlüye karışmayan ama daha sonra, kim bi
lir, belki faşizm yumurtlayacak, belki hiçbir şey doğurmayacak olan 
anlamsız mimarinin arkasına tıkılıp kalmışlar korkudan. Kendisi

125. S. Kracauer, "Unter der Oberfläche", Frankfurter Zeitung. 11 Temmuz 
1931.

126. S. Kracauer, "Abschied von der Lindenpassage". Frankfurter Zeitung , 
21 Aralık 1930. Tekrar basım: Kracauer, Das Ornament der M asse  içinde, s. 326- 
32; Türkçesi: "Linden Pasajı'na Veda", Kitle Süsü  içinde, s. 293-8.
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pasajdan başka bir şey olmayan bir toplumda, pasajların ne önemi 
olabilir ki?"

Tam da burjuva bir kamusal iç mekân olan pasajın işlevi uzun za
man önce ortadan kalkmışsa da, Kracauer'in metinlerini yazdığı dö
nemde, derinleşen ekonomik bunalımın bir sonucu olarak, içindeki 
insanların hızla arttığı tek bir kamusal iç mekân -proleter bir iç me
kân- vardı: iş ve işçi bulma kurumu. Kracauer'in Linden Pasajı'na 
ilişkin analizi biraz melankoli içeriyor olsa da "İş ve İşçi Bulma Ku
rumlan Üzerine" (1930)1-7 yazısmda kesinlikle söz konusu değildir 
bu. Hem Kracauer'in mekân sosyolojisine ait unsurlar hem de bu 
sosyolojinin bir ideoloji eleştirisi ile bağlantıları burada hiçbir yerde 
olmadığı kadar açıktır. Burası çok farklı türde bir pasajdır aynı za
manda.

Nasıl Kracauer Beyaz Yakalı İşçiler'de -özel bir anlamda- "ger
çekliğin bir inşa olduğunu" açıklıyorsa, burada da mekânı toplum
sal bir inşa olarak görmektedir:

H er toplum sal katm anın  kendisiy le  ilişkili b ir m ekânı vardır. N itekim  
film lerden bild iğ im iz  şu N eue S a ch lichke it incelem esi de idari yönetic iye  
d ü şe r ... K endilerin i, batm ış o rta  s ın ıfla  ilişk ilendirm eye hâlâ  teşne olan 
küçük bağım lı varoluşların  karak teristik  yerleşim i .olarâk g itg ide  daha  çok 
ban liyö  oluşur. R adyonun bile  gen işle tem ediğ i, yaşanab ilir b irkaç m etre 
küp tam  da bu tabakanın yaşam a m ekânına  tekabül eder. İşsizlerin  tipik 
m ekânı ise b o y u d an  bakım ından çok daha cöm erttir, am a sonuç itibariyle 
ev in  tersidir, kesin lik le  bir yaşam a m ekânı değildir: İş ve işçi bulm a kuru- 
m udur. İşsizin  b ir kez daha işe g irip  kazançlı çık tığ ı b ir varoluşa erişm esin i 
sağlayan b ir pasajdır. N e  yazık  ki günüm üzde pasaj tıklım  tıklım  d o lu .128

Orta tabakanın toplumsal mekânı Kracauer'in beyaz yakalı işçi
lere ilişkin çalışmasında daha etraflıca incelenmiştir. Bu mekân, 
"oyalanma"129 iç mekânlarına, yani gündelik hayatın -oteller130 ve

127. S. Kracauer, "Über Arbeitsnachweise. Konstruktion eines Raumes", 
Frankfurter Zeitung, 17 Haziran 1930. Tekrar basım: Kracauer, Strassen in Berlin 
içinde, s. 69-78; ayrıca Text +Kritik içinde. 68, s. 12-17. Göndermeler bu baskıya
dır. Aynı bağlamda, ayrıca bkz. S. Kracauer, "Warmehallen", Frankfurter Zeitung, 
18 Ocak 1931; tekrar basım: Kracauer, Strassen in Berlin içinde, s. 79-84.

128. S. Kracauer, "Über Arbeitsnachweise", s. 12.
129. Örneğin bkz. S. Kracauer, "Glück und Schicksal", Frankfurter Zeitung, 

10 Ekim 1931 ve "Kino in der Munzstrasse", Frankfurter Zeitung, 2 Nisan 1932. 
Tekrar basimlan: Kracauer, Strassen in Berlin içinde, s. 85-8 ve 92-4.
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kafeler131 gibi- "vahalan"na131 ve "Das Mittelgebirge"de (1926)131 
"içinde bulundukları dört duvardan kaçma isteğini teşvik eden", 
"aldatıcı özel alanın darlığının"134 sonuçlarına ilişkin koca bir kısa 
"inşalar" dizisinin de konusudur aynı zamanda. Trafiğin hızı sebe
biyle "zaman içinde gitgide daha da küçülen" büyük şehirlerin etra
fındaki tepelerde (Kracauer örnek olarak Frankfurt'u çevreleyen 
alanı alıyordu muhtemelen) orta tabaka, "Mittelgebirge'rim başlıca 
süsü" olan küçük arabalarına biniyor ve pastoral, sakin bir yaşam 
arayışına çıkıyordu.

Gelgelelim, işsizler için bu tür bir aldatıcı kaçış mümkün değil
dir. Onlann düşü tekrar, hatta ilk kez işe girme imkânıdır. İşsizlik 
deneyimi, toplumun daha büyük kesiminde tartışıldığı ve gözler 
önüne serildiğinde bile, gerçeklikten yoksunken, işsizlik için yara
tılmış tek toplumsal mekânda -iş  ve işçi bulma kurumunda- bilfiil 
mevcuttur hep. Kracauer Berlin'de bunlardan birkaçını gezmiştir. 
Amacı da bilinmedik, egzotik olanı keşfeden "muhabirin zevkine 
kendini bırakmak" değil,

. .. iş s iz le r in  toplum  sistem im izde gerçek te  ne  tü r b ir y e r işgal ettiğini 
saptam aktır. Ne işsiz lik  istatistikleri hakkındaki m u h te lif  yo rum lar ne  de 
ilgili parlam ento  tartışm aları bu konuda b ilg i verir. B unlara  ideo lo ji b u la 
ş ır  ve gerçekliğ i öy le  ya da  böyle düzeltirler; halbuki iş ve  işçi bu lm a kuru 
m u m ekânı gerçek lik le  doludur. H er tipik m ekân, tip ik  toplum sal ilişk iler 
tarafından m eydana  g e tirilir ve bu ilişk iler bu m ekân içinde b ilincin  çarp ı
tıcı m üdahalesi o lm aksız ın  ifade bulur. B ilincin  inkâr e ttiğ i her şey, aksi 
d urum da bile  isteye gözard ı edilecek  her şey, bu m ekânın  inşasına  katkıda 
bulunur. M ekâ n sa l im geler toplum un rüyalarıdır. N erede b ir  m ekânsa l im 
genin  hiyeroglifi deşifre  edilirse, orada  top lum sal gerçekliğ in  tem eli k en 
dini gösterir.™

130. Örneğin bkz. S. Kracauer, "Unter Palmen", Frankfurter Zeitung, 19 Ekim 
1930 (Berlin'deki kafelerin egzotik ortamları üzerine) ya da S. Kracauer, "Aus ei
nem französischen Seebad", Frankfurter Zeitung, J 4 Eylül 1932.

131. Örneğin bkz. S. Kracauer, "Im Luxushotel", Frankfurter Zeitung, 17 Ni
san 1932.

132. Örneğin bkz. S. Kracauer, "Cafe im Berliner Westen", Frankfurter Ze
itung, 17 Nisan 1932.

133 S. Kracauer, "Das Mittelgebirge", Frankfurter Zeitung (c. 1926). Tekrar 
basım: Kracauer, Strassen in Berlin içinde, s. 122-5.

134. Helms, "Der wunderliche Kracauer", III, s. 30
135. Kracauer, "Über Arbeitsnachweise", s. 12, vurgu bana ait.
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Burada Kracauer'in amacı toplumun kimi yüzeysel fenomenle
rini betimlemek değil, hem genel olarak toplum tarafından hem de 
toplumsal mekânı inşa edenler tarafından gizlenen bir gerçekliği if
şa etmektir. Aslına bakılırsa çok az sosyal teorisyen mekânsal imge
lerle Kracauer kadar meşgul olmuştur. Düzenlenmiş mekân, bu me
kânı inşa edenler için pekâlâ bir rüya olabilir, ama içinde yaşayanlar 
için boş bir kâbustur. Kracauer, gizli bir gerçekliği açığa çıkarma 
tarzını "maddi bir diyalektik" diye tabir etmiştir ve bu diyalektikte 
de somut gerçekliği analiz etmenin önemine gönülden inanmıştır.

İlk bakışta, Kracauer'in mekânsal imgeleri "toplumun rüyaları" 
olarak ele alışı, Benjamin'in kolektif rüyaları açığa çıkarması ile ya
kından ilişkiliymiş gibi görünür. Nitekim Adomo bu metne atıfta bu
lunarak şunu söylemiştir: "Büyük bir şaşkınlıkla da olsa sizinle mu
tabık kalarak şunu fark ettim ki Benjamin'in, binaların kolektivite- 
nin rüyaları olduğu tezini kabul etmişsiniz; gerçi benim de taham
mül edemediğim kolektif sözcüğünü kullanmamışsınız. Bu metin 
gerçekten çok saldırgan ve sert." Gelgelelim Kracauer, Benjamin'in 
varsayımı ile iş görmediğini savunmuştu: "Toplumun kendi bilinci 
tarafından gizlenen varoluşunu sundukları için belli mekânsal imge
lere 'toplumun rüyaları' dedim." Bu bakımdan, hem Benjamin hem 
de Kracauer'de ortak olan şey "yalnızca rüya sözcüğüdür". Benja
min'in "şehri kolektivitenin rüyası olarak yorumlayışı romantik bir 
şey gibi görünmektedir İKracauer'e] hâlâ".136

Benjamin'in tasavvuru açısından bu iddianın doğru olup olmadı
ğını daha sonra göreceğiz. Burada kesin olan bir şey varsa, o da 
Kracauer'in iş ve işçi bulma kurumlarını sunuşunun hiçbir biçimde 
romantizm içermediğidir. Kracauer'e göre, gerçeklik bir inşaysa, o 
zaman teorik ya da bilince dayalı inşası bu gerçekliği gizler. İş ve iş
çi bulma kuruntunun toplumsal mekânı adeta "normal işyerleri" 
nden uzak bir yere gömülmüş, çoğu zaman da görülmesini engelle
yen başka binaların arkasına gizlenmiştir. Sakinlerinin konumunu 
"mevcut üretim sürecine" yansıtır. "Onlar bu üretim sürecinden atık 
ürünler olarak gizlenmiş kalıntılardır. Mevcut koşullarda, onlara 
ayrılan mekânın bir çöplükten başka bir görünüşe sahip olması pek 
düşünülemez." Önceki denemesi "Bekleyenler"in aksine, Kracauer

136. Aktaran Miilder. Erfahrendes Denken , s. 259. 17. dipnot.



SIEGFRIED KRACAUER 187

iş ve işçi bulma kurumunda beklemek denen beyhude eylemi somut 
bir biçimde etraflıca betimler: "Nasıl iş ve işçi bulma kurumunda 
beklemek karşılığını bulamazsa... buradaki yalın varoluş da sahip
lenilmez. Bilinç tarafından benimsenmeksizin boşluğa diker gözle
rini." Buradaki boş mekânda çok az eşya ve "Ey İşsiz! Kamu Malı
nı Koru" gibi -"özel niteliğini yitirecek kadar kamusal olmayan bir 
kamu malı söz konusu"-tek tük uyarılar vardır. Kracauer bu nokta
da esrarengiz bir şekilde şunu sorar:

B ütün bu tum turaklı sö z ler ne için? N e kam u m alı gib i fiyakalı b ir adı 
hak eden , ne de  m uhafaza  edilm eyi, hatta  özel b ir korum ayı gerektiren  bir 
çift değersiz  m asa ve sandalye için. Bu cüm leden  o lm ak  üzere toplum  m ül
kiyeli ko ru r ve m uhafaza  eder; onun e trafım  çevirir, ha tta  korunm asın ın  hiç 
gerek li o lm adığ ı yerlerde dilsel hendek ler ve s iperlerle  yapar bunu . M uhte
m elen gayriih tiyari yapm ak lad ır bu işi ve bundan e tk ilenen  b ir k im se dilin 
böyle bir şey yaptığını pek fark e tm ez  belki de. A m a dilin  m ucizesi tam  da 
budur; kendisine  söy lenm em iş olan  talim atları yerine ge tirir  ve b ilinçdışı- 
na kale ler d iker.1”

Helms bu tür pasajları yorumlarken şunu öne sürer: "Marksist 
sıfatını çoğu kişiden daha fazla hak eden biri olarak Kracauer. üre
tim ilişkileri aracılığıyla yaratılan zorunlu yanlış bilinç ile somut ta
hakküme yönelik amaçlar için yaratılan ideolojiler arasında kesin 
bir ayrım yapar."138 Bu yoruma şu da eklenebilir: Somut gündelik 
gerçeklikten yola çıkan Kracauer, yanlış bilincin etkililiğini ortaya 
koymaya, soyut ideolojik devlet aygıtları ve benzer şeylerden yola 
çıkanlara kıyasla çok daha fazla yaklaşmıştır.

Hem beyaz yakalı işçilerle ilgili çalışmasında hem de başka ya
pıtlarında olduğu gibi, burada da Kracauer, "safi keyfilikten farklı 
bir şey" teşkil edecek kadar sistematik olarak keyfi görünen olayla
rın mevcut durumuna dair boş gerekçelendirmelerin foyasını mey
dana çıkarır. "Üst tabakanın dingin cennetinden düşen bir yıldırım 
gibi, alt tabakanın içine işleyen", ortalıkta dolaşan bu bireysel ge
rekçelendirmeler ve adalet fikirleridir. Kracauer bunun tersini iddia 
eder: "Gerçekten de adil olan bir adalet duygusunun ortaya çıkması 
ancak kitlenin kendisiyle mümkündür."13’

137. Kracauer, "Über Arbeitsnachweise", s. 14.
138. Helms, "Der wunderliche Kracauer", III, s. 27.
139. Kracauer, "Über Arbeitsnachweise", s. 16.
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Bunun gerçekleşip gerçekleşemeyeceği, Kracauer'in kitle kültü
rüyle meşguliyetinin temelinde yatan dolaylı bir temaydı. Kraca
uer'in güçlü görme duyusu ve eleştirel materyalist duruşu onun şe
hir imgelerinde gitgide belirginleşmekle kalmıyor, kitle kültürüne 
dair araştırmasında da öne çıkıyordu aynı zamanda.

V

Kracauer’in "Kitle Süsü" (Haziran 1927)140 hem önceki çalışmala
rında hem de sonraki daha materyalist denemelerinde yer alan te
maları kapsayan, başlı başına teorik bir katkı olarak görülebilir. Bu 
temalar daha etraflıca incelendiğinde, bu yapıta, toplumun geniş ke
simlerinin dikkatini, yaşadıkları gerçek koşullar üzerinden çekme 
yollarıyla gitgide daha fazla meşgul ohnası bağlamında bakılabile- 
ceği de ortaya çıkar. "Kafa Dağıtma Kültü" (Mart 1926),141 "Spor 
Yapıyorlar" (Ocak 1927),142 -sonradan daha çok "Küçük Tezgâhtar 
Kızlar Sinemaya Gidiyor" adıyla tanınan- "Sinema ve Toplum" 
(Mart 1927),143 "Fotoğraf' (Ekim 1927)144 denemeleri ile daha kısa 
film yazılarındaki diğer özlü düşünceleri de bu yapıtta yer alır.

Kitabın metodolojisiyle ilgili önsözünde Kracauer dönemin top
lumsal imgelerini hangi niyetle sunduğunu açıklar:

Bir çağın tarihsel süreçte tuttuğu yer, o çağın kendisi hakkındaki yargı
lardan ziyade yalın ve yüzeysel dışavurumların analiziyle daha isabetle be

140. S. Kracauer, "Das Ornament der Masse", Frankfurter Zeitung, 9 ve 10 
Haziran 1927. Tekrar basım: Kracauer, Das Ornament der Masse içinde, s. 50-63. 
İngilizce çevirisi: B. Cowell and J. Zipes, "The Mass Ornament", New German 
Critique, 2, 1975, s. 67-76.

141. S. Kracauer, "Kult der Zerstreuung", Frankfurter Zeitung, 4  Mart 1926. 
Tekrar basım: Kracauer, Das Ornament der Masse içinde, s. 311 -7. Bütün gönder
meler bu baskıyadır. Türkçesi: "Kafa Dağıtma Kültü", Kitle Siisii içinde, s. 280-5.

142. S. Kracauer, "Sie sporten", Frankfurter Zeitung, 13 Ocak 1927.
143. S. Kracauer, "Film und Gesellschaft", Frankfurter Zeitung, II ve 19 

Mart 1927. "Die kleinen Ladenmädchen gehen ins Kono" Kracauer, Das Orna
ment der Masse içinde, s. 279-94. Bütün göndermeler bu baskıyadır. Türkçesi: 
"Küçük Tezgâhtar Kızlar Sinemaya Gidiyor", Kitle Süsü içinde, s. 250-64.

144. S. Kracauer. "Die Photographie", Frankfurter Zeitung, 28 Ekim 1927. 
Tekrar basım: Kracauer, Das Ornament der Masse içinde, s. 21-39. Bütün gönder
meler bu baskıyadır. Türkçesi: "Fotoğraf’, Kitle Süsü içinde, s. 23-39.
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lirlenebilir. B elli b ir dönem in eğ ilim lerin in  ifadesi o lan  bu yargılar, çağın 
bütününe ilişkin ye terince  m akul kan ıtlar sunm az. Y üzeysel d ışavurum lar 
ise doğaları gereğ i b ilinçsiz  o lduğu  için m evcut durum un esas anlam ına 
d o laysızca  ulaşm ayı sağlar. D iğer taraftan , bu d ışavurum ların  yorum lan
m ası m evcut du rum un kavranm asına bağlıdır. B ir çağ ın  esas anlam ı ile yü
zeysel d ışavurum ları karşılıklı olarak birbirini ayd ın la tır.145

Toplumda yüzeyselmiş gibi görünen fenomenlerin önemine ya
pılan bu vurgu, Kracauer'in Bloch ve Benjamin ile paylaştığı bir 
şeydir. Kracauer bu yüzeysel fenomenlerde "sırayla dahil olan un
surların ne ölçüde bir yandan kendi değerlerini vurgularken diğer 
yandan da anlamlı bir bütünlük barındırdığını" inceler. "Küçük fe
nomendeki zenginlik ile biçim arasındaki ilişki, bütünlükteki düze
nin ve düzensizliğin belirtisidir."146

Burada Kracauer'in "dönemin fizyonomisinin kusursuz örneği 
olarak ele aldığı yüzeysel fenomen "Amerikan eğlence fabrikaları
nın bir ürünü"dür: Tiller Kızları. Tiller Kızlarının -k i burada "artık 
tek tek kadınlar değil, hareketleriyle matematiksel kanıtlamalar ya
pan ayrışmaz kadın bileşimleridir"- revülerdeki "geometrik kesin
liği" dev stadyumlarda daha büyük ölçekte yeniden üretilir; beden
lerin ”örüntü”sündeki "düzenlilik", "mayo giymiş binlerce cinsiyet
siz bedenden oluşan" bir süs teşkil eder. "Bu süslerin taşıyıcısı”, bir 
topluluğun mensubu olan insanlar ya da kendilerine has kişilikleri 
olan bireyler değil, "kitledir”. Kitle süsünün unsurları, soyut biçim- 
lenimler halinde bir araya toplanmış "yapı taşları"ndan başka bir 
şey değildir ve bu unsurlar tarihten, cinsiyetten, kişilikten, insan 
ilişkilerinden yoksundur. "Erotik hayata" ve "vatansever duygula
ra" ilişkin unsurları hâlâ içeren baleler ve gösterilerde süse dayalı 
önceki biçimlenimlerin aksine, "boş bir mekânda, doğrusal bir sis
temde" hareket eden kitle süsü "kendi kendinin amacı"dır. Kendisi
ni var eden kitlelerin bilinçli iştirakine ihtiyaç duymaz. Kitle süsü 
öyle kati bir şekilde doğrusal kalır ki "şehirlerin hava fotoğrafları
na" benzer, zira "gerçekliğin içinden çıkmamış, ondan üstünmüş gi
bi görünür".

Kitle süsü baştan aşağı "rasyonel"dir, geometrik düzlemler ve

145. Kracauer, "Das Omament der Masse", s. 50; Türkçesi: "Kille Süsü", Kil
le Süsü içinde, s. 49.

146. Schroter. "Weltzerfall und Rekonstruktion", s. 26
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dairelerden oluşur. "Hâkim ekonomik sistemin peşinde koştuğu ras- 
yonalitenin estetik yansıması":

K apita list üretim  süreci, ilkesi s a f  doğadan  çıkm adığı için, kendisine 
hem  araç o lacak hem  d e  karşı koyacak  doğal organizm aları zorunlu  olarak 
yok  eder. İstenen şey  hesap lanab ilirlik  o lduğunda, topluluk da birey de yok 
o lup  g idecektir; insan, yaln ızca  k itlen in  b ir parçacığ ı olarak , istatistik lerde 
ko layca yükselip  m akinelere h izm et edebilir. B içim sel fark lılık lara  kay ıt
sız  kalan  b ir sistem , ister istem ez ulusal özellik lerin  silinm esine ve d ünya
nın herhangi b ir yerinde ayn ı şek ilde  işe koşu lm aya hazır işçi kitlelerin in  
ü retilm esine yol açar. K itle süsü g ib i, kap ita list üretim  süreci de kendi k en 
d inin am acıdır.

Kracauer'in bu noktada kapitalizm yorumu, Lukâcs'ın ilk dö
nemlerindeki şeyleşme irdelemesinde örneklenen Marx, Weber ve 
Simmel bileşimini hatırlatır. Kapitalist düzenlenme ile kitle süsü
nün "düzenlenmesi" arasında bağlantı kurmasını sağlayan bir yo
rumdur bu; tıpkı şunu öne sürdüğünde olduğu gibi:

Ü retim  süreci a lenen gizli b ir yol izler. H erkes yürüyen bandın  başında 
kendi işini yapar; bü tün  hakkında b ir şey b ilm eden  parça  işlevini yerine  g e 
tirir. S tadyum  desen inde olduğu g ib i, düzen  kitleyi aşar; yaratıcısı tarafın 
dan taşıy ıc ıların ın  gözünden  uzak tu tu lan , yaratıc ısın ın  bile zar zor gözle
yebild iğ i azm an b ir figürdür. Bu süreç, Taylor S istem i'n in  sadece  nihai so 
nucuna u laştırdığı rasyonel ilkelere göre  planlanm ıştır. Fabrikadaki e lle r 
Tiller K ız la r ın ın  bacak larına  tekabül eder.148

"Kızlar ve Bunalım"da (1931)l49777/<?r Kızları'mn ortaya çıkışı
na tekrar bakacak olursak, Kracauer'in kitle süsü ile kapitalizmin bir 
noktada birleşmesini daha canlı bir şekilde ortaya serdiğini görürüz:

K ızlar k ıvrılm ış b ir y ılan şeklin i o luşturduğunda, taşım a bandının  m ezi
yetlerin i de göz  alıcı b ir şek ilde  gösteriyorlard ı; ayakların ı h ızlı tem poda y e 
re vurduklarında, sanki iş, iş d iye  ç ık ıyo rdu  ses; bacakların ı m atem aüksel 
b ir  kesin lik le  savurduklarında, rasyonalizasyonun  ilerlem esin i de  neşeyle 
o lum luyorlard ı; ru tin lerin i hiç bozm aksızın  aynı hareketleri sürekli tekrar 
e ttik lerinde, insan, fabrikalardan  d ü n yaya  kayan  kesin tisiz  b ir a raba zinciri 
tasavvur ed iy o r ve  refah  denen lü tfün  h iç son bu lm ayacağ ına inan ıyordu .IS(I

147. Kracauer, "Das Omament der Masse", s. 53; Türkçesi s. 51-2.
148. A.g.y., s. 52.
149. S. Kracauer, "Girls und Krise", Frankfurter Zeitung, 26 Mayıs 1931.
150. Aktaran K. Witte, "Introduction to Siegfried Kracauer’s 'The Mass Orna

ment'", New German Critique içinde. 2, 1975, s. 63-4.
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Pek çok entelektüelin hem kitle kültürüne dair bu tür dışavurum
ları mahkûm etmesinin, hem de geçmişe, modası geçmiş sanatsal 
biçimlere sığınmasının aksine, kitlelerin süse dayalı kille hareketle
rini estetik açıdan takdir etmesi "meşrı/'dur.

Kracauer, Weber’in hem üretimin düzenlenmesini kesin bir şe
kilde vurgulayan kapitalizm anlayışıyla hem de tarihsel süreci "do
ğal olan şeyin sürekli işgal ettiği yeni konumların kökten imha edil
mesiyle sonuçlanan mitlerden arındırma süreci'' olarak görmesiyle 
ilgilenir. Ama Weber'in aksine, Kracauer aydınlanmanın diyalekti
ğini -Adom o ile Horkheimer'a ait Aydınlanmanın Diyalektiğinin 
(1944) habercisidir-ve baskın bir "rasyonel" sistem tarafından inşa 
edilmiş gibi görünen "mitolojik düşünce"nin devamlılığını vurgu
lar. Gelgelelim, "akıl doğal hayat çevriminde hareket etmez. Görevi 
dünyada hakikatin tesis edilmesidir. Akıl âlemi hakiki masallarda 
düşlenmiştir ki bunlar mucizelerle dolu hikâyeler olmayıp adaletin 
ihtişamla gelişini ima eder."

Mitlerden arındırmaya dayalı bu geniş tarihsel süreçte, "kapita
lizm çağı büyünün bozulması yolundaki aşamalardan biridir". Kapi
talizmin ekonomik sistemindeki yerleşik düşünme tarzıyla ilgili ke
sin olan şey, doğayı kullanma kapasitesinden ziyade şudur: "Kapita
lizm doğal koşullardan iyice bağımsızlaşır ve böylelikle aklın mü
dahalesine alan yaratır." Gelgelelim kapitalizmin, tamamen olmasa 
da kısmen masallarda yerleşik olarak bulunan akıldan kaynaklanan 
rasyonelliği akıl değildir. Aslında "kapitalist ekonomik sistemin ra- 
tio'su akıl değil, iç karartıcı bir akıl", insanları içermeyen bir akıldır. 
Kracauer'in buradaki tavrı, polisiye romandaki ratio'yu dair evvelce 
geliştirdiği tavrı yansıtır. Ama insan rasyonelliğini yok eden kapita
list toplumun yerine vaktiyle kendisinin öne sürdüğü gibi bir cemaat 
koyma talebini eleştirerek sürdürür bu tavrı. Cemaate dönmeye yö
nelik bu tür talepler "kapitalizmin esas kusurunu yanlış anlar. Kapi
talizm çok fazla değil, bilakis çok az rasyonelleştirmektedir. Taşıdı
ğı düşünce, insanlığın temellerinden hareketle konuşan aklın ta
mamlanmasına karşı koyar." Bu düşünce biçimi kendi soyutlanması 
içine hapsolmuştur ki bu da onun en karakteristik özelliğidir.

Ama günümüz düşüncesinin tam da soyut doğası "müphem"dir. 
"Mitolojik öğretilerin açısından" bakıldığında, "soyutlama süreci... 
rasyonellik kazanmak anlamına gelir... Akıl açısından bakıldığın
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daysa aynı süreç doğayla koşullanmış gibi görünür; boş bir biçimci
lik içinde kaybolur gider." Gelgelelim bu akla boyun mu eğileceği, 
yoksa karşı mı gelineceği sorunu çıkar ortaya: "Soyutluk ne kadar 
billurlaşır, sabit hale gelirse, insanlığın geride kalma, akıl tarafın
dan etkilenmeme eğilimi", dolayısıyla da bir kez daha doğa güçleri
ne tabi olma eğilimi o kadar büyük olur.

Ama müphem olan yalnızca soyut ratio değildir; "kitle süsü de 
soyutluk kadar müphemdir". Doğanın, "tözünden yoksun olması" 
bir yana, "süsü taşıyan, bu süste topyekûn bir kişilik olarak belir
mez". "İnsan figürü... organik görkeminden topluca göç etmiş..." 
ve anonimleşmiştir. Nitekim "insan denen bileşimden geriye kalan
lar... kitle süsüne dahil olur ancak". Ama "kitle süsüne akıl açısın
dan bakılacak olursa, bu süs kendini soyut bir maskeyle gizleyen bir 
mitolojik kült olarak görünür". Gelgelelim bu rasyonellik maskesi 
"somut dolayımsızlığın fiziksel temsiline karşılık süsün büründüğü 
bir yanılsamadır. Gerçekte bayağı doğanın galiz dışavurumudur bu. 
Kapitalist ratio ne kadar kesin bir şekilde akıldan kopar ve aklı atla
yıp geçerek soyutun boşluğunda kaybolursa, bu ilkel doğa da o ka
dar çok hissettirir kendini." Akıl kitle süsünde "konuşmaz"; aklın 
"öriintüleri dilsizdir". "Kültün boş biçimi"nden ibarettir,.son kerte
de "mitoloji derekesine düşme" söz konusudur.

Kitle süsünün önemi seçkin entelektüeller tarafından anlaşıla
mamıştır; ekonomik sistemde kendi konumlarının bilincinde olma
yan bu entelektüeller "stadyumdaki örüntüde mevcut olan gerçek
likten hiç etkilenmez". "Kültürfizik" kültünün statükoyla kurduğu 
ilişkiden bihaber olan, kitle süsünü taşıyanlar ise "tamamen olayın 
doğası içine çekilir" elbette. Aslında.

K ültürfizik  insanların  enerjisin i gasp  ederken, d ekoratif figürlerin  ü re 
timi ve körü körüne tüketim i de  insanları m evcut düzeni değiştirm e dü şü n 
cesinden uzaklaştırır. N üfuz etm esi gereken  k itle ler tanrısız  b ir m ito lo jik  
kültün  on lara  sunduğu sansasyonlara  kendini kaptırd ığ ı sürece, aklın  sah
neye ç ıkm ası zorlaşacaktır. Bu kültün  toplum sal önem i, Rom alı ik tidar sa 
h ip lerin in  desteklediği sirk  o yunlarından  hiç de az d eğ ild ir.151

Adomo ve Horkheimer'ın reddettiği ve ancak Nazi filmlerine 
dair çalışmasında -C.aligari'den Hitler'e (1947)- gerçekleştirilebi-

151. Kracauer, "Das Omament der Masse", s. 62; Türkçesi: "Kille Süsü", Kit
le Süsü  içinde, s. 58-59.
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len "Kitle ve Propaganda" (1937) ile ilgili araştırma projesinde ge
liştirilen bu tezi, Witte kitle süsünün müteakip kullanımına dair ön
görü olarak yorumlar:

Süse dayalı figürlerin  m uazzam  derecede tüketilm esi, insanları m evcut 
toplum sal düzen i d eğ işü rm ek ten  alıkoyuyorsa , o  zam an k ısa  b ir süre sonra 
1933'te, faşistlerin  an lam dan , özden ve yorum dan yoksun o lan  enerjileri se 
ferber edeb ilm elerin in  ve  böylelik le de k itlelerin  N ü rnberg 'de m egalom an- 
yakça tasarlanm ış ve  abartılı b ir şekilde sahnelenen g österide  kendi iradele
rin in  zaferini gördüklerin i iddia edeb ilm elerin in  sebebi de an laşılır.152

Kracauer, 1927'de bunlan yazdığı sırada, "kitle varoluşundan 
daha yüce olan hayata ulaşmaya", romantikler gibi insanlık ile doğa 
arasında bağ kurmaya yönelik olan ve bunu da ileride gerçekleşecek 
bir rasyonellik aracılığıyla değil, "mitolojik öze geri çekilerek" ya
pan uzun bir "umutsuz girişimler" silsilesine işaret edebilmiştir an
cak. "Bu girişimlerin kaderi gerçekdışılıktır.” Zira "Tarihsel konu
mumuzu görmezden gelerek bir yönetim biçimini, bir topluluğu ya 
da sanatsal bir yaratım tarzını çağdaş düşünme tarzı tarafından çok
tan tekzip edilmiş olan insana, doğrusu artık var olmayan bir insana 
dayanarak yeniden inşa etmeye çalışan girişimler, kitle süsünün aşa
ğı niteliği karşısında ayakta kalamaz: bu tür girişimlere yönelmek 
kitle süsünün boş ve yüzeyde gezen sığlığını aşmak değil, onun ger
çekliğinden kaçmak anlamına gelir. Süreç kitle süsünün merkezine 
doğru işlemektedir, ondan geriye doğru değil [vurgu bana ait]."153

Kracauer'e göre de ileriye giden yol, bir biçimde geçmişin ideal
leştirilmiş cemaatlerine dönmeyi ve gelecekte her tür yanlış uzlaş
mayı reddetmekten geçiyordu. Tahminen 1927'den sonra, Kracauer 
özellikle de Berlin metropolünde, bir meta üretimi sisteminde yara
tılmış, soyut bireysel kimliklerle yakından ilişkisi bulunan, görü
nüşte homojen bir kitlenin oluşumunun sonuçlarıyla daha çok ilgi
lenmeye başladı. Özellikle de şehirdeki bu kitle içinde, görünüşte 
eşitlikçi olan kültürel kafa dağıtma ihtiyacı, beraberinde getirdiği, 
yaratılan gerçekliğin algılanışındaki değişimleri ve bu şekilde kafa 
dağıtmanın ücretli çalışanlardan oluşan kitlenin gerçek kimliğini ne

152. Witte, "Introduction to T h e  Mass Ornament'", s. 66.
153. Kracauer, "Das Ornament der Masse", s. 63; Türkçesi: "Kitle Süsü", Kit

le Süsü  içinde, s. 59-60.
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ölçüde gizlediğini ve belirsizleştirdiğini çözümlüyordu Kracauer.154
O halde, Kracauer'in kitle kültürüyle ilgili analizini anlamak için 

bir başka bağlam mevcut. Holz'un da işaret ettiği gibi, "kitlelerin, 
hatta bir süs fenomeni olarak kitle toplumunun ortaya çıkışını anla
ma tasansı sosyolojik bir metafordan ibaret değildir; bu tasarı tam da 
süsün doğasına ilişkin bir şeyler yansıtır, yeni ufuklar açar".155 Bi
çimcilik ve neue Sachlichkeit'm ortaya çıkışının teşvik ettiği ve Lo
os ile Corbusier'nin yazılarında apaçık görülen, şehirdeki kitleler 
için bilinçli olarak üretilen mimari yapılarda, süs yadsınıp ortadan 
kaldırılırken, Kracauer süsün şehirdeki mimari yapıların cephele
rinde, hatta iç mekânlarında değil de kitlenin kendisi aracılığıyla 
varlığını sürdürdüğüne işaret edebiliyordu.156 "Köhnelik" olarak kav
ranan şehir ile devinim halindeki modernlik olarak kavranan kitle
nin yan yana gelişi, sonraları Benjamin'in Baudelaire’e dair çalışma
sının temel temalarından birini oluşturacaktı. Kracauer halihazırda
ki varoluşun gerçekliği olarak kavranan modernliğe dair vurgusuy
la, kitle süsü ile modem kapitalist üretim süreci arasında daha dolay
sız bir şekilde bağlantılar kurabiliyordu. Lethen’in de gösterdiği gi
bi, Kracauer'in kitle süsü analizi, hem bu dönemdeki beden kültürü
nün popülerliği itibariyle, hem de bu kültürün kültürel-felsefi açıdan 
iş disiplini alıştırması olarak yüceltilmesi ve Fritz Giese gibi yazar
ların yapıtlarında, erotizmin ortadan kaldırılması dolayısıyla kayda 
değer yankılar buluyordu aynı zamanda.157

Ama Kracauer'in mekânsal biçimlenimin toplumsal temeline 
duyduğu ilgi, kitle süsüyle sınırlı değildir. Modernliğin kurucu özel
liklerinden olan, zaman ve mekân kavrayışlarının dönüşümünü fo
toğraf ve sinemayla ilişkili olarak da inceler Kracauer. Bu iletişim 
araçlarıyla hesaplaşırken kitle süsüne ait temel bir sorunu yeniden 
ele alır: Doğal gerçeklik ile bunun insanlar tarafından teknik olarak 
sunulması ve gizlenmesi arasındaki ayrışım.

154. Bu süreç eleştirel bir açıdan şurada irdelenmiştir: H. Lethen, Neue Sach
lichkeit. 1924-1932. Studien zur Literatur des "Weissen Sozialismus", Stuttgart, 
1975.2. baskı, s. 102 vd.

155. Aktaran Witte, Nachwort to Das Ornament der Masse, s. 337.
156. Mimarlıkta süslemenin ayrışması konusunda bkz. M. Müller, Die Verd

rängung des Ornaments. Zum Verhdltnis von Architektur und Lehenspraxis, Frank
furt, 1977. Kracauer’e dair krş. s. 49 vd.

157. Lethen, Neue Sachlichkeit, s. 43 vd.
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Tarihselcilik ile hemen hemen paralel olarak ortaya çıkan fotoğ
raf158 "mekânsal bir süreklilik sunar; tarihselcilik zamansal süreklili
ği sağlamaya çalışır". Aslında, "tarihselcilik için zamanın fotoğraf- 
lanmasıdır söz konusu olan". "Bu zamansal fotoğrafçılığın eşdeğer
lisi, zaman açısından birbiriyle ilişkili olayları her bakış açısından 
resmeden devasa bir film olabilir." Tarihselciliğin tarihin içinden 
imgeleri alıp boşaltması gibi, fotoğraf da orijinalin imgelerini geride 
bırakır ve bunlar "neredeyse zerre kadar ışık geçirmeyen bir buzlu 
cam kadar opaktır". Ama imgenin görüntüsü başka türlü görünür. 
Resimli dergide film yıldızı bütün gerçekliği içinde, hayatının dü
zenlenmiş bütün ayrıntılarıyla çevrilmiş, "eksiksiz bir görüntü" ola
rak sunulur. Hiç kimse onu bir başkasıyla kanştıramaz. Bir insanın, 
film yıldızıyla aynı yaştaki anneannesini karşılaştıralım. Giyim tar
zı, film yıldızmınkinin aksine, komik görünür bize. Ama "büyükan
ne ortadan kaybolmuş olsa da. krinolin etek olduğu yerde durmakta
dır. Fotoğrafların toplamı, daha fazla indirgenemez olan doğanın ge
nel envanteri olarak; mekânda beliren bütün tezahürlerin geniş bir 
kataloğu olarak ele alınmalıdır".

Buna karşılık, "Bellek bir olgunun ne mekânsal görünümünün 
ne de zamansal seyrinin tamamını içerir. Fotoğrafa kıyasla, kayıtla
rı bölük pörçüktür". Hafıza mekânların ve zamanın üzerinden atlar; 
kendisi için anlam taşıyan şeyler konusunda seçicidir. Dolayısıyla 
"Fotoğraf mevcut olanı mekânsal (ya da zamansal) bir süreklilik 
olarak kaydeder; bellek imgeleri ise onu bir anlam taşıdığı sürece 
muhafaza eder". Bu yüzden de fotoğraf "kısmen çerçöp de içeren 
bir karışım" gibi görünür belleğe. Fotoğraf bir insanın bütünlüğüne 
ait parçaları üretir ve bu insanın da "nihai imgesi... parçaların ken
di tarihidir". Nitekim "fotoğraf, insanın geçmişini karın altına gö
mülüymüş gibi saklar". Tarihin temsil edilebilmesi için "fotoğrafın 
sunduğu salt yüzeysel tutarlılığın tahrip edilmesi gerekir."

Gelgelelim fotoğrafın kendisi tarihi kavrayamaz, unsurlarını ya
kalayabilir yalnızca, zira fotoğraf da zamana bağlıdır fazlasıyla: 
"Fotoğrafın zamana bağlılığı, modanın zamana bağlılığının tıpatıp 
aynısıdır. Moda, bugünün insanının kılık kıyafeti olmanın dışında

158. Bkz. Kracauer, "Die Photographie": Titrkçesi: "Fotoğraf', Kitle Süsü 
içinde, s. 23-39.
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bir anlam taşımadığı için, çağdaş olduğunda saydam, eskidiğindey
se terk edilmiş olandır." Modaya uygun ayrıntılar eski fotoğraflarda 
kalır; bunlar "iflah olmamış" bir "hayaletimsi gerçeklik" yaratır. 
Daha dramatik bir biçimde ifade edilecek olursa,

. ..fo to ğ ra f , parçaları b ir h için  e tra fında  toplar. B üyükanne ob jektifin  
karşısında dururken, kendini ob jek tife  sunan  m ekânsal sürek liliğ in  iç in 
deydi b ir anlığ ına. Fakat ebed ileşen  büyükanne değ il, işin bu yanı o ldu . Es
ki fo toğraflar bakanı ürpertir. Ç ünkü bu fo toğraflar o rijinalin  b ilg isin i d e 
ğ il, b ir ânın m ekânsal b içim lenişin i gö rselleştirir; fo loğrafta  gö rünen  b ir in
san değil, ondan çek ip  ç ıkarılab ilecek lerin  toplam ıdır. Fo toğraf, resm ede
rek insanı yok eder; insan ve suret b ir o lsaydı, insan var o lm azd ı.155

Tek tek fotoğrafların kaderi buysa, o zaman bu durumun kitle 
kültürü ve bu kültürün parçalı imgelere enikonu bel bağlamasının 
doğurduğu sonuçlar nelerdir?

Kracauer 1927'de bunları yazarken, en önemli gelişmenin, re
simli gazetelerin gitgide popülerleşmesi ve bunlarda epeyce fotoğ
raf kullanılması olduğunu iddia eder. Gazetede fotoğraflar yan yana 
durur ve her biri eşit ölçüde anlam ve güncelliğe sahiptir. Resimli 
gazete ve derginin amacı "fotoğraf aygıtının erişimine açık dünya
nın eksiksiz bir reprodüksiyonunu yapmaktır. Bü gazeteler, müm
kün olan bütün perspektiflerden kişilerin, durumların ve olayların 
mekânsal kopyalarını kaydeder." Bunlar okura haftalık bir fenome- 
nal görüntü istihkakı sunar. Gelgelelim görünüşte olumlu olan bu 
ilerlemenin birtakım ciddi olumsuz sonuçları vardır:

Bu istihkak belleğ in  yard ım ına sunu luyor o lsaydı, aralarından  hang ile 
rinin seçileceğine belleğ in  karar verm esi gerekird i. O ysa bu fo toğ raf seli 
belleğin  bentlerin i sü p ü rü r atar. G örün tü  y ığ ın ın ın  saldırısı o  kadar ş idde t
lidir ki, belirleyici özellik lere  ilişkin m uhtem el b ir fark ındalığ ı yok etm e 
tehlikesi taşır. Sanat eserlerin in  röprodüksiyonları yüzünden  karşı karşıya  
kald ık ları kader budur. "A nca  beraber, kanca beraber" sözü, defalarca  k o p 
yalanan orijinalin  durum unu iyi anlatır: O rijinal, rep rodüksiyonların ın  ar
kasında boy gösterm ek  yerine, genellik le  çeşitliliğ in in  içinde kaybolup  ya 
şam ına sanat fo toğrafı o larak  devam  eder. O kur, resim li dergilerde , resim li 
dergilerin  onun alg ılam asını engelled iğ i dünyayı g ö rü r.160

159. A.g.y., s. 32; Türkçesi: s. 33.
160. A.g.y., s. 34; Türkçesi: s. 34-5.
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Fotoğraf makinesinin yakaladığı şeyin "tarih"inin konturları, 
temsil edildiği mekânsal süreklilikte kaybolur gider. Nitekim, bu 
konturlar hafızaya ve gerçeklik bilgisine katkıda bulunmak yerine 
bunun tam tersini teşvik eder. Hatta,

H içbir çağ  kendinden  bu kadar b ihaber o lm am ıştır. R esim li dergilerin  
icadı, yönetici sın ıfın  e llerinde anlam a yetisine  karşı g rev in  en  güçlü  araç
larından biri olm uştur. Bu grevin b aşan y la  yürü tü lm esine he r şeyden  çok 
im gelerin  çeşit çeşit düzen lem esi h izm et eder. İm gelerin  b itişik liğ i, kendi
ni b ilince açan bağlam sal çerçeveyi sistem atik  o larak  d ış la r.161

Dergideki fotoğraflar "dünyayı oburca tüketir" ve bu da "ö lü m  

k o r k u s u n u n  bir işaretidir. Fotoğraflar birikerek her bellek imgesiyle 
birlikte akla gelen ölüm anısını defetmeye çalışır. Dünya resimli ga
zetelerde fotoğraflanabilir şimdi'ye dönüşmüş v e fo to ğ r a f la n a n  ş im 

d i  ta m a m e n  e b e d i le ş m iş t ir .  Ölümün pençesinden kurtulmuş gibi gö
rünür; halbuki kucağına düşmüştür. [Vurgu bana ait.]"162

Kracauer'in buradaki ana argümanının sonucu önem taşır. Mül- 
der'in de vurguladığı gibi, bu sonuç şuna bağlıdır: "Gerçekliğin al
gılanmasındaki dönüşümler, algılanabilir gerçeklikteki dönüşüm
leri ifade eder."165 Pratik maddi hayatın doğal temelinin anlamdan 
arındırılması kapitalist üretim sürecinin önkoşullarından biridir. Bu 
"fotoğraflarda görünen bu doğa toplumun gerçekliğinde yaşamaya 
devam eder" ve bu gerçeklik de süreç tarafından yaratılır. "Dilsiz bir 
doğanın pençesine düşmüş bir toplum"dur bu. Fotoğraf, tarihin bu
lunmadığı, doğalmış gibi görünen bu topyekûn şimdi'lik durumunu 
yeniden üretir: "Bu mekânsal envanterin karşılığı tarihselciliğin za- 
mansal envanteridir." Fotoğrafın şeffaflığı boş olay silsilesini yaka
lar yalnızca: "Mekânsal ve zamansal nesnelerin çırılçıplak kendile
rini tanıtmaları, kendini doğanın ekonomik yasalarına göre örgütle
yen bir toplumsal düzenin işidir."

Dolayısıyla fotoğraf, gerçeklik dünyasını parçalı, düzenleneme- 
yen bir kaos gibi gösterir. Ama gizemden arındırılmış bu boş dün
yayla karşılaşmak, bu dünyanın kökten dönüştürülmesi imkânını da 
ortaya çıkarır. İkinci doğa, birinci doğadan kurtulmuştur kurtulma

161. A.g.yr, Türkçesi: s. 35
162. A.g.y., s. 35; Türkçesi: s. 35.
163. Mülder. Erfahrendes Denken, s. 105.



198 MODERNLİK FRAGMANLARI

sına ama, bu doğanın birliği ancak yabancılaşmış bir doğa olarak 
gerçekleştirilebilir. Fotoğraf bu yabancılaşmış doğayı, doğal unsur
lara ilişkin kendi biçimlenimleriyle yeniden üretir. Bu biçimlenim- 
de fotoğraf insanlardan bağımsız olarak var olan ölü bir dünyayı or
taya çıkarır. "Tarihin kuman" da buradadır işte. "Mevcut bütün bi- 
çimlenimlerin geçiciliğini, hatta belki doğanın varlıklarının doğru 
düzenini bir nebze olsun" fark edersek, o zaman dönüşüm imkânı 
çıkabilir önümüze. Monogram, yani insanlığın parçalanmış hafıza
sı da bir başka gerçeklik imkânını ortaya çıkarır. Keza "doğal unsur
lar arasındaki ilişkileri" aşan film de, "fragmanları bir araya getirdi
ği ve çekip çıkararak yabancı yapılara dahil ettiği her yerde" yapar 
bunu. Resimli dergilerde resimlerin sunulması bir kaos teşkil eder
ken, sinemanın fragmanlara ayrılmış doğayla oynadığı bu oyun, 
"gündelik hayata ait fragmanların şaşırtıcı hale getirildiği rüya”yi 
hatırlatır. O halde, sinema fenomenlerin estetik yoluyla kurtuluşuna 
dair bir potansiyel teşkil eder.164

Gelgelelim, sinemanın potansiyeli kapitalist bir toplumda üretil
mesi bağlamında görülmelidir. Bu toplumda film her şey gibi bir 
meta haline gelir. "Eğlence kültü"165 bağlamında, film görüntüleri si
nema saraylarında, "eğlence saraylarında satışa sunulur ki bu kitle 
salonlarının da başlıca özelliği "yüzeysel olanın göz alıcı ihtişamı" 
na sahip "zevke tapınmaya yönelik yerler" olmalarıdır. Bu saraylar
da sunulan program "efektlerden oluşan total sanat yapıtı" haline 
gelir bütünüyle. Hitap edilen kesim de "homojen metropol halkı"dır. 
Burada duyular öylesine bir sürekli uyarılma halindedir ki "minicik 
bir düşünce kırıntısı bile bu uyarılmaların arasına sızamaz." "Amaç
larından b iri... tepkisel eğilimlerdir"; bunlar, artık mevcut olmayan, 
"dünyamızın düzenlenmemiş kaosuna" ilişkin birlikler ve çözümler 
yaratır.

Kracauer "Filmler mevcut toplumun aynasıdır," derken, kastı 
yalnızca toplumun maddi gerçekliğinin yeniden üretilmesi değildir. 
Schröter'in de öne sürdüğü gibi aslında,

164. Kfacauer'in sinema teorisine dair eleştirel bir irdeleme için bkz. J. Bey
se. Film urıd Widerspeigelung. tnıerpretation und Kritik der Theorie Siegfried 
Kracauers, tez çalışması, Köln, 1977.

165. Krş. Kracauer. "K ultderZerstreuung".
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. . .  K racauer'in , W eim ar dönem indeki film lerde bu lduğu  şey, top lum sal 
gerçekliğ in , s ın ıf ayrım ın ın  ve  baskının  tem sili...  ve  m add i gerçek lik le  
d ikkatli, ö lçü lü  b ir şek ilde  karşılaşılm ası değ ild i. Y orum un yan lışlığ ı, yo 
rum dan vazgeçilm esi, b ir yorum daki çelişk ili tekil unsurla rın  yadsınm a
s ı . . .  -  bü tün bu n lar h ep  tek  b ir kusurun büründüğü  ç eh re le rd ir ki K racauer 
de b u n u ... top lum un  dikbaşlıltğ ı d iye n ite lem iştir.166

Aslına bakılırsa, çağdaş Alman filmleri kimi zaman gerçekliğin 
tersini sunar, zira "En karanlık sahneleri pembeye boyar, her yere 
bol bulamaç kırmızı sürerler”. Gelgelelim bu yolla, "toplumu yan
sıtmayı kesmezler. Bilakis, yüzeyi ne kadar gerçekdışı sunarlarsa, 
o kadar gerçek olur, toplumun gizli mekanizmalarını o kadar açık 
yansıtırlar".167 Kracauer, yüzeysel fenomenlerle ilgilenmesinin ar
dındaki niyetin, bu tür fenomenlerin salt fenomenolojik betimleme
sini aşmak olmadığını vurgular bir kez daha. Onun eleştirel gerçek
çiliğe bağlılığını gösterir bu.

Öte yandan, bu durum Kracauer’in, yüzeyin altındaki "gerçek 
koşullara" ilişkin birtakım naif temsilleri düşünmekle yetindiği an
lamına da gelmez. Bu koşullar tam da bu yüzeysel fenomenlere tah
rif olmuş bir şekilde nüfuz eder. Özellikle de "saçma ve gerçekdışı 
film fantazileri toplumun gündüz düşleridir; esas toplumsal gerçek
likler onlarda günyüzüne çıkar, toplumun bastırılmış arzulan onlar
da şekillenir".16« Bir dizi sanat türünün tamamı için geçerlidir bu. 
"Geçmişi yalnızca resmeden" tarihî filmler "kuruntu yaratma girişi
m edir esasen. Bu filmlerde, şimdiki zamanla doğrudan ilişkilendi- 
rilemeyecek bir tarihsel dönem, özellikle de ortaçağ konu edilir ge
nellikle. Şimdiki zamana ne kadar çok yaklaşılırsa, temsil edilen 
koşullar da gerçeklikten o kadar uzaklaşır. Daha genel bir açıdan 
bakıldığında, filmlerin neredeyse tamamında "tipikleşmiş sınırlı sa
yıda motif tekrarlanıp durur; bu motifler toplumun kendini nasıl 
görmek istediğini gösterir. Film motiflerinin özü, toplumsal ideolo
jilerin toplamıdır aynı zamanda; bu ideolojilerde büyülerinden söz 
konusu motiflerin sayesinde arınırlar." Filmlerde toplumsal ilişkiler 
zaten filtreden geçirilerek sunulur; Gerek sınıf ayrımlarından, gerek

166. Schroter. "Weltzerfall und Rekonstruktion", s. 32.
167. Kracauer, "Die kleinen Ladenmädchen gehen ins Kino", s. 280; Türkçe- 

si: "Küçük Tezgâhtar Kızlar Sinemaya Gidiyor". Kitle Süsü içinde, s. 2 5 1.
168. A.g.y.
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"alt sınıftan komik demiryolu görevlileri ve muhterem zanaatkâr- 
lar" ve benzerleri dışında işçi sınıfından bahsetmekten kaçınılması 
ve "siyasi açıdan çaresiz olan" lumpen-proleterlere vurgu yapılma
sı, filmlerde alt sınıfların sunuluşunu tanımlar. Yoksulluk konusun
da ise, "toplum yoksulluk mekânlarını ebedileştirmek için roman
tizmle donatır". Elbette aşk "hele ki parasal açıdan güvenliyse" her
kesi ele geçirir. Savaş anıları "şimdiki dünyanın temel materyalist 
duygularının anlatımıyla taban tabana zıttır" ve bunları hamasi ide
alizme dönüştürür. Uzak diyarların, seyahatin ve uzak yerlerin eg
zotizmi "seyahat serüveninin monotonluklarını unutturduğu top
lumsal olayların riyakârlığından çeker alır dikkatleri". Aslında se
yahat "toplumun onu kendisiyle karşı karşıya gelmekten koruyan 
sürekli bir dalgınlık durumunda kalmasının en iyi araçlarından biri
dir... çirkinliğini gözlerden saklamak için görkemine görkem katar 
(Beraberinde getirdiği, dünyaya ilişkin bilginin artışı, içinde edinil- 
diği sistemin yüceltilmesine yarar). Sıradan bir belgesel bile bizi 
hayattan koparır, "seyirciyi o kadar çok önemsiz gözleme boğar ki, 
seyirci önemli olana duyarsızlaşır".169 Aslında, seyircinin zihnini 
karıştırmaktan başka bir şey de yapmaz çoğu zaman.

Kracauer sinema mecrasında -özellikle de Almanya'da alımlan- 
masında Kracauer'in büyük pay sahibi olduğu erken dönem Sovyet 
filmleri ile Chaplin'in ilk döneminden bazı filmlerde- olumlu bir po
tansiyel bulunduğunu gözlemlemiş olsa da, sıradan ticari film pro
düksiyonlarına eleştiri yöneltmeyi hiçbir zaman elden bırakmamış
tı : B unlar "diğer metalar gibi birer meta olup... sanat ya da kitlelerin 
aydınlanması için değil, işe yararlık [yani kâr yaratmak] amacıyla 
üretiliyordu".17“ "Not undZerstreuung" (Sefalet ve Eğlence, 1931)!7‘ 
adlı bir başka metinde, sıradan film prodüksiyonlarının "eğlenceye 
gerekçe olarak halkın sefaletini gösterdiğini ve böylelikle halkın ay
dınlanma ihtiyacını tamamen unuttuğunu" öne sürmüştü.

169. S. Kracauer. "Film 1928", Das Ornament der Masse içinde, s. 299; Türk- 
çesi: Kille Süsü içinde, s. 269.

170. S. Kracauer, "Über die Aufgabe des Filmkritikers", Frankfurter Zeituııg, 
23 Mayıs 1932. Tekrar basım: Kracauer, Kino. Essavs, GlossenzunıFilm. Frankfurt, 
1974, s. 9.

171. S. Kracauer, "Not und Zerstreuung", Frankfurter Zeitung, 15 Temmuz
1931.
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Film eleştirmeni -k i Kracauer Weimar Almanyasi'ndaki en 
önemli film eleşlirmenlerinden biriydi- işte bu aydınlanma sürecin
de rol almalıydı. Aslında, "iyi bir film eleştirmeninin, olsa olsa top
lum eleştirmeni olduğu düşünülebilir. Görevi sıradan filmlerde giz
li olan toplumsal anlayışları ve ideolojileri gözler önüne sermek ve 
bu yolla gerektiğinde filmlerin büyüsünü bozmaktır."172 Bir başka 
deyişle, Mülder'in de açıkladığı gibi, Kracauer'e göre, "Marksizm- 
den ziyade anarşizmin etkisindeki anlayışına uygun olarak, siyasi 
praksisin -k i buna toplum eleştirmeninin praksisi de dahildir- esa
sen imha etme üzerinden, yanlış, soyut bir şekilde kümelenmiş bas
kın toplumsal sistemin ve ideolojik oluşumlarının imhası üzerinden 
yürütülmesi gerekir. Geleceğe dair öngörüler oyun alanı olarak sa
natta sürdürür varlığım."I7J Bu tür bir anlayış Benjamin'in "Yıkıcı 
Karakter" kavramında da bulunur. Mümkün olanın, geleceğin ön
görülmesi olarak kavranan sanatın başatlığını Simmel, Benjamin, 
Bloch ve Adomo da -çoğu zaman farklı şekillerde- paylaşmıştır.

VI

Kracauer'in, metropol hayatına, sinema ve radyo gibi yeni iletişim 
araçlarına ve kitle süsünün ortaya çıkışma dair çalışmalarında apa
çık görüldüğü üzere, değişen modernlik deneyimi tarzlarıyla ilgile
nişi, bizzat yazarın belli bir tavrının bulunmasını gerektirir. 1920'le- 
rin sonlarına gelindiğinde, Kracauer bekleyenlerden değildi, hatta 
Paris'te ve başka bir yerdeki flâneur'den ibaret de değildi (Berlin!de 
bu rolün mümkün olmadığını zaten ilan etmişti). Şu var ki, otobi
yografi niteliğindeki Ginster'de gayet canlı bir şekilde betimlediği 
gibi, toplumsal ve düşünsel statükoya bağlı olmadığı için bir yaban
cı olarak kalmıştı. Metropol hayatına ve kültürüne dair analizleriy
le Kracauer, Weimar Almanyasi'ndaki modernlikle kurduğu, gitgi
de daha eleştirel olan ilişkiyi dile getirmişti. Ama bu demek değildi 
ki eleştirel ilişki ortodoks bir tarzda siyasi parti etkinliklerine katıl
mak şeklinde ortaya çıkıyordu. Ama Benjamin'in 1930’da Beyaz Ya-

172. Kracauer, "Über die Aufgabe des Filmkritikers", s. 11.
173. Mülder. Erfahrendes Denken, s. 143.
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kah İşçilere dair iki yorum yazısından birine koyduğu başlıkta ol
duğu gibi, her şeyden önce bu çalışma "bir yabancının kendini ifşa 
edişi"ni gösteriyordu.174 Benjamin'in taktığı isimle bu "hoşnutsuz
luk", Weimar Almanyası'ndaki gerçekliğin ifşa edici boyutlarıyla 
somut bir şekilde ilgileniyordu artık. Aslında Benjamin'in dile getir
diği gibi,

Şurası g a y e t. .. açık: Bu adam  şey lerin  suyuna g itm iyor artık . Ç evresin 
deki dünyanın  düzenlediğ i karnaval için  m aske takm ayı redded iyor (hatta  
sosyoloji doktorası kepini b ile  evde b ırakm ış) ve o rada burada gayet gayri- 
ciddi b ir m aske takm ak am acıy la  k a labalık la  itişip  kak ışıyor.175

Kracauer'e göreyse, dünya boş bir "biçimcilik" bağlamında mit
lerden arındırılamazdı. Örneğin Mannheim'm İdeoloji ve Ütopya 
sıııdan ne kadar etkilenmiş olursa olsun, burada anahatlarıyla orta
ya konmuş, somut bir "sosyolojik çağ teşhisi" göremiyordu. Mann- 
heim'ın sundukları gibi, bu tür biçimsel teşhisler "içerikten yoksun" 
idi ve teorik iddiaları karşılık bulmuyordu. Aslında, bu tür analizler 
"entelijansiyadaki öncülerin", "nihayetinde var olan topluma hiz
met edebilecek sentezler içinde kaybolup gitmesi" gibi bir tehlike 
taşıyordu.176

Kracauer'in çağdaş entelijansiyaya ilişkin eleştirileri akademik 
varyantıyla sınırlı değildir. "Yazar Üzerine"de (1931)177 yazar ile 
gazetecinin değişen konumlarını yan yana koyar: Kendisinin de 
bizzat yakından ilişkili olduğu rollerdir bunlar. Bu rollerin tipik 
özellikleri "esas belirlenimleriyle boş bir uzayda karşılaşan bir fe- 
nomenolog gibi değil, deneyimlere şekil kazandıran bir pratisyen 
gibi" analiz edilmelidir. İlk bakışta, yazar ebedi, gazeteci ise anlık 
bir şey yaratıyormuş gibi görünür, zira Peter Suhrkamp’m tabiriyle, 
gazeteci "değiştirilmesi gereken şeyi değiştirmek ister". Ama mev
cut ekonomik krizde roller ekonomik ihtiyaçlardan ötürü tersine

174. W. Benjamin. "Ein Aussenseiıer machı sich bemerkbar", W. Benjamin. 
Gesammelte Schriften. III içinde. Werkausgabe 8, Frankfurt. 1980, s. 219-25.

175.A.g.>'„ s. 219-20.
176. S. Kracauer, "Ideologie und Utopie", Frankfurter Zeitung, 23 Nisan 

1929.
177. S. Kracauer, "Über den Schriftsteller", Die Neue Rundschau, c. 42,1931, 

1, s. 860-2.
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dönmüş gibidir: "Burjuva basınında gazetecilerin düşüncelerini öz
gürce ifade etme imkânları günümüzde emperyal askeri iktidar za
manına kıyasla neredeyse daha kısıtlıdır." Sermayeye bu denli bağ
lı olan basın, gerçek gazeteciyi her tür açıklamayı nötrleştirmeye 
zorlar gitgide; gazeteci "olayları seyirci gibi gözlemlemek" zorun
dadır. Buna karşılık "yeni yazar tipi” (Kracauer’in aklında Döblin, 
Tretyakov ve başka yazarlar vardır) toplumun değişim süreciyle, 
hatta "sınıfsız bir topluma yönelimle" bilfiil ilgilenir, ama ebediye
tin "idealist mutlaklıkları"na, düşünmeye değil bağlanmaya yöne
limle artık ilgilenmiyordun Sovyetler'deki kolektif dönüşüm mode
linin aksine -ki Kracauer'in gitgide daha çok ilgisini çekiyordu bu- 
Almanya'da çağdaş yazarın bağlamı "bireysel tecrittir. O âna dek 
ancak bir birey olarak (ya da olsa olsa benzer şekilde düşünenlerle 
birlikte) yanlış bilinci ortadan kaldırıp doğru bir bilinç yaratabilir ve 
çağdaş toplumda yükümlü olduğu tüm diğer kesin işlevleri yerine 
getirebilir."178

Daha genel ama benzer ifadelerle, Kracauer "Minimalforderung 
an die Intellektuellen"de (Entelektüellerden Küçük Bir Rica, 1931 )179 
sosyalist entelektüellere hitap eder. Temel öğüdü şudur: "Entelektü
eller, zekânızı kullanın!" Diyalektik materyalizmin temel öncülleri
ni kabul eden ve mevcut gerçekliğin dönüştürülmesinde düşünceyi 
eylem kadar önemli sayan entelektüellere göre, bu dönüşüm teşeb
büsü "entelektüellerin bilfiil içinde bulundukları... durum"dan baş
lamalıdır. Bunun anlamı da şudur: "Ütopyaların peşinden koşulmaz, 
bilakis somut durumdan yola çıkılır; hareket yönü de entelektüelle
rin eylemlerinden ziyade, zekâlarının sınırsız kullanımıdır. Zekâ da 
üretici bir güçtür ve tarihsel materyalizme göre, üretici güçler sınıf
sız topluma imkân verir." Kracauer, bildik bir temaya dönerek şunu 
açıklar: "Zekâ, çevremizdeki ve içimizdeki bütün mitik şeyleri yok 
etme aracından başka bir şey değildir... Görevi de doğal güçleri 
parçalamaktır." Bu da şu anlama gelir: Zekâ "yok etme işlemine yö
neliktir. İdeolojilerin maskesini tamamen düşürmeli" ve "yozlaşıp 
sosyalizmi kolayca sabote edecek" soyut sosyalist idealler ortaya

178. A.g.y., s. 862.
179. S. Kracauer, "Minimalforderung an die Intellektuellen". Die Nene Rund

schau, c. 4 2 ,1931 ,2 , s. 71-5.
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atılmamalıdır. Entelektüeller bakımından bu yok etme işlemi, faille
rinin durumundan başlamalıdır her zaman. Bu işlemin amacı da "ze
kânın somutlaşması "dır.180

Ama Kracauer'in entelektüellere yönelik radikal talepleri şu hu
susun gözden kaçmasına yol açmamalıdır: Benjamin gibi, Kracauer 
de sol entelijansiyanm konumuna dair büyük şüpheler duymaktadır. 
Beyaz Yakalı İşçiler'de, bu entelijansiyanm toplum içinde kendi ko
numunu çoğu zaman idrak edemediğini ve bu toplumda meydana 
gelen somut değişimleri göz önüne almadığını öne sürer: "Entelek
tüeller ya beyaz yakalı işçidir ya da özgürdür ve onlar için, beyaz 
yakalı işçilerin gündelik dünyası da çoğunlukla ilgiye layık değil
dir. Gündelik dünyanın egzotikliğinin ardına, radikal entelektüeller 
de kolayca geçemez."181 Daha kesin olarak, Kracauer kapitalizme 
itiraz eden, ama bunu yalnızca "normal varoluşun fark edilemeyen 
korkunçluğunu takdir etmeksizin [vurgu bana ait], uç durumlarla: 
savaşla, adalete büyük ölçüde aykırı durumlarla, Mayıs olaylarıyla 
vb."182 ilişkili olarak yapan, bilhassa Berlin'deki "genç radikal ente- 
lijansiya"yı eleştirir. Bloch'un yapıtlarında da bulunabilecek ve 
Benjamin'in aşın solu "mümkün olan her şeyin solunda" diye eleş
tirmesini hatırlatan bir eleştiridir bu.

Nitekim Kracauer'in gündelik varoluşun somut gerçekliğine 
yaptığı vurgu gitgide daha siyasi bir anlam kazanır. Bu varoluşun 
konturlarım görmezden gelmek, bir nevi siyasi çıkarı yerinden etme 
teşebbüsüdür. Kracauer, "bu varoluşun inşasını" görmezden gelen
leri kıyasıya eleştirir, zira onların isyanı bu varoluşun yalnızca 
semptomlarını kavrar. Bir başka deyişle bu isyan,

180. Gazeteci, yazar ve entelektüel üzerine bu liir düşünceler, Weimar Al- 
manyası'nın son yıllarında Kracauer'in gitgide güvensizleşen konumundan kay
naklanıyordu doğrudan doğruya. Daha da önemlisi, yukarıda zikredilen makale
ler, Kracauer'in 1930'dan 1933'e dek yazı işlerinde çalıştığı Frankfurter Zeitung 
da yayımlan(a)mamıştı. (I. G. Farben 1929/30'da gazeteye yüzde 49.5'lik bir his
seyle ortak olmuştu. Bu gelişmeyle bağlanülı olarak, Kracauer, başediıörlerle git
gide daha çok çatışmaya başlamıştı. Sonuç olarak Berlin'e "terfi ettirilmiş", gaze
tedeki mevkisi gitgide daha sallantılı hale gelmiş, makaleleri de sık sık geri çev
rilmişti.) Diğer ayrıntılar için bkz. Mülder, Erfahrendes Denkerim  giriş kısmı.

181. Kracauer, Die Angestellten, s. 212.
182. A.g.y., s. 298.
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...y o z la şm a n ın  ga liz  örneklerin i k ıyasıya e leştirirken  norm al top lum 
sa l haya tım ızı o luşturan  küçük  o layların  neticelerin i  ve bu örnek lerin  n e 
yin sonucu o larak  an laşılm ası gerektiğ in i unutur. Bu rad ika lle rin  rad ikaliz
m i, gerçek lik  yap ısın ın  üst kattan gelen talim atların ı yerine  getirm ek yeri
ne bu yap ıya gerçek ten  nüfuz  etse daha etk ili o lurdu. G ündelik  dünyayı d ö 
nüştürm eye çağrılanlar, d ikkatlerin i bu dünyaya yöneltem iyorsa , nasıl de 
ğişecek ki bu dünya?'*3

O halde Kracauer'in Berlin'deki beyaz yakalı işçilere dair anali
zinin vücut bulduğu siyasi bağlamın canalıcı bir boyutudur bu.

Beyaz Yakalı İşçiler in tasavvur edildiği metodolojik bağlamı ye
niden inşa etmek ise daha zor bir iş. Kracauer’in Adomo ile o za
manki mektuplaşmaları da Kracauer'in metodolojik duruşunu tama
men aydınlatmaz esasında. Adomo "Kracauer’in metodolojik yak
laşımını, Benjamin’inki ile Lukâcs'ınki arasında bir yerlerde duran 
ve bunlardan birinin gücünü diğerinin zayıflığını dengelemekte kul
lanan bir yaklaşım olarak betimlemiştir".1M Buna karşılık, Kracauer 
kendi yaklaşımı ile çağdaş ortodoks Marksizmin yaklaşımı arasına 
mesafe koymuş ve kendininkine "maddi diyalektik" adını vermiştir. 
Kracauer kendi çalışmasını "yeni bir sunum biçimi teşkil ettiğinden 
ve bu da genel teori ile özel pratik arasında hokkabazlık yapmayıp 
kendi özel gözlem şeklini ortaya koyan bir sunum olduğundan, me
todolojik açıdan çok önemli" görmüştür. "Söz konusu sunum mater
yalist diyalektiğin örneğidir hatta. Marx ile Lenin'in durum analiz
leri de buna benzer örneklerdir ki şu andaki Marksizmin kapsamı 
dışında bırakılmıştır."185

Biraz abartılı olan bu iddia Kracauer'in metodolojik yaklaşımını 
tam olarak konumlandırma konusunda da başarısızdır.

Öte yandan, Jay gibi, "bu kitabın, hemen hemen aynı zamanlar
da Lynd'lerin Amerika'da Middletown hakkındaki çalışmalarında 
geliştirdikleri ve 'katılımcı gözlem' diye bilinen bir tekniğin öncülü
ğünü yaptığını"186 öne sürmek daha da isabetsizdir. Burada Jay, ki
taptaki "yöntemin, Lynd'lerin Middletown'daki yöntemi gibi, Ame

183. A.g.y., vurgu bana ait.
184. Bu mektuplaşmanın özeti şuradadır: Jay, "Adomo and Kracauer", s. 46-

47.
185. Aktaran Jay, "Extraterritorial Life", s. 57.
186. A.g.y.
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rika'da 'katılımcı gözlem' denen prosedürle ortak bir şeyler barındır
dığını"187 da öne süren Adomo'nun izinden gitmektedir. Beyaz ya
kalı işçilerle yapılan röportajlara dayanıyor olsa da, kitap sosyoloji 
alanına dahil edilmeye imkân verecek ölçüde ortodoks bir yaklaşım 
içermemektedir. Aslına bakılırsa, yayımlandığı sırada, sosyoloji çev
relerinde büyük ölçüde gözden kaçmıştır. Bu bağlamda Benjamin’ 
in kitap hakkmdaki ikinci yorum yazısı önemlidir. Benjamin, kita
bın "'Beyaz Yakalı İşçilerin Sosyolojisine Doğru’ diye adlandırılabi
leceği, hatta bu kitabın kesinlikle yazılamayacağı" bir dönemin ol
duğunu öne sürer. Sosyoloji "siyasi fenomenleri siyasi açıdan açık 
bir tarzda sunmaktan" dehşet içinde imtina eder ve "bunun yerine 
bu fenomenleri akademik boş tabirlerden oluşan bir ağla" ve "sos
yolojinin örtmeceli fısıltılarıyla sarıp sarmalar".188 Bloch da kendi 
yazdığı yorumda, kitabın metodolojisinin, akademik bilimsel yön
temle pek bir ortak yanı bulunmadığını düşünür; akademik yöntem 
"aslında mekanizmaya bakar bakmasına, ama bunu yetersiz bir dil
le yapar ve hepsinden de önemlisi işe gündelik dünyadan başlama- 
yıp -k i gerçek olan tek şey budur— bu dünyadan yola çıkarak yön
temsel açıdan saf olan 'olgular' üretir, bunun akabinde böylece ken
di mutat kavramları ve 'yasalan'm kolaylıkla uygulayabilir".189

Keza Kracauer’in En Yeni Almanya'dan Beyaz Yakalı İşçiler'de
ki metodolojisi o sıralarda moda olan röportaj türüne de sokulamaz. 
Bloch şunu öne sürer: "Salt röportaj işe yaramaz artık; günümüzün 
hayatında her şey bunca yoruma dayalı ve yapay hale gelmişken, 
naif bir şekilde kayda geçirmek yelmez; aşırı aydınlatılmış önplan 
gerçek arkaplanı örtmekle kalır bir kez daha."190 Kracauer'in kendi
si röportajı yetersiz bir yöntem olarak bir kenara koyar. Röportajın 
Almanya’da "bütün sunum tarzları içinde en çok tutulan tarz" haline 
geldiğini, "gözlemlenen şeyin yeniden üretilmesinin de günün çığ
lığı olduğunu" öne sürer. Röportajın çıkış noktası,

187. T. W. Adorno, "Der wunderliche Realist", s. 96.
188. W. Benjamin. "S. Kracauer. Die Angestellten", Benjamin, Gesammelte 

Schriften. 1Г1 içinde, s. 226.
189. E. Bloch, "Künstliche Mitte. Zu S. Kracauer's 'Die Angestellten"', Die 

Neue Kundschau, c. 41,1930, 2, s. 861-2, özellikle s. 861.
190.A.g..y.
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. . .h iç  k u şkusuz  A lm an idealizm in in  ye terince  besin  sağlayam am ası 
sonucu o rtaya  ç ıkan  doğrudanlık  açlığıdır. İdealist d ü şüncen in  soyul doğa
s ın ın .. . karşısına, som ut v aro luşun  kendi kend in in  rek lam ı o larak  röportaj 
konur. A m a bu yo lla  b ir k işin in  raporda  b ir kez  d ah a  en  iyi şekilde  kav raya
cağ ı şek ilde  ele  geçirilm iş o lm az varo luş.191

Kracauer’in kavramaya çalıştığı toplumsal gerçeklikse çok daha 
ele geçmez bir şeydir:

B ir fabrikadan  gelen  yüzlerce rapor b irb irine  ek lense  bile, fabrikanın  
gerçekliğ in i o luştu rm aya  im kân verm ez, b ilakis fab rikaya  ilişk in  yüzlerce 
görüşten  ibare t k a lır  sonsuza kadar. G erçek lik  b ir inşadır. E lbette  hayatın  
vücut bu lm ası için gözlem lenm esi gerekir. A m a hayal, röportajdaki b ir d i
zi az  çok keyfi göz lem de vücul bulm az kesin lik le. H ayatın  içeriğ ine ilişkin 
b ilg iler tem el alınarak  yapılan  tek  tek gözlem lerden  hareketle  b ir a raya g e 
tirilen  m ozaik te  vü cu t bu lur yalnızca. R öportaj hayatın  fo toğrafın ı çeker; 
bu tü r b ir m ozaik  d e  hayatın  görüntüsü o lacak tır.193

Röportaj, toplumsal gerçekliğin yapısına dair içgörülerden kay
naklanan bir biçim kazanmadığı takdirde soyut içeriklerden ibaret 
olan bir derleme olarak kalır.

Öte yandan, Kracauer'in elinde hazır bir teorinin bulunduğu ve 
bunun akabinde de bu teoriyi doğrulayan ampirik örneklerin arayı
şına çıktığı anlamına gelmez bu. Berlin'deki beyaz yakalı işçi orta
mına ilişkin "alıntılar, sohbetler ve gözlemler yapıtın temelini" teş
kil eder. Ama "bunlar özel bir teorinin örnekleri değil, gerçekliğin 
kusursuz örnekleri addedilir [vurgu bana ait]".19J Bunlar ve yapıtın 
bütünü bir teorinin değil gerçekliğin kendisinin kusursuz bir örneği
dir. Adomo'ya göre, bu durum "diyalektik düşüncenin Kracauer’in 
doğasıyla hiçbir zaman uyumlu olmadığı" anlamına gelir. Kracauer 
"tikel olanı, olayların genel durumuna bir örnek olarak kullanılma
sı için kesin bir biçimde konumlandırarak" yol alır. "Nesnenin ken
disindeki mutlak dolayım ihtiyacı" izaha dahil edilmemiştir. İşin il
ginç yanı, Kracauer'in yaklaşımına ilişkin bu eleştiri, Adomo’nun,

191. Kracauer, Die Angestellten, s. 216. Sonraki bir yazıda, Kracauer edebi 
röportajdaki "yanıltıcı somutlaştırma"nın gerçek insanlar yerine "kuklalar" sun
duğundan bahseder. Bkz. S. Kracauer, "Zu einem Roman aus der Konfektion. 
Nebst einem Exkurs über die soziale Roman-reportage", Frankfurter Zeitung, 5 
Haziran 1932.

192. A.g.y. 193. A.g.y., s. 207.



208 MODERNLİK FRAGMANLARI

Benjamin'in Baudelaire çalışmasının ilk taslağına yönelttiği eleşti
rinin neredeyse aynısıdır.

Çağdaş ve müteakip pek çok yorumcu Kracauer'in yapıtındaki 
yapının romanı, bir nevi ebedi montajı andırdığına işaret etmiştir. 
Hatta Kracauer'in çalışmasının hem Tretyakov'un "işlemsel edebi
yat" kavramıyla yakından ilişkili olduğu hem de "sol-liberal burjuva 
bir yazarın Marksist işlemsel edebiyat yöntemlerine yaklaşma konu
sundaki tartışmasız en başarılı girişimi" olduğu öne sürülmüştür.194 
Kullandığı nitelemeleri bir kenara bırakırsak, Helms, Kracauer'in ta
sarısı ile Tretyakov'un tasarısı arasında—özellikle de montajı "olgu
ların (karşı karşıya konarak, birbirleriyle kıyaslanarak) iç içe geçme
lerini, böylece de kendi içlerinde bulunan toplumsal enerjiyi ve ha
kikati yaymaya başlamalarını sağlayan bir yöntem"195 olarak gören 
anlayışı arasında- akla yakın bir ilişki olduğunu öne sürer. Kracauer’ 
in Tretyakov'un yapıtlarına duyduğu ilgi, bu yapıtlara dair yazdığı 
değerlendirme yazılarının sayısı da sözünü ettiğimiz karşılaştırma
nın akla yakınlığını pekiştirir. Kracauer'in hemfikir olduğu başlıca 
temalardan biri yazarın praksisiyle kurulan yeni ilişkidir: "İnsan ger
çekliğin inşasındaki hataların izleriyle karşılaşmak yerine gerçekli
ği betimler; kendini estetiğe verir ve böylece eyleme yönelik kuvvet
leri harekete geçirme fırsatını kaçırır; kendini ekonomiye vermesi 
gerekirken metafizikle uğraşır."196 Bu son yorum (1932 tarihlidir) 
Kracauer'in beyaz yakalı işçilere ilişkin çalışmasındaki amacını açı
ğa vurur: Gerçekliğin bir inşa olduğu göz önüne alınırsa, amaç salt 
bir betimleme değil, bu gerçekliğe müdahale etmek için "gerçekli
ğin inşasındaki hataların izleri"ni aramaktır. Ama Kracauer'in çalış
manın önsözünde de dile getirdiği gibi, kitabı "ilerleme için tavsiye- 
Ief'de bulunmayı bilinçli bir şekilde reddeden "birteşhis"tir.

194. H. G. Helms. "Vom Proletkult zum Bio-Interview", R. Hübner ve E. 
Schulz (haz.), Literatur als Praxis? Aktualität und Tradition operativen Schrei
bens içinde, Opladen 1976, s. 71-95, özellikle s. 93,22. dipnot. Kracauer'in çalış
maları ile röportaj arasındaki ilişkinin genel bir değerlendirmesi için bkz. E. 
Kohn. "Konstruktion und Reportage. Anmerkungen zum literatür theoretischen 
Hintergrund von Siegfried Kracauers Untersuchung 'Die Angestellten (1930)'", 
Text und Kontext içinde, c. 5, no. 2, 1977, s. 107-23.

195. A.g.y.
196. S. Kracauer. "Der operierender Schriftsteller", Frankfurter Zeitung. 17 

Şubat 1932.
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Çalışmanın çıkış noktası Berlin'deki beyaz yakalı işçilerin duru
mu ve bilinç biçimleridir. "Beyaz yakalı işçilerin durumunun en uç 
şekilde sunulduğu" yer Berlin'dir. "Gerçeklik de ancak en uç nokta
larından gözler önüne serilebilir.” Kracauer'e göre, beyaz yakalı iş
çilerin büyük işletmelerdeki durumu üzerine yoğunlaşmak anlamı
na da gelir bu, zira bu işletmeler "geleceğin modeli"dir. Kitap beyaz 
yakalı işçilerin doğrudan "en yeni Almanya'dan" kaynaklanan varo
luşlarının bir mozaiği, bir resmidir. Aynı zamanda "meçhul bir ala
na” (ilk bölümün başlığıdır bu) bir giriş, "belki bir filmde Afrika'ya 
yapılan yolculuktan çok daha macera dolu... kısa bir keşif gezisidir. 
Zira bu çalışma beyaz yakalıların peşine düştüğü için, modem met
ropolün içlerine de girer."197 Mekânı Berlin'dir, zira bu şehir,

. . .k e s in lik le  beyaz yakalı kültürün ş e h r id ir -y a n i ,  beyaz  yakalı tabaka 
için beyaz yakalı tabaka tarafından m eydana g eü rilm iş  ve çoğu beyaz  ya 
kalı işçinin k ü ltü r addettiğ i bir kültürün. B eyaz yakalı işç ilerin  gerçekliğ i 
ancak  insanın  köklerine  ve  doğup büyüdüğü yere bağ lılığ ın ı haftasonların ı 
m odanın  özeti yapacak  kadar bastıran  B erlin 'de kavranabilir. B erlin 'in  ken
di gerçek liğ in in  de büyük b ir k ısm ını bu o luşturur.19*

Ayrıca "nihai pratik ve ideolojik karşılaşmaların meydana geldi
ği" yer de Berlin'dir. Peki apaçık görünür olsa da büyük oranda araş
tırılmamış bu kültürün ardında ne bulunmaktadır? Ayrıca niçin ilk 
olarak bu kültür ele alınmaktadır?

Kracauer’in bir bütün olarak çalışmasına ilişkin derin analizinde 
Schröter, bu temanın Kracauer'e niçin bu denli uygun düştüğüne da
ir bir dizi sebep sunar. Bu tabaka Kracauer’in ilgisini çekmektedir, 
zira bu tabakanın toplum içindeki gerçek konumu ya eski orta sını
fa dahil edilmesiyle ya da sorgusuz sualsiz proletaryaya katılmasıy
la gözardı edilmişti. İkinci olarak, evvelce "Kitle Süsü"nde rasyo- 
nalizasyon sürecinden söz etmiş olan Kracauer, hem kısmen bu ras- 
yonalizasyonun ürünü hem de kurbanı olan bir grup keşfetmişti. 
Kracauer rasyonalizasyonun bu tabaka için doğurduğu sonuçları 
somut bir biçimde inceleyebilmişti. Bu gruptaki yanlış bilincin sis
tematik bir şekilde üretilmesi ve sürdürülmesi, somut bir ideolojiye 
sahip olmayan bir grubun somut bir örneğini sunmuştu Kracauer'e.

197. Kracauer. DieAngesıellten, s. 215.
198. A.g.y., s. 215-6.
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"Bekleyenler"de ve Kracauer'in evvelce Lukâcs'ın "aşkın yersiz 
yurtsuzluk" kavramını kullanımında ilan edilen tema, "ideolojik 
olarak yersiz yurtsuz" olan bir grubun analizinde özgül hale getiril
mekteydi artık. Son olarak da Kracauer'in kültürel analizi bakımın
dan, beyaz yakalı işçiler eğlence tezi açısından büyük önem taşıyor
du. Beyaz yakalılara dair çalışmasında dile getirdiği gibi, toplumda
ki ideolojik durumla ilgili olarak "yukarıdaki dilsizlik aşağıda karı
şıklık yaratıyordu". Schröter'in yorumu şuydu: "Karışıklığa verilen 
tepki eğlenceye dalmaktır -  Kracauer'i tanıyanlar için, artık onun 
terminus technicus'u haline gelmiş bir kavramdır bu. Beyaz yakalı 
işçiler, Kracauer'in, çalışmalarında bu yıllarda yoğun olarak analiz 
ettiği bütün fenomenlerin failleri ya da tüketicileridir."199 Daha öz
gül bir bakımdansa kitle kültürüne dair en baştaki tez, somut bir 
grubun kültüründe sürdürülebilir. Bu bakımdan, kitle kültürüne iliş
kin sonraki çoğu teorinin aksine, Kracauer'in analizi kitleye ilişkin 
soyut anlayışlardan uzaklaşarak somutlaşmaya doğru gidiyordu. 
Keza işyerleri dışındaki dünyayı bir gölge-olay olarak ele alan son
raki çoğu sosyolojik çalışmanın aksine, Kracauer iş ile "boş zaman" 
arasındaki, üretim sürecinin rasyonelleşmesi ile "zevk kışlaları" ve 
benzer yerlerde "boş zaman"ın rasyonelleşmesi arasındaki diyalek
tik ilişkiye parmak basan ilk düşünürlerden biriydi.

Kracauer'in bu "meçhul alana" dair analizinin esas bağlamı, Al
manya'da 1924'te Dawes Planı'nm hayata geçirilmesinin ardından 
üretimin ve bölüşümün rasyonelleşmesinde bulunur. Bu plan, bera
berinde büyük işletmelerde dramatik bir artış getirmiş, ticarette, ban
kacılıkta, ulaşımda ve sanayideki beyaz yakalıların sayısında büyük 
bir artış sağlamış ve beyaz yakalıların çalıştığı sektörlerde kadınla
rın oranının gitgide artmasına yol açmıştı. Bu süreçler, beyaz yaka
lı işçi sendikalarında, Lederer ve Marschak gibi iktisatçıların çalış
malarında zaten kısmen belgelenmişti. Aslına bakılırsa, Lederer ve 
Marschak "yeni orta s ın ıfın200 ortaya çıkışını evvelce belgelemişti. 
Ne var ki 1930'a gelindiğinde, Lederer "beyaz yakalı işçilerin prole
taryanın kaderini paylaştığı" yolundaki "nesnel gerçek"ten bahsedi

199. Schroter, "Weltzerfal! und Konstruktion", s. 35-6
200. E. Lederer ve J. Marshak, "Der neue Mittclstand", Gruııdriss derSozial- 

ökonomik, 9, 1, 1926.
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yordu.201 Kracauer beyaz yakalı işçilerin "yeni bir orta sınıf' konu
muna sahip olduğundan emin değildi ve "beyaz yakalı işçilerin pro
leterleştiğinden kesinlikle şüphe duyulamayacağını" öne sürüyor
du. Gelgelelim Kracauer’i asıl ilgilendiren şey, bu tezden ziyade, 
beyaz yakalı işçilerin kendilerinin bu proleterleşmeyi idrak edeme- 
mesiydi. Kracauer, "gündelik dilin yasadışı grameri" ni inceleyerek 
ve röportajlar, gözlemler vb. yaparak, Berlin'de beyaz yakalıların 
varoluşlarının gerçekliğini deneyimleme tarzlarının peşine düş
müştü.

İlk bakışta Kracauer'in izlediği prosedür, bağımsız olan temalar
dan, sahnelerden ve deneyimlerden oluşan bir montajın sunulması 
gibi görünür. Numaralandırılmamış "bölümleri" ve başlıkları böyle 
bir prosedürü akla getirir: "Meçhul Alan", "Seçim", "Teneffüs", "İş
letme İçinde İşletme", "Aa. ne çabuk...", "Tamir Atölyesi", "Küçük 
Herbaryum", "Üslup Konusunda Rahat", "Konu Komşu Arasında", 
"Evsizler için Sığınak", "Yukarıdan Bakıldığında" ve "Sayın Bay, 
Bayan Meslektaşlarım!"... Gelgelelim bunlar içerdikleri malzeme 
üzerine "sürekli, karşılıklı görüş ve yoruma göre düzenlenmiştir". 
Ama dahası da var: Mülder'e göre, "ortaya çıkan toplam resimde, ne 
bunları birbirlerine bağlayan şeyin yazarın öznel konumu olduğu 
öne sürülür ne de bunlar kavramlar arasındaki sistematik bağlantılar 
olarak malzemeden bağımsız kılınır. Okur 'gerçekliğin inşası'na ak
tif olarak katılmalı ve aynı zamanda 'kendi konumuna yer ayırmalı
dır’."202 Nitekim bu tür bir prosedürün ne salt röportajla ne de ampi
rik verilerin ortodoks sosyolojik sunumuyla uzaktan yakından ilgi
si vardır.

Beyaz yakalı işçinin yanılsamalı dünyası bir işe girmesiyle baş
lar. İş bulmanın koşulu, işverenin işçiyi "hoş ve sevecen”, "iyi bir iz
lenim" bırakan, çekici biri addetmesi, hatta bir personel şefinin de
diği gibi, işçinin "ahlaklı-pembemsi bir ten rengi"ne sahip olması
dır. Kracauer şu yorumda bulunur: "Ahlaklı-pembemsi bir ten ren
gi... -b u  kavramsal birleşim gündelik dünyayı bir hamlede saydam 
hale getirir ki bu dünya da vitrin dekorasyonları, beyaz yakalılar ve

201. E. Lederer, "Die Umschichtung des Proletariats". Die Neue Rundschau, 
c. 40, 1929.

202. Mülder, Erfahrendes Denken, s. 175.
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resimli gazetelerle doludur... Bunlar, hiçbir surette toz pembe ol
mayan gerçekliği kapatacak bir cilayla kaplamak ister hayatı."203 Di
ğer uçta da düzmece mesleki psikoloji tekniklerine dayalı seçimler 
yer alır ki bunlar da güya "doğru insanı doğru mevkiye" yerleştirir. 
Beyaz yakalı işçiler bu pembemsi cilaya alışmalıdır:

G üzellik  sa lonlarına akın  e tm enin  b ir nedeni de varoluşla ilgili en d işe 
lerdir; kozm etik ürünlerin  ku llan ılm ası her zam an lükse girm ez. Eskim iş 
b ir m ela o lup  tedavülden ka lkm a endişesiy le , kad ın lar ve  e rkek ler saçların ı 
boyar, kırk yaşındakiler de  ince kalm ak için  spor yapar. P iyasaya yeni ç ık 
m ış b ir dergin in  kapağında "N asıl G üzelleşeb ilirim ?" sorusuy la  karşılaşı
rız; gazete ilan lan  d a  bu n a  ek o larak , dergin in  "insanın hem  bir süreliğ ine 
hem  de devam lı çekici görünm esin in" s ırların ı açıkladığın ı belirtir. M oday
la ekonom i el ele  verir.2“

Bir sonraki bölüm olan "Teneffüs"te Kracaııer, zorunlu olarak 
kişinin kendini sergilemesi üstüne kurulu hoppa ve cafcaflı dünya
ya ilişkin içgörülerinin ardından, çalışanların iş koşullarının ger
çekliğine bakar.

Bu gerçeklik, iş sürecinin her alanda rasyonelleşmesinin oluştur
duğu bir gerçekliktir; bunun belki de tek istisnası yöneticinin çalış
ma odasıdır. "Hiçbir gürültü sızmaz bu odaya, yazı masasının üze
rinde de tek tük evrak bulunur. En yüksek seviyedeki bu sessizlik, 
üst katmanlarda her yerde hüküm sürüyor gibidir." Alt katmanlarda 
ise ofis makinelerinin kullanılmaya başlanması, kişiliğin iş aracılı
ğıyla gerçekleştirilmesine dayalı ideolojiyle taban tabana zıt olan 
sonu gelmez rutinleri ve yoğunlaşmayı zorunlu kılar. Uzmanlaşma, 
makineleşme ve rutinleşmenin artması, bu tür bir sistemin savunu
cuları için, işten alman zevki içsel bir alana indirger. Kracauer bu du
rumu, gitgide büyüyen mesleki psikoloji alanıyla açıklar: Söz konu
su alan daha o zamanlar bile "monotonluğun verdiği mutluluğa”, iş
çilerin, zihinlerini kendilerine ayırabilmelerine, hatta belki de-K ra- 
cauer'in eklediği üzere- "huzur içinde kendi sınıf ideallerini düşüne
bilmelerine" parmak basıyordu.

Beyaz yakalı çalışanların iş sürecindeki tabiiyeti, bu sürecin ma
kineleşmesi ve rutinleşmesiyle sınırlı değildir yalnızca. Çeşitli kı
sımlardaki hiyerarşik organizasyon da gerçek tabiiyeti artırır. Bir

203. Kracauer, D ieA ng este llten , s. 223. 204. A.g.y., s. 224.
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bütün olarak organizasyon içinde, çeşitli departmanlar ile alt depart
manlar arasında soyut ilişkiler hüküm sürer. Alt katmanlarda neler 
olup bittiği departman şefi aracılığıyla bilinir. Departmanların şefle
ri de yukarıdakilere bağımlıdır. Bu bağımlılık hiyerarşisi en üst nok
taya kadar uzanır ve burada "hiyerarşinin zirvesi sermayenin karan
lık semalarında kaybolur gider". İşlevsel bağımlılığa dayalı soyut 
ilişkiler, işletmedeki ve toplumun bütünündeki gerçek ilişkileri giz
lemeye yarar. Elbette bir başka soyutlama da terfi şansıdır ki bilhas
sa en önemli mevkilerin işletme dışından insanlarla doldurulduğu 
durumlarda, çalışanların büyük çoğunluğu için bu şans çok küçüktür.

Aslında, Kracauer rasyonelleşme sürecinin en üst noktasında, 
günümüzde vasıfsızlaştırma denen bu sürecin, rütbe indirme ve git
gide daha genç yaşlarda işten çıkarma olduğunu vurgular. Hep genç 
kalma ve yaşlı çalışanların buna tekabül eden endişesi de buradan 
kaynaklanır. Dolayısıyla gençliğin "resimli gazetelerin ve hitap et
tikleri halkın fetişine", gerçek bir "ölümden kaçışa" karşılık gelme
si hiç de şaşırtıcı değildir.

Bunun ardından Kracauer Berlin'de ve diğer büyük şehirlerdeki 
beyaz yakalı çalışanların gitgide birbirine benzeyen bir hayat sür
düklerini gösterir. İletişim araçlarının da, sekreter, tezgâhtar vb.ye 
ilişkin "stereotipleri" ya da "normal tipleri" vardır. "Küçük bir Her- 
baryum"da Kracauer, bu yüzeysel ve özdeş varoluşun, işçi sınıfın
dan, batık burjuvaziden ve hatta beyaz yakalı bohemlerden oluşan 
bu tabakaya mensup olanların farklı farklı kökenlerini nasıl gizledi
ğini gösterir.

Ama işgücünden oluşan bu tabakanın görünürdeki homojenliği 
nasıl önemli farkları gizliyorsa, beyaz yakalı çalışanların emek sü
recinin rasyonelleşmesi de otomatik bir süreç değildir. Bu sürecin 
başarıya ulaşması için, buna eşlik eden parçalanmanın, hoşnutsuz
luğun, endişenin giderilmesi gerekir. Bu da sendikaların ya da göz 
boyamaya yönelik danışma kurullarının işbirliğiyle sağlanamaz yal
nızca. Çoğu zaman sağlık ve spor tesislerinin vesayeten düzenlen
mesiyle sağlanan somut topluluk ideolojisi de aynı ölçüde önemli
dir. Daha somut bir bakımdan, büyük işletmeler "çeşitli personel 
kategorileri"nin birbirinden ayrılmasını, özellikle de beyaz yakalı 
çalışanların kol işçilerinden ayrı tutulmasını sağlamaya çalışır. Be
yaz yakalı çalışanlarda, farklı bir emek gücü kategorisi oldukları ze-
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habını yaratabilen münferit ücret sözleşmeleri de bu durumu kıs
men kolaylaştırır. Ne var ki "her koyunun kendi bacağından asılma
sı gerekiyorsa, o zaman topluluk düşüncesi bir yanılsamadır". Ka
musal tesisler (sağlık, spor, barınma vb.) "aslında bireyleri birbirle
rine bağımlılık içinde tutar, ama bunu sırf kolektif ruhu canlandır
mamak için yapar". Nitekim rasyonelleştirme "yeni bir ataerkilci- 
lik" yaratır ki bunun da başlıca amacı, çalışanların ilgisini bütün ko
lektif faaliyet biçimlerinden başka bir yöne çekmektir. Kişisel dü
zeyde, bu aldatıcı komünallik "neşeliliğin yanlışlıkla saf bir insan 
komünalliğiyle özdeşleştirilmesi" olarak kendini gösterir.

Peki beyaz yakalı çalışanların çıkarları kendilerinin üstündeki 
ya da altındaki tabakaların çıkarlarıyla özdeş midir? "Konu komşu 
arasında" iken kimlerle özdeşleşmektedirler? Şunu öne sürer Kra- 
cauer: "Aylık bir maaşa, mahut düşünsel emeğe ve maddesel olma
yan diğer birtakım benzer özelliklere dayalı olarak", beyaz yakalı 
çalışanlar burjuva varoluşuna sahip çıkmaya devam eder ve "bu ta
bakaların ekonomik süreçteki konumu değişmiş olsa da, orta sınıfa 
özgü dünya görüşleri yerli yerinde durur. Yanlış bir bilinç geliştirir
ler. Ayrımları korumak isterler, ayrımların kabul edilmesi de bu ça
lışanların durumlarını gizler; öyle bir bireyciliğe gömülürler ki an
cak birey olarak kendi kaderleri üzerinde hâlâ söz sahibiyseler 
onaylanabilir bu bireycilik."205 Bu kendine özgü tabakanın en üst 
noktasında, kamu sektöründe devlet memuru, özel sektörde ise ban
ka memuru yer alır. Bu tabakanın alt kısımlarında, işçi sınıfından 
yükselip gelmiş pek çok insan bulunur. Çelişkili bağlılıklar ağına 
düşenler de çoğu zaman bu kişilerdir.

Bu tabakadaki çelişkilerin çoğu, ilginin işten boş zamana, "zevk 
kışlalarına", "evsizler için sığınaklara" kaydırılmasıyla çözülür. Baş
larının üstünde -"artık delik deşik olsa da"- hâlâ ideolojik bir çatı 
bulunan işçi sınıfının tersine, "beyaz yakalı çalışanların oluşturdu
ğu kitle, işçi-proletaryadan, düşünsel olarak evsiz olmasıyla ayrı
lır". Bu kitle "başvuracakları bir doktrin olmaksızın, kesinleşıirebi- 
lecekleri bir amaç bulunmaksızın şimdiki zamanda yaşar. Kısacası, 
arayıp bulma ve en son noktaya dek yolunu sorma korkusuyla ya
şar." İstenen, yüksek tabakanın içeriği değil, sırf şaşaası için bu ta

205. A.g.y.. s. 273.
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bakaya çıkmaktır. Bu kitle siyasi ya da başka türde bir birliktelik 
arayışında değil, eğlence peşindedir. "Genç kızlar çoğunlukla fakir 
bir çevreden geliyor ve şaşaadan etkileniyor," diye açıklar bir ste
nograf. "Gayet kayda değer bir biçimde, genç kızların genel olarak 
ciddi sohbetlere yanaşmadığını doğrular. 'Ciddi sohbetler, insanın 
dikkatini dağıtıp ilgisinin, zevk almak istediği ortamdan başka yöne 
çevrilmesine yol açar yalnızca,' der. Ciddi bir sohbetin dikkat dağı
tıcı etkileri bulunduğuna marnlıyorsa, o zaman eğlence müthiş cid
di bir meseledir."206 Eğlencenin şaşaasına yönelik bu arayışın sonu
cu da çoğu zaman şudur: Eğlence harcamaları, gündelik geçim mas
raflarından daha fazladır çoğu zaman; bunun amacı da kendilerinin 
altındaki sınıf karşısında ayırt edici "kültürel" değerlerini korumak
tır kısmen.

Örneğin büyük mağazalarda çalışanlar, "yüksek tabakaların" 
bulunduğu, "ışıklara boğulmuş keyifli mekânlar"da, tüketicilerin 
harikalar diyarına dahil olur. Burada,

M uazzam  m iktardaki ışığın hem  satın a lm a arzusu  hem  de çalışan lar 
üzerindeki rahatla tıc ı e tk isi en  çok  şu şekilde vücu t bulur: Ç a lışan lar o d e 
rece e tk ide  ka lırla r ki yaşadıkları küçük ve loş apartm an  da iresin in  verdiği 
sık ın tıy ı unutabilirler. İşık  aydınla tm aktan z iyade a lda tır ve belki de  son za
m anlarda şeh irle rim izin  üzerinden akıp g iden m uazzam  m ik tardak i bu ışık, 
b ilhassa karanlığ ı artırm aya  hizm et eder. Peki yüksek tabaka el e tm ez  m i? 
G örünen o ki uzaktan  belli belirsiz  el ederler. A slında saçılan  şaşaanın  be 
yaz yakalı k itleleri s ır f  kend ilerine  tahsis ed ilm iş konum da daha  da  sağlam  
bir b içim de kals ın lar d iye yükseltm ek için top lum a ek lem esi gerekir.207

Yükselemeyen bu kitleler, eğlencelerden, kafa dağıtmadan me
det umar, gerçi beyaz yakalılar hiyerarşisinde bulundukları konuma 
göre farklı ölçülerde yaparlar bunu.

Tıpkı iş sürecinin rasyonelleşmesi gibi, "zevk kışlaları", büyük 
barlar ve benzeri yerler de rasyonelleşmiştir. Kracauer bu büyük ya
pılarından birini -"Anayurt Meyhanesi"- betimler; burası "bir tür 
devasa otel lobisidir"; burada

N ette Sach lich ke it üslubu uç noktasına ulaşır, z ira  ya ln ızca  en m odern  
olan kâfi g e lir  k itlelerim ize. B aşka h içb ir ye r yoktur ki N eıte Sach lichkeit'm  
s ırn , burada o lduğu kadar açık  bir şekilde ifşa ed ilm iş o lsun. A slına bak ılır

206. A .g.y., s. 282-3. 207. A.g.y.. s. 284.



216 MODERNLİK FRAGMANLARI

sa, lobi m im arisin in  sahte katılığ ın ın  arkasında. G rinzing p is pis sırıtır 
[grinsi G rinzing hervo r  - b u  ifade sözcük  oyunu  o lm ak la  kalm az. V iyana' 
nın kuzey banliyö lerindek i şarapç ılık  yap ılan  G rinzing köyünün  çoktan  
m odası geçm iş kitsch  sim gesine de  b ir g önderm edir aynı zam anda]. D erin
lere doğru b ir adım  daha  atıldı m ı, insan en şaşaalı duygusallığ ın  içinde bu 
lur kendini. G e lg e ld im  N ette  S a c h lk h ke it'in  en belirgin özelliğ id ir bu: A r
kasında b ir şey saklam ayan b ir cep h ed ir o; h iç  derinlik  ifşa etm ez, am a san
ki ed iyorm uş gibi yapar.208

Her bar, uzak bir yerin üslubunda döşenmiştir. Bu tür bir eğlence, 
işyerindeki monotonlukla bağlantılıdır. Burada canlandırılan egzo
tik dünya, "on dokuzuncu yüzyılın panoramalan"nın oluşturduğu 
bir dünya, artık erişilemeyecek yitik bir cennettir. Kracauer bu tür 
bir mekânsal ve ideolojik eğlencenin önemini vurgular:

İşgününün m onotonluğu ne kadar ağ ır basarsa, boş zam anın  bu m ono
tonluktan  m üm kün olduğu kadar uzak olm ası gerekir; d ikkatin , üretim  sü 
recinin arkaplanından başka yöne çevrild iğ i varsay ılm aktad ır e lbette . G e l
g e ld im  bu rengârenk dünya, o fis  m akinesine  apaçık saldırıdır. D ünyanın  
m evcut hali değil, pop şark ıla rında  g örünen  halidir. G ündelik  hayatın  tozu
nun adeta elektrik li süpürgey le  d ip  bucak alındığı b ir dünyadır. E vsizler 
için sığ ınağın  coğrafyası hit şa rk ıla rdan  doğar.2**

Bu tür "zevk kışlalarının duvarları arasında geçirilen kısa mola, 
"beyaz yakalı işçilerin [ihtişamlı] cennette beraberce gezip dolaş
maları" olarak görülebilir, ama barmen ışıkları söndürdüğünde "se
kiz saatlik mesai güneşi bir kez daha ışıl ışıl parlar".

Kracauer'in başka bir yerde gösterdiği üzere, bu genel eğlenme 
süreci, sıradan film prodüksiyonlarıyla, resimli gazete veya dergi
lerle ve bunlardaki büyüleyici resimlerle güçlenir: "Resimlerin akı
şı devrimden ve ölümden kaçmak demektir." Dışarıdan kitleye hü
cum eden "resimlerin büyüsü'nün muadili spor, yani adeta içeriden 
eğlendiren "bütün bir beden kültürü"dür. Sporun "kompleksleri yok 
ettiğini" öne sürenlerin aksine, Kracauer şunu savunur: "Sporun ya
yılması kompleksleri yok etmez; büyük ölçekli bir baskı fenomeni
dir spor; toplumsal ilişkilerin dönüşümünü desteklemese de bir bü
tün olarak depolitikleştirme aracıdır." Çok değil birkaç yıl sonra, 
tam anlamıyla kullanılacaktır beden kültürü. Eleştirel sorular çok
tan yasaklanmıştır.

208. A.g.y., s. 286-7, vurgu bana ait. 209. A.g.y., s. 287.
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Ama yukandan bakıldığında -k i Kracauer’in entelijansiyanın 
çoğunluğunu yerleştirdiği yer de burasıdır- bu eğlence ve baskı ge
reklidir, zira ekonomik sistem kendi gerekçesi için, ne kadar sık or
taya atılırsa atılsın "ezeli ahenk (preestablished harmony) inancına" 
bel bağlayamaz artık. Bütün tabakanın, ahlaki ilkelere ve ortak çı
karlara ihtiyaç duyulmasına rağmen, "bir dünya görüşüne sahip ol
maksızın boşlukta yüzmesi" daha iyidir.

Kracauer, beyaz yakalı işçilerin konumunun, kendilerini temsil 
eden sendikalar aracılığıyla dönüştürülme imkânına dair kısa bir in
celemeyle bitirir analizini. Burada Kracauer, işçilere sanki rasyo
nelleşmeye karşı etkili ilaçlarmış gibi, başka düşünsel ya da "kültü
rel mallar" sunularak, mekanikleşmenin zararlı etkilerini giderme 
stratejisini de aynı ölçüde eleştirir. Bu tür bir strateji de "etkilerini 
gidermek istediği şeyleşmenin ifadesidir hâlâ". Aynı şey, sendikala
rın benzer bir karşı strateji olarak spora duydukları inanç için de ge- 
çerlidir. Daha ciddi bir açıdan, üyelerin, hedeflerin artık sorgulan
madığı bir kolektiviteye soyut bir biçimde dahil olması, bu üyelerin 
çıkarlarının ve günlük faaliyetlerinin gözardı edilmesine yol açar: 
"Beyaz yakalı işçi sendikalarının çoğunlukla insan gerçekliğiyle 
karşı karşıya gelmesine mani olan doktriner inanç, kolektivitenin 
hatalı bir inşa olduğunu dolaylı yoldan doğrular. Mesele, kurumla- 
rm değiştirilmesi değil, insanların kurumlan değiştirmesidir."*10

Kracauer, insanın gündelik varoluş gerçekliğinin önemini sonu
na kadar vurgular. Benjamin'e göre, kitabın tamamı '"burada’ inşa 
edilen, 'şimdi' yaşanan bir gündelik dünya parçasıyla karşılaşma" 
dır. Bu yolla, sabit ve hazır bir kümeden oluşmayan bir yanlış bilin
cin ortaya çıkışının özünü kavrayabilir. "Yanlış bilincin ürünleri 
yapboz resimleri gibidir; bu resimlerde, esas olan şey bulutların, 
yaprakların ve gölgelerin arasından görünür yalnızca." Röportaj ve 
benzeri şeylerin "modaya uygun radikal ürünleri"nin aksine, Kraca- 
uer'in çalışması "entelijansiyanın politikleşmesi yolunda, kendi sı
nıfının politikleşmesi yolunda bir köşetaşıdır. Bu dolaysız etki, bur
juva sınıfından gelen bir edebi devrimcinin icra edebileceği tek etki
dir günümüzde."2“

210. A.#.y.,s. 304.
211. Benjamin. "Ein Aussenseiter". s. 225.
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Kracauer bu çalışmada gündeme getirdiği meselelerle ilgilen
meye, sonraları işverenlerin ideolojisiyle (İşverenlerin Düşünsel Ka
rarları, 1930)2'2 ve Die Tat dergisi çevresindeki sağ görüşlü entelek
tüellerle ("Orta Sınıfların İsyanı", 1931)213 ve benzeri şeylerle yüz
leşirken de devam etmiştir. Beyaz yakalı çalışanlar ile kitle kültürü 
arasındaki ilişkiyi incelemeye "Çalışan Kızlar” (1932)214 da dahil 
bir dizi denemede devam etmiştir. Bu denemede Kracauer, "prole
tarya gerçekliği"nin incelenmesinin zorunluluğuna işaret eder. Be
yaz yakalılarla ilgili çalışmasını kaleme alırken aklına gelen bir iş
tir bu. Şunları belirtmesi manidardır: "Proletarya, kendilerini kuşa
tan beyaz yakalı alt tabakaya kıyasla çok daha meçhuldür, onu kav
ramak çok dalıa zordur. Zira bir yandan, proletaryanın hayatı, burju
vazi ve takipçilerinin hayatları gibi çok farklı koşullarda geçer, bu 
yüzden de burjuvaziden ithal edilmiş kavramlar ve yöntemlerle an
cak yetersiz oranda kavranabilir; diğer yandan da proletaryanın ger
çekliği siyasi mücadele retoriğiyle o denli örtülmüştür ki bu gerçek
liği örtünün altından bulup çıkarmak için cansiperane çalışılması 
gerekir."215 Burada şunu belirtmekte yarar var: Kracauer bu tür bir 
araştırmaya girişmemiş olsa da, önerdiği metodolojik yönelim nes
neye soyut bir şekilde uygulanabilecek, elde hazır bulunan bir yön
teme değil, nesnenin kendisine sabitlenmiştir.

Paris’teki ilk sürgün yıllarında Kracauer, bu defa tanınmış gaze
teci ve toplumsal eleştirmeninkinden çok daha farklı ve zor koşul
larda, kitle, kitle süsü ve yanlış bilinç temalarına döner. Aralık 1936' 
da, artık üyeleri sürgünde olan, dağılmış Frankfurt Toplumsal Araş
tırmalar Enstitüsü için "Kitle ve Propadanda"215 üzerine bir yazı ka
leme alır. Enstitünün finanse edeceğini umduğu bir araştırma proje
sidir bu.

212. S. Kracauer. "Die geisıige Entscheidung des Unternehmertums". Frank
furter Zeitung, 2 Eylül 1930.

213. S. Kracauer, "Aufruhr der Mittelschichten", Frankfurter Zeitung , 10 
Aralık 1931. Tekrar basım: Kracauer, Das Ornament der Masse içinde, s. 81-105.

214. S. Kracauer, "Mädchen im B eruf', Der Querschnitt, e. 12, 1932, s. 238-
43.

215. A.g.y.. s. 242.
216. S. Kracauer. M asse und Propaganda. Sine Untersuchung über fasch is

tische Propaganda. Expose, daktilo edilmiş nüsha. 1936, 9 sayfa. Siegfried Kra- 
cauer'e Ait Belgeler, Deutsche Literaturarchiv, Marbach/Neckar.
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Bu çalışma savaş sonrası buhranının ve sonuçlarının Alman
ya'daki proletarya, proleterleşmiş orta sınıflar ve işsizler açısından 
bir analiziyle başlayacaktı. Buhranın ideolojik sonuçlarında "burju
va değerler hiyerarşisinin dağılması", "ideolojik açıdan bir boşlukta 
yaşayan kitlelerin düşünsel yersiz yurtsuzluğu", çelişkileri içine 
hapsolan orta sınıf ve işsizlerin çelişkili ideolojik konumu ele alına
caktı. "Buhranın nihai aşaması" hakkındaki üçüncü kısım da şu iki
lemle sonuçlanacaktı: "Kitleler yeniden kapitalist sistemin himaye
sine alınmalıdır, gelgelelim kendi başlarına himayeye giremezler. 
Yanılsamalı bir çözüm mümkündür ancak. Faşizm de yanılsamalı 
bir çözümdür." Bir başka kısımda aldatıcı faşist çözümün ortaya çı
kışı ele alınır: "Faşizm kitleden vazgeçmediği (zaten bu imkânsız
dır) gibi onların bir kitle olduklarım da kesin bir biçimde vurgular 
ve dahası münasip önlemlerle, kitlenin aslında yeniden himayeye 
alındığı izlenimini uyandırmaya çalışır" -  aslında dehşet ve propa
gandayı birleştirerek yapar bunu.

Beşinci ana kısımda da "propagandanın faşizmdeki rolü" ele alı
nır. Propaganda da kitlenin kitleliğine üç yolla gerçeklik atfedilir. 
İlk olarak, kitle "kendini her yerde (kitle toplantılarında, kitle göste
rilerinde vb.) görmeye" zorlanır. Dolayısıyla kitle çoğu zaman "es
tetik açıdan çekici bir süs ya da etkili bir imge biçiminde olmak üze
re hep mevcuttur". İkinci olarak, "radyo yardımıyla, oturma odası 
bir kamu mekânına dönüştürülür... Faşist propaganda bireye yal
nızca "içe dönüklük" alanını verir ve genellikle de bu alanı kitlenin 
kurucu bir öğesi olarak dönüştürür. Son olarak da "kitleden bütün 
mitsel güçleri çıkarma"ya girişilir. Bunun akabinde de faşist propa
ganda kitlelere ilişkin bir kült yaratır. Kracauer faşist propaganda 
ile şarlatanlık arasındaki tarihsel ilişkiye -örneğin fantastik umutla
rın vb. devamlı canlandırılmasına- bakmak istemiştir burada. Nihai 
amaç "yapay olarak hazırlanmış kitleler"in "sahte bir şekilde yeni
den entegre olması"dır. Buna da şu yolla ulaşır: "Kitlelerin sokakta 
yürümesine ve hiçbir müdahaleye uğramaksızm her yeri ele geçir
mesine izin verilir, böylelikle kitlelerde, bir kitle olarak şu ya da bu 
işlevi zaten vücuda getirdiği inancının doğması kaçınılmaz olur."

Kracauer'in önerdiği çalışmanın diğer özellikleri de şunlardır: 
"Yanılsamalı faşist çözümün tehlikedeki kapitalist ekonomiyi koru
manın yollarından biri olduğu”; "reklam ve propaganda alanlarında
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Amerika'da elde edilen başarılar"ın da yakından incelenmesi gerek
tiği ve faşist ile komünist propaganda arasında açıkça ayrım yapıl
ması gerektiği varsayılır.

Kısmen modernliğin kâbusunun -topyekûn seferber edilmiş 
"hep-mevcut" olan kitle süsünün- ortaya çıktığını ilan eden bu ça
lışmayı, Adomo ile Horkheimer kıyasıya eleştirmişti ve bunun üze
rine Kracauer bu çalışmayı geri çekmiş ve bıkkın bir şekilde yakın- 
mıştı Adomo'ya: "Gerçekte benim taslağımı elden geçirmeyip yeni 
bir çalışmanın dayanağı olarak kullanmışsınız."1’1

Ama Kracauer bu tasarının anahatlarını belirlediği sırada, Fran
sızca, Almanca ve İngilizce yayımlanan bir çalışmayı tamamlamayı 
da başarmıştı. Modernliğin tarihsel kökenleriyle doğrudan ilişkili 
olan ve Benjamin'in Baudelaire çalışmasıyla benzerlikleri olan bir 
çalışmaydı bu.

V

Kasım 1934'te Kracauer, "toplumla ilgili pek çok konuyu içeren, 
İkinci İmparatorluk devrinden, uluslararası başarı da elde edebile
cek bir biyografi" çalışmasına başladığını yazmıştı Löwenthal'a.21“ 
1937 başlarında. Jacques Offenbach ve Tumanının Paris'i ( Amster- 
dam'da) Almanca, kısa bir süre sonra da Fransızca ve İngilizce ba
sıldı. Bu yapıt üzerindeki çalışmaları, Benjamin'in 1935'te Pasajlar 
Projesi'nin özetini yazmasıyla çakışmakladır. Aslında, Benjamin 
Ağustos 1935'te Scholem'e şunları yazmıştı: Bloch'un Paris'te ben
zer bir tema ("On Dokuzuncu Yüzyılın Hiyeroglifleri") yazmasının 
yanı sıra, bir de "Kracauer, Offenbach hakkında bir kitap yazıyor; 
bu konudaki düşüncelerim hakkında da sessiz kalmalıyım. Bu iş hiç 
de kolay değil ve çok daha tatminkâr olabilirdi."219

2 17. 20 Ağustos 1938 tarihli mektup, aktaran Jay, "Adomo and Kracauer", s.
50.

218. Aktaran K. Witte, Nachwort'tan S. Kracauer'e, Jacques OJfeithach und 
das Paris seiner Zeit.

219. Benjamin'den Scholem'e 9 Ağustos 1935 tarihli mektup, Gershom Scho- 
lem (haz.), Walter Benjamin I Gershom Scholem. Briefwechsel 1933-1940 içinde, 
Frankfurt, 1980, s. 203.
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Offenbach çalışmasına yazdığı önsözde -nedense İngilizce çe
viriden çıkarılmıştır- Kracauer bu çalışmanın geleneksel anlamda 
bir biyografi olarak düşünülmediğini açıklamıştı. Nitekim bu çalış
ma "ana teması, yalnızca konu aldığı kahramanın hayatının sunu
muyla sınırlı olan biyografilerle aynı grupta yer almaz. Bu tür bi
yografiler, silik bir arkaplanm önünde, portre edilmiş biçimleriyle 
görünen portre fotoğraflarına benzer... Jacques Offenbach'ın kişiye 
özel biyografisi değil bu. Toplumsal bir biyografisi." "Ortaya çık
masına toplumun imkân verdiği, toplumun içine yerleşen ve top
lumdan çıkarılan Offenbach figürü" ile ilgilidir. Ele alınan ana tema 
Offenbach'ın müziği değil, "Offenbach'ın toplumsal işlevi "dir.220

Kracauer'in geleneksel biyografi çalışmalarından ısrarla uzak 
duruşu, Weimar Almanyası'nda gitgide popüler hale gelen biyogra
fi türüne yönelik önceki saldırıları bağlamında anlaşılmalıdır. "Top
lum ile Offenbach arasındaki ilişkilere" dair analizi, "Yeni Burjuva
zinin Sanat Formu Olarak Biyografı"de ( 1930)221 ele aldığı edebi tü
re yönelik eleştirel bir niyet taşır. Savaş sonrası dönemde "herhangi 
bir bireysel referans sisteminin nesnel anlamına duyduğu güven" 
sonsuza dek yok olmuştur. "Sabit" bir "koordinat ağı"nın olmayışı, 
şimdiye dek bu çerçevede iş görmüş olan romanda bir krize yol aç
mıştır. Aynı ölçüde problemli olan alternatif bir unsur tarihte keşfe
dilmiştir; bu unsur "biçimsizlik ve biçimlendirilemezlik okyanu
sunda bir kara parçası gibi yükselir". Mevcut haliyle belgesel bir 
doğruluğa dayanan biyografi güvenli görünür. Aslında "biyografi
nin önemi şudur: Günümüzün sanat uygulamalarının yarattığı ka
osun içinde gerekli görünen tek düzyazı biçimini temsil eder" -  
"yerleşik burjuvazinin" düzyazı biçimini. Ama "yeni burjuvazinin 
yazınsal biçimi olarak biyografi kaçışın göstergesidir, ya da daha 
doğrusu, kaçınmanın", yani "toplumsal inşamızda görülen çatlakla
rın işaretlerinden kaçınmanın.” Kaçtığı yer de "burjuva dünyasının 
iç bölgeleri"dir. Gelgelelim biyografi biçimi "salt kaçış”tan ibaret 
değildir; koruma motifiyle gölgelenir. Ama bireysel kahraman, an-

220. S. Kracauer, "Vorwort ".Jacques Ojfenbach und das Paris seiner Zeit, s.
9.

221. S. Kracauer, "Die Biographie als neubürgerliche Kunstform", Frankfur
ter Zeitung. 29 Haziran 1930. Tekrar basım: Kracauer, Das Ornament der Masse 
içinde, s. 75-80. Göndermeler bu baskıyadır; Türkçesi: Kitle Siisii içinde, s. 72-76.
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cak tarihselciliğin hayali müzesinde korunabilir:

B ireyciliğ in  sonunun  geld iğ in in  b ir kanıtı varsa, bu kanıt kaidelerini 
günüm üz yazın ın ın  yükselttiğ i büyük şahsiyetler m üzesinde g ö rü leb ilir .... 
B elleğin  im gelerin  hepsin i b ir tu ttuğu  ve kendi kendine taham m ül ed eb il
diğ i bir sergi o luşturm aya ç a lış ır la r ....  hepsi b ir arada ay n lış ın  ışıltısını y a 
y a r la r .^

İç bölge, arka perde ortadan kalkar ve okur, mitik büyük-bireyle 
baç başa kalır gene.

Bu bağlamda, Kracauer'in bilinçli bir şekilde öznellik karşıtı 
olan "toplumsal biyografisi" ideolojik-eleştirel bir işlev kazanır. 
Sunduğu toplum, "monarşileri ve diktatörleriyle, dünya fuarları ve 
devrimleriyle on dokuzuncu yüzyılın" Fransa'sıdır. Bu toplumun ta
rihinin hem belgesel hem de çağdaş anlamda önemi vardır:

Bu toplum un, m odem  toplum un hem en öncesindeki toplum  o lm asının  
sebeb i, dünya ekonom isin in  ve burjuva devle tin in  doğuşunu barındırm ası 
d eğ ild ir yalnızca; envaiçeşit a landa kendilerin i bugün  de o rtaya  koym aya 
devam  eden m otifleri ilan ettiği için de  m odem  toplum un se le fid ir... Ş im 
diki zam anın  k ıyas kabul e tm eyecek  ö lçüde karm aşık  d üşünce ve dav ran ış
ların ın , büyük o randa  F ransa 'da on d okuzuncu  yüzy ılda  varlık  kazanan 'm o
dellerden  doğm uş o lm ası şüphesiz  m üm kündür.221

Daha doğrusu, Kracauer temasını Paris'e yerleştirmiştir: "On 
dokuzuncu yüzyılın Parisi, tarihi Avrupa tarihi olan tek şehirdir as
lında." Hatta Benjamin'in Pasajlar Projesindeki temasını daha da 
fazla aksettirerek şunu açıklar Kracauer: "Çağımızda meydana ge
len olaylar ışığında, tam da İkinci İnıparatorluk'un fantazmagorya- 
sının güncellik kazandığını idrak etmekte kimse güçlük çekmeye
cektir [vurgu bana ait]".224

Ama Benjamin, çağın ana figürü olarak Baudelaire'i alırken, 
Kracauer Offenbach'ı ve operetlerini seçmiştir ki bunlar "hem im
paratorluk devrini" yansıtan hem de bu devrin "yok olmasına katkı
da bulunan", "imparatorluk çağının en sembolik ifadesidir". Başka 
bir deyişle, Offenbaclı "çağının merkezinde" yer aldığı için seçil

222. Kracauer. "Dic Biographie", s. 79. İşin ilginç yanı, Kracauer "tek bir bi
yografinin bu eleştirilerden m u af" olduğuna işaret eder: "Leon Troçki'nin biyog
rafisi".

223. Kracauer, Offenbach, s. 9. 224. A.g.y., s. 10.
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miştir. Kracauer, tema olarak Offenbach'ı seçmesine dair iki sebep 
daha sunar. Offenbach "çevresindeki toplumun yapışma karşı bü
yük bir duyarlılığı" ifade etmektedir. Üne kavuşması, operetlerin 
üretim koşullarının ortaya çıkışıyla çakışır: Diktatörlüğe dayalı bir 
devlet, "sermayenin tahakkümü, uluslararası ekonominin ortaya çı
kışı, bulvarlar ve burada yaşayan sayısız bohem". İkinci İmparator
luğa bağlı olan operet onunla birlikte ölüp gider aynı zamanda. Bu
nunla beraber, operet yaşarken, Offenbach opereti var eden toplumu 
yansıtmakla kalmamıştı (Kracauer'in öne sürdüğü üzere, onun ya
pıtlarında "en ufak toplumsal değişimler, çok hassas bir aletle ölçül- 
müşçesine okunur”), o aynı zamanda "alaycı birT'ydi. Yergi şarkıla
rında "kutsal kurumlarla, resmi makamlar ve görevlerle" değil, "gö
rünüşlerini kutsallığın içine saklayan... şeylerle” dalga geçilir yal
nızca. Böylelikle, dünyaya ilişkin yaygın imgeyi tersine çeviriyor
du Offenbach: Aşağıda olan yukarıda buluyordu kendini, yukarıda 
bulunan şeylerse küçümseniyordu. Kracauer, Offenbach'a tam da 
bu şekilde yoğunlaşarak, polisiye romana ilişkin çalışmasının ilk bö
lümünde açıkladığı bir temayı ima etmektedir: Varoluş alanlarının 
dönüşümü. Ama önceki yapıtta bulunmayan yeni bir tema da vardır: 
Offenbach'm yergi operetlerindeki ütopik unsurun, zahiri cennetin 
anlık görüntülerinin araştırılması.

Pek çok yorumcunun işaret ettiği gibi, Kracauer'in Offenbach 
hakkındaki toplumsal biyografisinin ve özellikle de operet dünyası
nı sunuşunun müzikle ilgili olduğu pek söylenemez. İlgisi libretto
larla (özellikle de Halevy'ninkilerle) sınırlıdır büyük ölçüde. Kraca
uer'in çalışmasının gücü, başka bir yerden, operetlerdeki dünyanın 
temelini oluşturan malzemenin sunumundan geliyor olmalıdır. Bu 
çalışmanın meziyeti yeni bir biyografi biçimi olması değildir. Bu 
noktada Adomo, haklı olarak şunu belirtir: "Offenbach'm kullandı
ğı malzemeden uzaklaşan bu sunum, tam da Kracauer'in ısrarla kar
şı çıktığı bireyleştirici romanvari biyografiye yaklaşır aslında."225

Offenbach'm operetlerinin malzemesi, Louis Napoleon'un dik
tatörlüğü sırasında çok popülerleşmeden önce de zaten mevcuttu.

225. T. W. Adomo, "Kracauer, Siegfried, Jacques Offenbach und das Paris se
iner Zeit" Zeitschrift fu r  Stnialforschung içinde, c. 6, 1937. s. 697-9, özellikle s. 
698.
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Aslında Kracauer, Offenbach'ın başarıya ulaştığı zamanı aşağıdaki 
pasajda daha kesin olarak verir:

O ffenbach 'ın  yükselişi ve kullandığı türün  evrilm eye başlam ası, 1855' 
teki D ünya Fuarı ile aynı zam ana rastlar. İkinci İm paratorluk 'un  y ık ılm a
dan önce son  bir kez bü tün  ih tişam ıy la  göründüğü 1867'deki D ünya Fuarı 
ile de O ffenbachiade'm  çöküşü başlam ıştır. En parlak  günlerin i u luslarara- 
sılığı teşvik eden bu iki fuar a rasında yaşam ıştır. O peretin  doruk  noktası 
Louis N apoleon 'un  d ik ta tö rlüğünden  ayrılam az ve bu d ik ta törlük  çök tü 
ğünde de operetin  m iadı dolm uştur.226

Bu İkinci İmparatorluk dünyasının lirik sunumu, Offenbach'ın 
Paris'teki ilk yıllarında ortaya çıkmış olan Paris toplumunun bir dizi 
özelliğine dayalıydı. Paris'in eski semtlerinde zengin ve egzotik bir 
sokak hayatı vardı: Buralarda türlü türlü dilenciler, dandy ler, fahi
şeler ve özellikle de Paris karnavalı sırasında bohem sokak eğlence
leri, kankan dansının daha 1830'larda icra edildiği küçük tiyatrolar 
bulunur, ayrıca hâlâ mevcut olan salonların modaya uygun zarafeti 
ve yeni bulvarların ihtişamı göze çarpardı. Louis Philippe toplulu
ğuna ait salonlarda, "Orta Yol'da ortamın boşluğunu ve anlamsızlığı
nı telafi etmek" bakımından müzik önemlidir. Genç birmüzisyensı- 
fatıyla, "toplumsallaşmanın tam da canlı bir örneği olan" Offenbach, 
"ânın içinde yaşamış, toplumsal değişimlere ihtiyatla tepki vermiş 
ve mütemadiyen bu değişimlere”, özellikle de "evsizlerin evi olan 
Bulvarların Parisi'ne adapte etmiştir kendini. "Bulvarların küçük 
dünyası", Girardin’in 1836’da basını ticarileştirmeye girişmesinden 
sonra sayıları iyice artan gazetecilerle doluydu. Gazeteciler "her tür 
geleneksel inancın kısıtlamasından kurtularak... bohem oluyordu. 
Ama geçinmek için muhtaç oldukları para dirayetlerini artırıyordu 
ve onlar da itibar gösterilen pek çok şeyin düzmece olduğunu, yücel
tilmiş pek çok idealin de ekonomik çıkarların emarelerinden ibaret 
olduğunu açık seçik algılıyorlardı. Bunun sonucunda da şüpheci 
olup çıkıyorlardı. Madalyonun öbür yüzü ise satın alınmaya açık ol
malarıydı."227 Bulvarlarda, gazeteciler "dünya görüşleri kendileri- 
ninkine yakın olan dandy'ler ve jeunesse doree'\cx\t"‘ buluşuyordu. 
"Evsizlerin sığmağı” ve kumar tutkularının mekânı olan kulüplerin-

* Dönemin medyasında hedonist genç aristokratlar için kullanılan tabir, -ç.n.
226. Kracauer. Offenbach, s. 270. 227. A.g.y.. s. 64.
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de bulunmadıkları zamanlarda "dandy'ler bulvarlarda, deyim yerin
deyse, bu dünyanın dışmdanmışçasına" yaşıyordu. "Bulvar sakinle
ri" İtalyanlar Bulvan'nda boylu boyunca sıralanan "tamamen yaldız 
ve aynalardan yapılmış gibi görünen... eğlence mekânlarında, kafe- 
ler ve restoranlarda" bulunuyorlardı. Dandy kendini bu dünyayla sı
nırlıyordu, zira, Alfred de Musset'nin de açıkladığı gibi, 'Bu yerler 
bir uçtan öbür uca yalnızca birkaç adım tutsa da bütün dünyayı kap
sıyordu gene de.' Küçümser bir tarzda şunu da eklemişti: Bunların 
ötesinde barbarlık başlıyordu." Elbette bu barbarlık, "bencilce zevk 
peşinde oldukları" için burjuvazi tarafından yerden yere vurulan, sı
radan insanların hayatında belli ediyordu kendini. Ama bulvar sa
kinlerinin bu minyatür dünyasının kökleri,

. . .c in se lliğ in  ve g azete  üretim inin  ticarileşm esi de  dahil, ekonom ik  g e 
lişm elerde bulunuyordu; bu ekonom ik etm enlere, bu lv ar sak in lerin in  top
lum sal gelişm elere  gebe d ış dünyadan  bile bile koparılm aları da  ek len iyo r
du. B ulvarla r küçük b ir d ünya  teşkil ediyordu; am a yapay  b ir dünyaydı bu 
ve görünm ez engellerle  çevriliyd i.228

Bulvarların miyop ve yapay dünyası "gittikçe daha rafine hale 
gelen" bir zevk ortaya çıkarmıştır. "Bu zevk girift imalara, abartılı 
arabesklere düşkündü." Sanat alanında da en önemli şey teknikti.

1840'lann başlarında birfınansal spekülasyon dönemi başlamış, 
spekülasyon "devletin dini haline gelmişti, borsa da bu dinin mabe
diydi". Aynı zamanda "çevresinde genişleyen boşluğu gizlemeye 
çalışan, binlerce rastlantısal izlenimiyse içinde eriten"/7â/ıeMr'ün de 
altın çağıydı bu. "Zira flâneur için, şehir manzaraları esrarkeşin rü
yalarına benziyordu." Kracauer flâneur'ün bakışını -Benjamin'in 
daha kesin olan nitelemesinin aksine- amaçsız bir bakış olarak nite- 
lendiriyorsa, o zaman eğlence için de geçerliydi bu: "Bütün eğlence 
biçimlerinin amacı eğlenceden ibaretti. Yegâne amaç zamana anlam 
kazandırmak değil, zaman öldürmekti." Bu bağlamda, Offenbach'ın 
"can sıkıntısıyla mücadele etmek için karşılıklı güvenceye dayalı 
bir toplum" kurma rüyası ayrı bir anlam kazanır, zira Kracauer'e gö
re, "Offenbach opereti bu rüyadan yola çıkarak yaratmıştır". Operet 
müziği salonlardan çıkıp dans salonlarına, tiyatrolara ve bulvarlara 
yayılmıştı hızlıca.

228. A.g.y..s. 74.
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1840'lann sonlarına gelindiğinde, "salon sokağa doğru ilerliyor, 
sokak da salonun içine girmeye çalışıyor" idiyse de bu süreç 1848' de 
birden duruverdi. Bulvar sakinleri gibi, Offenbach da "bulvarları ko
ruyan görünmez engeller çöküp gittiğinde" geri çekildi ve "devrim 
bulvar sakinlerini uzaklaştırdı". Sonrasında gelen Louis Napoléon' 
un diktatörlüğü, dikkatin gerçek dünyadan başka yöne çekilmesini 
gerektiriyordu. Napoléon'un düsturu "neşe ve şaşaa" idi. Bunlara, 
diktatörlük ve terör, genel oy hakkının kaldırılması ve Saint-Simon- 
cuların da yardımıyla yalnızca ekonomik bir refah dönemi başlat
mak için basın özgürlüğü eşlik edecekti. Offenbach'ın operet dünya
sı buydu işte. Operet,

. . .  çağın top lum unun kendisi operete  benziyo r olm asaydı, uyanm ayı ve 
gerçeklik le yüzleşm eyi ısrarla  reddederek b ir rüya âlem inde yaşıyor o lm a
saydı, h içb ir zam an o rtaya ç ıkam azdı.

İkinci İm paratorluk 'un  ilk dönem lerinde burjuvazi o denli yalıtılm ış 
haldeydi ki rahatını bozacak  yeni b ir so luk  neredeyse hiç gelm iyordu dış 
dünyadan. D ik tatörlük  her türlü  düşünce beyanını yasaklam ış, bütün siyasi 
hayatı b a stırm ıştı... B urjuvazi g itg ide özel hayata çekilm işti ve özel hay a
lın da kam usal hayat kadar boştu  içi.229

Ama "toplumun nispeten geniş kesimleri maddi refaha kavuş
mamış olsaydı, İkinci İmparatorluk toplumunun opereti andıran ni
telikleri de bu denli rahat gelişemezdi", gerçi bu toplum sağlam en
düstriyel gelişmeden ziyade spekülasyon ve fınansta belli ediyordu 
kendini. Dahası, opereti andıran bu dünya şehre özgü bir dünyaydı 
ve "opereti mümkün kılan maddi ve sözel bütün unsurlar bir tek Pa
ris'te mevcuttu".

Paris şehrinin yapısı -isyan çıkarmayı daha zor hale getirmek de 
dahil- çeşitli sebeplerle Haussmann tarafından dönüştürülüyordu. 
Yeni bir Paris ortaya çıkacak, bunun yanı sıra yeni servetler elde 
edilecekti, gelgelelim "rejim gerçeklikten kaçma üzerine kurulu ol
duğundan, gerçek ve kurmaca değerleri ayırt etme kapasitesinde 
gözle görülür bir azalma vardı". Siyaset üzerindeki yasakla beraber, 
"tiyatro [sayıları gitgide artan takipçileri için| gitgide hayatın mer
kezi haline geliyordu". Paris ve operetler için uluslararası bir kitle 
sağlayan 1855'teki Dünya Fuarı (burada Offenbach'ın beğeni topla

229. A.g.y., s. 174.
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yan bir tiyatrosu da vardı) bu rüya âlemine kaçışı taçlandırmıştı. Of- 
fenbach'm opereti "yabancıların gizli arzularına tekabül ediyordu 
tam tamına"; müziği "Charlie Chaplin'in filmleri gibi, uluslararası 
bir gelişim çağındaki uluslararası bir fenomendi; bu çağda halklar 
arasında kalıcı barış sağlanacağı konusunda büyük umutlar besleni
yordu". Offenbach'ın halk önündeki ilk önemli başarısı olan Çin üs
lubundaki müzikal Ba-ta-clan "hatıralardan ve istek-imgelerinden 
oluşan bir rüyanın gelişigüzel niteliklerine" sahipti. Nelerin icra edi
lebileceği, oyunun uzunluğu ve izin verilen oyuncu sayısıyla (bu ör
nekte dörttü) ilgili olarak, tiyatrolara dayatılan kısıtlamalar Offen- 
bach'ı "nakit para kadar gerçek fikirler ve melodiler" yaratmaya zor
luyordu. Dolayısıyla, kültürel üretimdeki heyecan ve yenilik konu
sunda, bu modernliğin yönsüzlüğü konusunda zorlayıcı bir şeyler 
vardı. Aslında, iktidarda olanlar, "içten içe hissediyordu ki yıkıcı so
nuçlarla ortaya çıkan toplumsal husumetler ancak şamata ve heye
canla önlenebilirdi. Paris'in yeniden inşası, eski binaların hummalı 
bir şekilde yıkılıp yerine yenilerinin dikilmesi de bütün bunların bir 
parçasıydı, tıpkı artık [kişisel düzeyde] vuku bulan sayısız mésalli
ance [husumet] gibi."230

Ama Offenbach'ın operetleri eğlendirici gösterilerden ibaret de
ğildi. "Orpheus” (1858) "iktidar aygıtını çevreleyen ihtişamla dalga 
geçiyordu"; "insanlardaki vahşi tutkuların asiller ile burjuvazideki 
huzursuzlukla karıştığı" kankan dansının canlandırılması bile, İm
paratorluk politikasına uygun düşen bütün "ihtişamlı çılgınlığına" 
rağmen, "özyıkımdan başka bir şeyle sonlanması mümkün olmayan 
Diyonisyen sefahat âlemlerine" yol açma tehlikesini taşıyordu.

Kracauer'e göre, gerçekliğin rüya âlemi ve operetler, paranın 
fantazmagoryasından güç alıyordu: "Sihirli değnek" olan para, per
vasızca manipüle edilen borsa spekülasyonu yoluyla, hiç çaba har- 
camaksızm sınırsız zevklere ulaştırmayı vaat eder. Offenbach'ın ilk 
operetlerinde "piyangodan ikramiye kazanmak ve büyük bir serve
te konmak konulardan biridir". Sık sık mali çöküntüler meydana 
gelmesine rağmen, bir tür delirme hali ortaya çıkmıştır ve spekülas
yon da zevk düşkünlüğüyle özdeş olmuştur.

1860'ların başlarına gelindiğinde, operetin başlıca seyirci kitle

230. A.£.>\,s. 156.
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si, salonların ve burjuva toplumun dışında kalmış yabancılar olarak 
yaşayan, pek de seçkin olmayan bohem kesimdi artık. Bu durum 
"bir yanda bu kesimi diktatörlükle alay etmeye itiyor, diğer yanda 
da alaylarım yumuşatıp zararsız hale getiriyordu". Bu kesim, pek de 
seçkin ve c/andv'leştirilmiş olmayan, daha kozmopolit yeni bulvar
ları mesken tutmuştu. Operetlerde sık sık tipleştirilen ve spekülas
yondaki artışla birlikte rütbesi yükselmiş bir başka önemli grup da 
kibar fahişelerdi; bu kadınlar "hummalı bir spekülasyon çağında... 
aşk piyasasında en çok aranan metalardı" ve "çoğu kez de borsa 
simsarları ve bankacıların aracısı olarak hareket ediyor ve müşteri
leriyle komisyon bazında çalışıyordu". Kibar fahişeler âlemi (demi- 
monde) ile sosyete âleminin (grand-monde) kaynaşması, "yoğun 
kozmetik" ve çemberli etek modası ile daha da kolaylaşmıştı; iki 
âlemin sınırlarını belirsizleştirmişti bunlar. Kracauer üstü kapalı bir 
şekilde şu yorumu yapmıştı; "İmparatorluk ne kadar çok neşe ve ih
tişam saçıyorsa, çemberli eteğin çemberi de o kadar genişliyordu. 
1866’ya kadar da varlığını sürdürdü." "İç içe geçmiş yabancı çevre
ler, moda dünyası ve aristokrasi "den oluşan toplumsal hayat müte
madiyen sergileniyordu, bu arada da ekonominin gelişmesiyle bera
ber, en azından bulvarlarda alttan alta demokratikleştirici etkiler iş 
başındaydı. Bu liberal-demokrat atmosfer Offenbach'ın La Vie pa- 
risienne'lnde (1866) mevcuttu. Yapıtın konumu "dünya ekonomisi 
ile dünya eğlencesinin merkezi olan" ve bohem kesim ile "liberal 
kapitalizmin ortaya çıkardığı toplumsal karışıklığın" kaynaştığı 
"çağdaş, kozmopolit Paris"ti. Opereti andıran dünya ertesi yıl, yani 
1867'de Dünya Fuarı'nın cephesini sunmuştu bir kez daha, ama ope
retin sonunun geldiğini habercisiydi bu ve nihayetinde operet 1870- 
71 savaşı ve Paris Komünü sırasında ortadan kalkmıştı. 1870'lerde 
Offenbach pantomimlerle devam etmişti yoluna, ama gerçeklik, 
modası geçmiş bu sanatsal biçimin çok ilerisinde olduğundan, bu 
oyunlarda sahneleme ve dekor önemli hale gelmişti. Operet dekor 
olup çıkmıştı.

"Toplumsal olarak koşullanmış bir fenomen" olan Offenbachi- 
ade 1867'den sonra "yitip gitmek zorunda" idi. Operetin önemine 
ve çöküşüne dair Kracauer'in değerlendirmelerini ayrıntılı olarak 
belirtmeye değer. Operet,
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. . .  toplum sa] gerçek liğ in , İm parator'un  em irleriy le  defed ild iğ i b ir çağ 
da o rtaya ç ıkm ış ve uzun y ılla r boyunca da  geriye  kalan  boşluk ta  serp ilm iş
ti. T am am en m uğlak  b ir şey  o lsa da, d ik ta törlük  re jim inde devrim ci b ir iş
lev yerine getirm iş, yo lsuz luk  ve o toritarizm i cezaland ırm ış, ö zgürlük  ilke
sini a y ağa  kald ırm ıştı. Şurası kesin ki operetteki yergi, havailik le  süslenm iş 
ve sarhoş edic i b ir a tm osfere  g iz len m işti... A m a bu havailik , m odaya rağ 
bet eden  bohem  dünyanın  şahit o labileceğinden çok  daha  fazla derin leş
m işti.

B urjuvazinin  siyasi açıdan  âtıl hale geld iğ i ve So l'un  da  e tk isiz  kaldığı 
b ir dönem de, O ffcnbach 'ın  operetleri en kesin gü lm ece b içim i haline g e l
m iş, m ecburi sessiz liğ i yerle b ir e tm iş ve halkı eğ lend irm ek ten  ibaretm iş 
gibi gö rünüp  o n lan  m uhalefe te  teşvik e tm işti.231

Gelgelelim, operetin gerçeklikle ilişkisindeki paradoks, ancak 
daha eleştirel ve tehdit edici hale geldiğinde görünür olmuştu, zira

İm paratorluk  denen  yapının  gerçekdışı lığı ne k ad ar ifşa o luyorsa , Of- 
fen b a ch ia d e 'm  gerçek liğ i de  o kadar kendini belli ediyor, am a siyasi bir 
araç o larak  d a  o  k ad ar fuzuli hale geliyordu. Z ira  d ik ta tö rlüğün  çöküp  git
m esi ve Sol m uhalefe tin  gelişm esi ile birlik te, O ffenbach 'ın  operetlerin in  
yerini do ldu rduğu  top lum sal güçler bir kez daha  oyuna dahil oluyordu. 
O peretin  serp ild iğ i yalıtılm ış toplum sal tabaka b ileşen lerine  ayrılm ıştı ve 
gerçek lik  opereti defetm işti.232

Kracauer'in analizinde çoğu kez esas önemli olan, operetin eleş
tirel işlevinden ziyade toplumsal koşullarla, operet dünyasıyla "Bul
var Avrupast" ile uyumudur.

Sonuç olarak, Adomo'nun işaret ettiği gibi, Kracauer'in yöntemi 
"eleştirel analizden ziyade toplum ile yazar arasında bir ezeli ahen
gin kurulmasıdır... Ezeli ahenk tezi esasen İkinci İmparatorluk ile 
ilgilidir."233 "Göründüğünden çok daha diyalektik bir materyalist" 
olsa da Kracauer, opereti meta biçiminin fantazmagoryasıyla ilişki- 
lendirme fırsatını kaçırır. Aslında bu dunını, operet ile para dolaşı
mı arasında ilişki olduğunu öne sürmesi ışığında daha da kayda de
ğerdir. Adomo ise Offenbach'ın müziğinin incelenmesi için çıkış 
noktası teşkil edebilecek alternatif bir toplumsal analiz önerir. Şura
sı açık ki Kracauer, Offenbach ile gazetecilik arasındaki ilişkiyi ve 
"kendi izlediği prosedürün geçici doğası"nı idrak etmişti. Ne var ki

231. A.g.y.. s. 273. 232. A.g.y., s. 273-4.
233. T. W. Adomo, "Kracauer, Siegfried, Offenbach", s. 698.
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kullandığı tekniğin tanımlanabileceği yer tam da burasıdır: İlk kez 
Offenbach tarafından müzikal bir biçim olarak tesis edilmiş olan 
skeç tekniği. Bu teknikte "âna çabucak ve kolayca tepki verme (bu 
tekniğe süreklilik kazandıran da budur) ile geçici olarak özden yok
sunluk ve aynı zamanda da aslında bu tekniği bir metaya dönüştü
ren klişenin katılığı" birleştirilir. Sonraki operetler de "şeytani ya da 
büyülü aııra'sını" metalarınm fetiş karakterine borçludur. Nitekim 
kitsch'm kökeninin bu tür skeçler, "müzikal gazetecilik" olduğu 
gösterilebilir.

Kracauer'in bu yapıtının değerini takdir eden çok az çalışmadan 
birinde Nagler'in yakınlarda öne sürdüğü gibi,234 Kracauer'in analizi 
açısından bunun anlamı şudur: "Sosyo-ekonomik araştırma düzeyi
nin mevcut olmayışıyla koşullanmış olan Kracauer'in İkinci İmpara- 
torluk'u yeniden inşa etme girişimi, hayatın yüzeyini tekrar üretme 
tehlikesini taşır baştan aşağı". Gerçekliğin "fizyonomik deneyimi" 
üzerindeki vurgu, Kracauer'i "Marx'in gizemleri deşifre etmek ama
cıyla meta biçimini analiz etmesi"nin önemini tam anlamıyla kavra
maktan alıkoymuştu. Nitekim, "Kracauer kısıtlanmamış üretim ara
cılığıyla toplumsal üstyapıyı sermaye haline getiren endüstrinin 'ye
ni gücünden’ bahsetse de... kültür endüstrisinin ortaya çıkışından bu 
yana, elbette Offenbachiade da dahil, kültürel metalarm üretilmesi
nin niçin muazzam üretimle sanat yapıtının aura'sını alıp götürmeye 
başladığını açıklayamamıştır."235 Hiç şüphe yok ki Benjamin'in Ba
udelaire analiziyle bariz bir karşıtlık oluşturur bu. Baudelaire anali
zi "çokdaha materyalisttir, çünkü Benjamin ... İkinci İmparatorluk' 
taki toplumsal fenomenleri mübadele değeri analojilerinin yardı
mıyla açıklamaya çalışır". Kullanım ve mübadele değeri diyalekti

234. N. Nagler, "Jacques Offenbach's musikalische Utopie: die Sehnsucht 
ııach der Herrschaftsarmen Heimat. Reflexionen zu Siegfried Kracauers Gesell- 
schaftsbiographie des Second Empire" Musik-Konzepte içinde. 13, Jacques Offen
bach. 1980, s. 71-86.

235. A.g.y., s. 94. Aura'nm  yok olmasına yapılan gönderme, zaman zaman 
Kracauer'in Offenbach çalışmasından alınlı yapan Benjamin'i hatırlatır. Offen
bach üzerine yazdığı kısa bir yorum yazısında Kraus da Offenbach'ın kimi operet
leri ile La Vie parisienne gibi yapıtlarda "duygusuz gece hayaü"nın "şeffaflığı" 
içinden doğan "ahlaki biçinılenimler" arasındaki yakınlığı dile getirmişti. Bkz. W. 
Benjamin, "Karl Kraus liest Offenbach", Benjamin, Gesammetıe Schriften, IV 
içinde, 1.2, s. 515-7.



SIEGFRIED KRACAUER 231

ğinin, Kracauer'in "fızyonomik deneyim kavramı"na kıyasla mo
dernliğin fantazmagoryasma daha derinlemesine nüfuz edip edeme
diğini, Benjamin'in modernliğin tarihöncesini ele alırken değerlen
dirmek gerekiyor. Yalnızca Offenbach çalışması bağlamında bakıl
dığında, Kracauer'in analizi, Nagler'in de işaret ettiği gibi, Offen- 
bach'ın operet üretiminin önemini kavramaya yönelik olarak bugü
ne kadar gerçekleştirilmiş yegâne ciddi girişimdir.

VI

Kracauer'in ilk yazılarında sürekli olarak şu tema ortaya çıkar: Bir 
bütün olarak dünyanın, anlamca içi boşaltılmış bir dünyanın parça
lanmışlığı ve bu dünyada bireylerin yüce bir anlamdan koparılmış 
gündelik varoluş fragmanlarıyla karşı karşıya bırakılması. Bu du
rum, Kracauer'in hem savaş dönemindeki çalışmaları hem de poli
siye roman hakkmdaki incelemesi için geçerlidir. Dünyaya bakış, 
Lukâcs'm Roman Kuramı'ndaki gibidir; burada birey "aşkın yurt- 
suzluğun nesneleşmesiyle, toplumsal ilişkilere dair insani düzende
ki bir eylemin yurtsuzluğuyla, birey-üstü bir değerler sisteminden 
oluşan ideal düzendeki bir ruhun yurtsuzluğuyla” karşı karşıya ka
lır. Bu "düpedüz varolan" dünyası "uzlaşım dünyası" olup, "kendini 
ne amaç arayan özneye anlam olarak ne de eyleyen özneye duyum
sal bir dolaysızlıkla madde olarak sunan bir dünyadır. Bir ikinci do
ğadır; tıpkı birinci doğa gibi görülen, tanınan ama anlamdan yoksun 
zorunlulukların cisimleşmesi olarak belirlenebilir ancak ve bu yüz
den de gerçek tözüyle kavranması, bilinmesi imkânsızdır.’’as Ama 
Lukâcs bu dünyayı klasik roman bağlamında betimlerken, Kraca- 
uer bu dünyanın özelliklerini polisiye roman gibi "önemsiz" bir tür 
bağlamında tarif eder.

Lukâcs ile karşıtlık bununla da kalmaz. Akabinde Lukâcs Tarih 
ve Sınıf Bilincinde toplumsal varoluşun bütünlüğünü ararken, hatta 
bunu "(tarihsel) süreci neredeyse münhasıran sosyolojik bakımdan

236. G. Lukâcs. The Theory o fth e  Novel, çev. A. Bostock, Londra, 1971, s. 
61-62; Tiirkçesi: Roman Kuramı, çev. Cem Soydemir, İstanbul: Metis 2003, s. 70.

237. Bloch'un Tarih ve S ın ıf Bilincine, yönelik eleştirilerinden biridir bu. E. 
Bloch, "Aktualität und Utopie" içinde, Der Neue Merkur, 7, 1923/4, s. 474.
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homojenleştirerek" (Bloch)237 yaparken, Kracauer parçalı olanın so
mutlaştırılmasına, "yukarıdan" değil aşağıdan bakış açısına yönel
miştir. "Kracauer'in tesadüfi olana, önemsiz olana karşı duyarlılığı" 
(Bloch), modernliğin artıklarına ve önemsiz kısımlarına dair anali
zinin alameti farikası haline gelmiştir. Kracauer'in çalışmalarına da
ir Bloch'un yargılan bu hususun altını çizer:

F rankfurter Zeitung 'dâkı m akaleleri çok iyidir; gazetecilik le ve  yorum  
yazm akla  h içb ir alakası yok tu r bunların . B eyaz yakalı işç iler hakkm daki 
çalışm ası o lağanüstüdür; keza sinem a üzerine  çalışm aların ın  d a . .. eşi ben
zeri yoktur; bun lar kendisin in  tam  da küçük biçim leri ele a lışına, önem siz  
o lana karşı duyarlılığ ına  ve yüksek ten  konuşm ayı reddedişine örnek  teşkil 
eder.738

Önemsiz olana ve tanınmayana karşı gösterilen bu duyarlılık, 
Kracauer'in hedefinin salt önemsiz ve tesadüfi şeyler olduğu şeklin
de bir anlam çıkarmaya götürmemelidir bizi. Kimi zaman Kraca
uer'in gündelik dünyaya ilişkin analizleri, yüce anlamlardan sıyrıl
mış bir dünyada bile, bu "yüksek katmari'ın yerinden edildiğine ve 
görünüşte önemsiz olana konumlandırıldığına işaret eder. Başka bir 
deyişle, bu katman gündelik dünyanın yüzeysel fenomenlerinde giz
li bir yaşam sürer.

Çoğu zaman Kracauer, özellikle de ilk yazılarından başlayarak 
1920'Ierin ortalarına kadar, Weber'in "dünyanın büyüsünün bozul
ması" tezini, dünyanın rasyonel bakımdan araçsal olan dışında tüm 
anlamlardan sıyrıldığını kabul etmiş gibi görünüyorsa da, metinleri 
daha yakından incelendiğinde Kracauer'in az çok farklı bir teze bağ
lı olduğu görülür: "Dünyevi" olan "kutsal" niteliği kazanmıştır ade
ta ve ideal kategoriler de yüzeysel olana konumlandırılmadadır ar
tık. Başlı başına bu husus, hayatın rasyonelleşmesi tezini ille de 
olumsuzlamaz, gelgelelim Kracauer Weber’den daha ileri giderek, 
bu durumun kökenini kapitalizmde teknolojinin ve mekanikleşme
nin tahakkümünde bulur. Örneğin "Seyahat ve Dans"ta (1925)239 
Weimar döneminde seyahat ve dans etme gibi "dünyevi faaliyetlere"

238. A. Münster (haz.), Tagträdume vom aufrechten Gang. Sechs Interviews 
mit Ernst Bloch. Frankfurt, 1977, s. 48.

239. S. Kracauer. "Die Reise und der Tanz"', Frankfurter Zeitung, 15 Mart 
1925; tekrar basım: Kracauer, Das Ornament der Masse içinde, s. 40-49; Türkçe- 
si: "Seyahat ve Dans", Eitle Süsü  içinde, s. 40-48.
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duyulan "mekânsal-zamansal tutkular"ın nasıl da "teolojik bir an
lam" kazandığını gösterir. Modem burjuva toplumunda seyahat, 
belli bir yere değil, "sırf yeni bir yere” yönelir. Egzotik yerler aura' 
sını kaybetmiştir ve egzotik olanın kendisi de göreli hale gelmiş ve 
"gerçeklikten defedilmiştir". Nasıl dans "zamanın farkına varılma
sı", "salt ritmin temsili" haline gelmişse, seyahat de artık "saf mekân 
deneyimi”ne indirgenmiştir. Mekân ve zaman deneyimi salt olay de
neyimine indirgenmiştir. Zamanın ve mekânın mekanikleşmesi, in
san varoluşunun Taylor'laşması ve rasyonelleşmesi bireyleri para
doksal bir duruma sokar: "Sonsuza mazhar olmak ister ama uzayda 
bir noktadır, ebedi olanla ilişki kurmak ister ama akıp giden zaman 
onu yutar. Aradığı alanın girişi kapalıdır." Bunun sonucu da şudur: 
İnsanlar "artık bu alanların yerine seyahat ve dansı koymaktadır", 
seyahate ve dansa sonsuz ve ebedi bir nitelik kazandırılmıştır. Bun
lar "burada ve şimdi"nin "dümdüz gündelik dünya"sma konumlan- 
dınlmıştır. Gündelik olandan kaçma özlemi, gündelik varoluştan 
koparılmış gibi görünse de bu varoluşa sıkı sıkıya bağlı olan sıradan 
alanlara yöneltilir zorla. Kimi zaman da görünüşte özerk olan bu 
alanlar, "fantastik bir ideoloji" niteliği kazanır, tıpkı modem spor 
ideolojisi örneğinde ("Spor Yapıyorlar" [ 1927]240 ya da büyüyen eko
nomik ve toplumsal krizlerdeki "sahte vahalar") şimdiki zamanla 
karşı karşıya gelmekten kaçmaya yönelik bütün girişimlerde olduğu 
gibi. Bunları hepsi yitirilmiş şeyi kurtarmaya yönelik yanlış girişim
lerdir.

Kracauer’in Weimar'la ilgili ilk dönem denemeleri ebedi ve de
ğişmez olanı, mekanikleşmeye karşı bir saldırıdan öteye gitmeyen 
bir toplumsal analiz bağlamında, anlık ve gelip geçici olana konum
landırıyor olsa da, 1920'lerin ortalarından itibaren daha belirgin bir 
odak noktası tespit edilebilir. Öncü Berlin şehrinin modernliğine al
kış tutmak gibi bir kusuru yoktur Kracauer'in. Modernist hareketin, 
art deco'nun ve Bauhaus'un sanatsal sembolizmi hayran olunacak 
bir şey değil, toplumsal bağlamı içinde deşifre edilmesi gereken bir 
şeydir. Paris ile Berlin arasındaki karşılaştırmada Kracauer, Benja-

240. S. Kracauer, "Sie Sporten", Frankfurter Zeitung, 13 Ocak 1927. Kraca
uer, "sporun ve fantastik ideolojisinin sonu gelmez talepleri"yle "çağın fizyono
misinin belirli özelliği" diye alay eder.
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min'in modernliğin tarihöncesinin merkezinde yer alan bir temayı 
vurgular: tarihin, geçmişin, hafızanın yitimi olarak yeninin dene- 
yimlenmesi. Geçmişi olmayan ve geç Weimar dönemindeki top
lumsal gerçekliğin uç noktalarının temsilcisi bir şehir olarak Berlin, 
Kracauer'in modernliğin gerçekliğinin fragmanlarım -kimi zaman 
iş ve işçi bulma kurumuna dair denemesinde olduğu gibi, acı bir iro
niyle- deşifre etmesinde odak noktası haline gelmişti. Orada "insa
nın iç organları, toplumun arka bahçesine, çamaşır gibi asılmıştır 
adeta".24'

Şurası gayet açık ki Kracauer, yeninin ihtişamına artık büründü- 
rülemeyen, modernliğin köşeye atılmış kalıntılarının peşine düş
müştür. Bu tür fragmanlar, modernliğin yitik tarihine, mutlak suret
te yeni olana aittir adeta; keza neon tabelalarıyla ilan edilen yeni'nin 
parlak fragmanları da öyledir ve bunların anlamları da deşifre edil
meyi bekler.242 Ama fragmanın anlamının uzak ya da yitik bir bütün
lükte bulunduğu anlamına gelmez bu, daha ziyade fragmanın fizyo
nomisinin, üstü örtülmüş ve gözlerden gizlenmiş kendi anlamını 
koruduğu anlamına gelir. Kracauer'in her bir analizi, "gündelik dün
yaya ait küçük bir fragmanla, Burada inşa edilmiş, Şimdi yaşanan 
bir şeyle karşı karşıya geliştir". Kracauer'in Beyaz Yakalı İşçiler'\ ile 
ilgili olarak Benjamin'in dile getirdiği değerlendirmeler,243 onun 
sonraki Weimar yazılarının çoğu için de geçerlidir. Bunlar, bekle
yen birine ait çalışmalar değildir artık, bir "huzursuza", "varoluşun 
içinden anonim ve sessiz bir şekilde geçip gitmeyi tercih eden”, ama 
kimi zaman da bir yabancı olduğunu ilan eden birine ait çalışmalar
dır. Ayrıca bir gazeteci olarak da Kracauer, salt röportajla, salt tas
virle yetinmemişti, zira "maskeleri indirmek bir tutkuydu bu yazar 
için. Beyaz yakalı işçilerin varoluşuna, ortodoks bir Marksist, hele 
hele uygulamaya dönük bir provokatör sıfatıyla diyalektik olarak 
nüfuz ediyor değildi Kracauer, diyalektik olarak nüfuz etmek mas
keleri indirmek anlamına geldiği için bunu yapıyordu."244

241. Kracauer, "Über Arbeitsnachweise", s. 16-17.
242. Kracauer, "Lichtreklame", Frankfurter Zeitung, 15 Ocak 1928. Neon 

reklamların parlak renkleri "Amerikan pazarlama yöntemlerinin zalimliğini” ilan 
eder; "bu ve öbür dünyada reklamlara şık olan şeyler hükmeder".

243. Benjamin, "Ein Aussenseiıer", s. 219-25.
244. A.g.y.. s. 220.
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"Kişinin kendi sınıfının politikleşmesine" -k i burjuva sınıfın
dan bir edebi devrimcinin bugün ortaya koyabileceği yegâne dolay
lı etki budur- kendini adayan Kracauer, geç dönem Weimar Alman- 
yası'nm uç noktalarında, hem gazeteci, hatta-ilk çalışmalarının ışı
ğında- detektif olarak, hem de "paçavracı" olarak dolaşmıştı. Ben- 
jamin'in Kracauer'i paçavracı olarak nitelemesi, kendi çalışmaların
da "chiffonier" (paçavracı) motifinin konumunun işaret ettiği gibi, 
kesinlikle aşağılayıcı değildir.215 Modernliğin paçavralarını, artıkla
rını unutulmaktan kurtaran paçavracının ta kendisidir. En anlamsız 
fragmanlar, "bir çağın kendi hakkındaki yargısını” temsil eden frag
manlar, bir kenarda, sabah esintisiyle dalgalanmaktadır. Bu paçav
ralardan, bu fragmanlardan yararlanan işte bu paçavracıdır, zira 
bunların tarihlerini bilir. Bu fragmanlar tekrar kullanılabilir, oluş
turdukları mozaiği anlaşılır kılan bir bağlamda tekrar bir araya geti
rilebilir.

245. Paçavracı, Benjamin'in yapıtlarındaki motiflerden biri olup, tarihsel 
yönteminin önemli bir boyutuna ışık tutar. Bkz. I. Wohlfarth, "Et cetera? Der His
toriker als Lumpensammler", N. Bolz ve B. Witte (haz.), Passagen. Walter Benja
mins Urgeschichte des neunzehnten Jahrhunderts içinde, Münih 1984, s. 70-95, 
özellikle s. 80 vd.
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Walter Benjamin
Modernliğin Tarihöncesi

D ünya fantazm agoryalan  aracılığıyla hükm eder ki bu d a .. .  m odern
lik dem ektir.

WALTER BENJAMIN

M odem  olan eski olana, yeni olan da hep-aynı o lana karşı durur. 
(M odernlik: kitleler; eski: Paris şehri.)

WALTER BENJAMIN

B urjuvazinin yıkıntıları hakkında konuşan ilk  kişi B alzac'tı. Am a 
burjuvazinin bu yıkıntılar üzerinde özgürce göz  gezdirm esine ilk kez 
im kân sağlayan G erçeküstücülük olm uştu. Üretici güçlerin  gelişm e
si, önceki yüzyılın  istek sim gelerini, bunları tem sil eden anıtlar daha 
harap olm adan önce enkaz haline getirm işti.

WALTER BENJAMIN

Benjam in dünyayı rüyasından uyandırm ak istiyor.

SIEGFRIED KRACAUER

I

Benjamin'in son dönem yapıtlarının bir modernlik teorisi geliştir
mek yönünde gayet açık bir niyetten güç alıyor oluşu, onun el atında 
hazır bir modernlik izahının olduğunu düşündürebilir. Simmel ve 
Kracauer ile kıyaslandığında, Benjamin'in bir modernlik teorisi pe-
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şinde olduğu çok açıktır. Ama söz konusu olan -Benjamin'in Baude
laire hakkındaki çalışmasıyla ilgili olarak Witte'nin öne sürdüğü gi
bi-' bu teorinin ana bileşeninin "bir gövde" olarak kalması değildir 
yalnızca. Aynı zamanda, çok daha geniş bir şekilde tasavvur edilen 
ve Benjamin’in 1926'daki ilk notlarından 1940’ta intihar etmesinden 
hemen önce ana hatlarıyla ortaya konan tarih felsefesi tezlerine ka
dar uzanan Pasajlar Projesi’nde (Die Passagenarbeit -  en başta on 
dokuzuncu yüzyılda Paris’teki pasajlardan yola çıkan, modernliğin 
tarihöncesine dair bu projenin en kapsamlı hali, bugün Das Passa- 
gen-Werk adıyla yayımlanmış olan notlarda bir araya getirilmiştir) 
yer alan koca bir modernlik teorisi projesi de yeniden inşa edilmeli
dir. Nedir ki bu husus kabul edilse bile, projenin tamamına ilişkin tek 
bir tasavvura başvurmak mümkün değildir. Benjamin'in Pasajlar 
Projesi'ne dair taşanları, on yılı aşkın bir süre boyunca, felsefi, ede
bi, siyasi ve kişisel kaygılan bağlamında şekillenmiş ve bunların ışı
ğında belli başlı zamanlarda değişime uğramıştır; o kadar ki bu tasa
rılar da inşa edilmelidir. Bunların oluşumlarının izini sürmek için, 
bu değişme ve gelişme, bu taşanların Benjamin'in diğer projeleriyle 
bağlantılannın izini de yeniden inşa etmek zorunludur.

Hatta Adorno, Benjamin'in çalışmalarına ilişkin eleştirel bir de
ğerlendirmesinde, Pasajlar Projesi'yle ilgili olarak şunu açıklamış
tır: "Aslında, projenin tamamının yeniden inşa edilmesi pek de müm
kün değildir."2Öte yandan, Adomo'nun kanısı Benjamin’in yapıtına 
ilişkin bir yoruma dayanır; bu yorumda, Pasajlar Projesi gerçeküstü- 
cü bir tarzda bir araya getirilmiş fragmanlardan ibaret bir derleme gi
bi görülür neredeyse. Adorno'ya göre. Benjamin'in niyeti,

1. Bkz. B. Witte, "Benjamins Baudelaire. Rekonstruktion und Kritik eines 
Torsos". Text und Kritik 3 1 /32, s. 81 -90.

2. T. W. Adorno, "Charakteristik Walter Benjamins", T. W. Adorno, Über Wal
ter Benjamin içinde, Frankfurt, 1970, s. 11-29, özellikle s. 26: Türkçesi: Walter 
Benjamin Üzerine, çcv. Dilman Muradoğlu. Istanbul: YKY, 2004. Pasajlar Proje- 
si'nin yeniden inşasıyla ilgili kimi sorunlar şurada incelenmiştir: S. Buck-Morss, 
"Benjamin's Revolutionary Pedagogy", N ew Left Review. 128. s. 50-75; S. Buck- 
Morss, "Walter Benjamin: Revolutionary Writer", New Left Review , 129, s. 77- 
95; Bolz ve Witte (haz.). Passagen. Pasajlar Projesi'ni oluşturacak fragmanlar, 
Rolf Tiedemann'ın titiz editoryal çalışması sayesinde -eksiksiz olmamakla bera
be r- şurada bir araya getirilmiştir: Benjamin. Das Passagen-Werk (Gesammelte 
Schriften, V). Frankfurt. 1982.
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. . .g ö rü n e n  bütün yap ıdan  vazgeçm ek ve bu yap ın ın  anlam ının , yaln ız
ca m alzem enin  adeta  şoke edici m ontajından doğm asın ı beklem ektir. Fel
sefe, gerçeküstücü lüğe  başvuruyor değ ild ir yaln ızca , bizatihi gerçeküstücü 
hale g e lm e k te d ir ... B en jam in 'in  öznellik  karşıtlığ ın ı taç land ırm ak  am acıy
la, ana çalışm a yaln ızca  a lın tılardan m eydana g e lecek tir ... Parçalı felsefe 
b ir parça o larak  kalm ıştır; bu felsefe düşünce o rtam ına dahil ed ilip  ed ile 
m eyeceği konusunda  karar verem ediği b ir yön tem in  k u rban ıd ır belk i de .3

Adorno gerçeküstücülüğün -özellikle Aragon'un Paris Köylüsü 
nün ve onun kadar olmasa da Breton'un Nadja'sımn- 1920'lerde Pa
sajlar Projesi’nin ilk belirlenimleri üzerinde büyük bir etkisi olduğu
na işaret etmekte haklıdır şüphesiz. 1927'nin ortalan ile nihayetinde 
1930'ların başlan arasında yazılmış olan ilk notlar, Adomo'nun işa
ret ettiği gerçeküstücü yönteme bir şekilde bağlı olunduğuna dair 
emareler içermektedir. Bunlar, aşağıdaki açıklamada çok açık bir 
şekilde formüle edilmiştir:

Bu pro jen in  yöntem i edeb i m ontaj. B ir şey söy lem em  gerekm iyor. Yal
n ızca  gösterm eliy im . Ne parlak  üslup oyunlarına  başvuracağ ım , ne de hâ
zineden herhangi b ir şey çalacağım . Yalnızca artıklar, ya ln ızca  çöp; ki on 
ları d a  ta rif  e tm ey ip  yaln ızca  serg ileyeceğ im .4

Ama Pasajlar Projesi için alman bu ilk notlar, bu proje ile Ara
gon'un Paris Köylüsü'ndeki duruşu arasındaki çok önemli bir ayrı
mı da içerir:

A ragon d ü şle r âlem inde sım sıkı duruyorken , burada uyanm a burcu bu
lunur. A ragon örneğ inde izlenim ci b iru n s u r -" m ito lo j i" -v a rk e n ...  burada
ki am aç tarihsel a landaki ”m itoloji"yi o rtadan kald ırm aktır. Vuku bulan  şey
le ilgili o larak  hâlâ  b ilinçd ışm da ye r alan bilgiyi uyandırm ak  yo luy la  ger
çek leştirileb ilir e lbe tte  bu.5

Gelgelelim, modernliğin mitolojisinin tarihsel bir bağlamda çö
zülüp dağılması, yalnızca önemli öğeleri ve artıkları toplayan biri 
tarafından yürütülemez -  her ne kadar toplayıcı Benjamin’in yönte
minin bir boyutuna işaret ediyor olsa da böyledir bu. Modernliğin 
tarihöncesi, kazılacak fenomenal gerçeklik katmanlarına dair açık 
seçik topografık bilgiye sahip biri tarafından üstlenilebilir ancak.

3. Adomo, "Charakteristik Walter Benjamins", s. 26.
4. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 1030.
5. A.g.y., s. 1014.
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Benjamin'in uyguladığı özgün tarihsel arkeoloji biçimi, yitik geç
miş kazılıp hatırlanmaya ("Ausgraben und Erinnern") başlamadan 
önce, ilgili modernlik topografyasına ilişkin bilgi gerektirir.6 Dün
yanın enkaza indirgenmesi icap edebilir; dünyanın ve "istek simge- 
leri"nin daha parçalanmadığı bir durumda "yıkıcı karakter"in ("Der 
destruktive Charakter", 1931)7 önemli bir görevidir bu. Ama "o 
mevcut şeyleri harabelere indirger, bunu da harabeler yaratmak için 
değil, bunlar arasından geçip giden yolu bulmak için yapar".8

Aslında Benjamin, ta en başından modernliğin toplumsal ger
çekliğinin enkazı arasından bir yol bulmaya çalışmıştır. Tıpkı topla
yıcı gibi, yitip gitmiş bir gerçekliği kurtarmak için uğraşmıştır. Ama 
Benjamin'in diyalektik imgelerinin "morötesi ışınlar" ile yakaladığı 
ve delip geçtiği fragmanlar, öyle bir tarzda sunulacaktır ki artık salt 
fragman olmaktan çıkacaklardır. Pasajlar ın gelişiminde hiçbir an 
yoktur ki bu fragmanlar alıntıların bir araya getirilip montajlanma- 
sından ibaret olsun. Montaj ilkesi hiçbir zaman başlı başına bir amaç 
olarak tasavvur edilmemiştir. 1930'ların başında, gerçeküstücülüğe 
("Avrupalı aydının son fotoğrafı"9 olarak görüyordur bunu) ilişkin 
eleştirisinden sonra, Benjamin montaj ilkesinin, Marksist yöntemin 
tarih sunumunda bir "canlanma"ya imkân vereceğini idrak etmiştir. 
Nitekim amaç "ana yapıları, açık ve kesin olarak imal edilmiş en kü
çük yapı taşlarından yol çıkarak inşa etmektir. Aslında, en küçük te
kil öğelerin analizinde, mevcut olandaki bütünlüğün kristalleşmiş 
halini keşfetmektir."10

Benjamin'in fragmana bu denli önem atfetmesi, farklı bir tarzda 
daolsa, Sımmel ve Kracauer ile paylaştığı bir şeydi. Sonraları Benja-

6. W. Benjamin, "Ausgraben und Erinnem", Benjamin, Gesammelte Schrif- 
ten, IV içinde, I. s. 400-1.

7. W. Benjamin, "Der desiruktive Charakter", Benjamin, Gesammelte Schrif- 
ten, IV içinde, 1, s. 396-8; İngilizce çevirisi; "The Destructive Character", W. 
Benjamin, One-Way Street and Other Writings içinde, New York. 1978, Londra. 
1979, s. 157-9; Türkçesi: Tek Yön, çev. Tevfık Turan, İstanbul: YKY, 2011.

8. Benjamin, "The Destructive Character", s. 159.
9. W. Benjamin, "Der Surrealismus". Gesammelte Schriften, II içinde, 1, s. 

295-310; İngilizce çevirisi: Benjamin, One-Way Street içinde, s. 225-39; Türkçe
si: "Gerçeküstücülük: Avrupalı Aydının Son Fotoğrafı", Son Bakışta Aşk içinde, 
çev. Nurdan Gürbilek ve Sabir Yücesoy, İstanbul: Metis, 2008.

10. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 575.
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min, Pasajlar'daki ana motifin meta fetişizmine yöneldiğini fark et
tiğinde, bu yapıttaki analize, hem Lukâcs'm hem de Adomo'nun son
raki kapitalizm eleştirisindeki eğilimin aksine, ne soyut bir tarzda 
yaklaşmış ne de tarih felsefesinde yol gösterici bir ilke konumuna 
yükseltmiştir. Bütünlüğün fragmana ışık tutmasından ziyade, frag
man bütünlüğe açılan kapı olarak kalmıştır. Dahası, Benjamin'in ama
cının modernlik analizi olduğu ve Baudelaire'in modernliği "geçici, 
ele avuca sığmaz, olumsal" olarak tarifini büyük ölçüde kabul ettiği 
göz önüne alındığında, on dokuzuncu yüzyılda Paris'teki modernli
ğin tarihsel olarak inşası da bir bütünlük olarak değil, diyalektik im
geler dahilinde kavranabilirdi ancak. Bu durum hem on dokuzuncu 
yüzyıl ortalarının Paris'i için hem de yarım yüzyıl sonra bu bütünlü
ğü estetik alanda arayan hareket -JugendstiFin "total sanat yapıtı"- 
için geçerlidir. Bu da on yıl boyunca, Benjamin'in modernlik anali
zinde tamamlanmamış olsa da önemli bir unsur olarak kalmıştır.

Ama Benjamin öldüğünde, Pasajlar Projesi ile doğrudan ilişkili 
olan yegâne fragman "Baudelaire'de Bazı Motifler Üzerine"11 adlı 
denemeydi. Yayımlanan bu deneme. Pasajlar Projesi için harcanan 
14 yıllık çalışmaya kanıt teşkil edemez. Benjamin'in Pasajlar (ya
yımlanan haliyle, Pasajlar Projesi'nin bütününü anlamak açısından 
en etraflı ama muhtemelen de eksik olan kaynak)12 için yazdığı "Not
lar ve Malzemelerim en büyük kısmı Baudelaire'le ilgili (189 sayfa) 
olsa da, bu yapıt bir bütün olarak notlar bağlamına oturtulmalıdır ve 
bu notlar da başka taslaklar bir yana, toplamda 911 sayfa tutmakta
dır. Benjamin'in tasarladığı Baudelaire kitabı bir gövdeden ibaretse, 
Pasajlar Projesi'nin bütünü için çok daha doğru olacaktır bu. Ama 
Pasajlar Projesi, Benjamin'in toplumsal modernlik teorisine dair en 
gelişmiş taslağı içerdiğinden. Adomo'nun pek de mümkün olmadı
ğını açıkladığı bu yeniden inşa işine girişmek gerekmektedir.

11. Bkz. W. Benjamin, "Über einige Molive bei Baudelaire”. Zeitschriftfiir 
Sozialforschung, 8, 1939, s. 50-89; İngilizce çevirisi: Benjamin, Charles Baude
laire içinde, çev. H. Zohn, Londra, 1973. s. 107-54; Türkçesi: "Baudelaire'de Ba
zı Motifler Üzerine", Son Bakışta Aşk  içinde, çev. Ahmel Doğukan. s. 116-54; ay
rıca Pasajlar içinde, çev. Ahmet Cemal, İstanbul: YKY. 1993, s. 202-52.

12. Bkz. Benjamin, Das Passageıı-Werk.
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II

Benjamin'in "modernliğin tarihöncesi"ni geliştirme tasarısı, Mart 
1926'da Franz Hessel ile yaptığı Paris yolculuğuna ve Paris pasajla
rı üzerine, kısa bir inceleme olmasa da, -hayata geçmeyen- ortakla
şa bir makale yazmaya karar vermelerine kadar uzanır.13 Aynı yıl, 
Benjamin Adomo'nun "Benjamin'in tasarladığı modernliğin tari
höncesi bağlamındaki metinlerin ilki"14 diye tarif ettiği Tek Yönlü 
Yol üzerinde çalışıyordu. Burada Benjamin şuna çoktan kani olmuş
tur: "Modernlik denen bu kusurlu bütünlük ya içeriden gelen baskı 
ya da dışarıdan bastıran güçler dolayısıyla çöküşteydi."15 Aslında, 
Tek Yönlii Yol ''Pasajlar'ın fizyonomik bir arşivi" olarak da nitelen
miş ve sonraları Bloch tarafından "revü biçiminde felsefe", "tipik 
bir gerçeküstücü düşünce biçimi" addedilmişti.16 Benjamin'in haya- 
töyküsü bakımından can alıcı bir dönüm noktasıydı bu yapıt. Mayıs 
1926’da Benjamin bu yapıtın ilk başlığı olan Çıkmaz Sokak'Vm (St
rasse Gesperrt!) bahsettiğinde, çalışmanın, kişisel kariyeri konu
sunda geri dönüşü olmayan bir noktayı belirlediğine işaret ediyor
du farkında olmadan. Aynı yıl Horkheimer, Benjamin'in evvelce 
Frankfurt Enstitüsü'nde reddedilen Alman Trajik Dramasmın Köke- 
m'nden sonra, doçentlik unvanını almaya yönelik ikinci girişimini 
de geri çevirmişti.17 Benjamin sonunda Frankfurt Enstitüsü’ne gir

13. Bkz. R. Tiedemann, "Zeugnisse zur Entstehungsgeschichte", Benjamin, 
Das Passagen-Werk içinde, s. 1081. Makale yazılsaydı Q uerschnitte  yayımlana
caktı. "Berlin Güncesi"nde (1932) Benjamin Paris’teki ilk rehberinden bahseder: 
"Şehir... -o  zamanlarki bekçisi Franz Hessel'di- hem yollar hem de tünellerden 
oluşan bir labirentti. Ycraltındaki Metro'nun ve Kuzey-Güney hattının bütün şeh
re açılan yüzlerce şaftı aklıma geldiğinde, sonsuz flânerie'\enm\ de hatırlamadı
ğım tek bir an yok." Bkz. W. Benjamin, "A Berlin Chronicle", Benjamin One-Way 
Street içinde, s. 299.

14. T. W. Adorno, "Benjamin's 'Einbahnstrasse’", Über Walter Benjamin için
de. Frankfurt, 1968, s. 58-59.

15. A.g.y., s. 59-60.
16. E. Bloch, Erbschaft dieser Zeit, Zürih, 1935, s. 276-9.
17. Şurada öne sürülmüştür bu: W. Fuld, Walter Benjamin. Zwischen den Stüh

len içinde, Frankfurt, 1981. s. 189. Fuld'un çalışması elimizdeki tek Benjamin bi
yografisidir. Biyografik ayrıntılar için başlıca kaynak, çoğu yerde meme aşın mü
dahale edilmiş olan şu mektup derlemesidir: W. Benjamin, Briefe, 2 cilt. G. Scho-
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mekte başarılı olsaydı, kendisi için bir akademik kariyer fırsatı do
ğabilirdi.

Nedir ki Benjamin'in entelektüel tasarısı katı akademi dünyasın
dan gitgide uzaklaşmaya başlamıştı. Eylül 1926'da Tek Yönlü YoFu 
tamamladığında, yavaş yavaş Pasajlar Projesi olarak şekillenen bir 
dizi projeye çoktan girişmişti. Tek Yönlü Po/'daki metinlerden biri 
olan "İmparatorluğun Panoramasını 1923'le "Alman Enflasyonun
da Bir Gezinti" başlığıyla yazmaya başlamıştı. Çağdaş toplumsal 
ve siyasi olaylar üzerine açık açık yoğunlaşan ilk yazısıydı bu. 1925 
yazında, Proust'un Sodom ve Gomorra'smi çevirmek üzere bir söz
leşme yapmıştı. Bir önceki yıl da komünizme ilgi duymaya başla
mıştı. 1926'da Hessel ile birlikte Paris'teyken arkadaşı Scholem’e 
"Paris'teki küçük kütüphanesinin esasen bazı komünist yapıtlardan 
meydana geldiğini" yazacaktı.18

Marksizme yönelik bu ilgi -ki Kracauer'in Marx'a ve Marksizme 
yönelmesiyle aynı zamanlara rastlamaktadır- hiç şüphe yok ki Ben
jamin'in 1926 Aralık başı ile 1927 Ocak sonu arasındaki Moskova zi
yaretinden güç almıştır büyük ölçüde. Onu bu ziyarete sevk eden, 
Mayıs 1924'te Capri'de tanıştığı, "Riga'lı Rus bir devrimci" olan As- 
ja Lacis'le yaşadığı gönül ilişkisiydi esasen.19 Benjamin Moskova' 
dayken, Almanya'ya döndüğünde Komünist Parti'ye katılmayı ciddi 
ciddi düşünmüş, "yasadışı gizli kimliğinin burjuva yazarlar arasında

lem ve T. W. Adomo (haz.), Frankfurt, 1966; bu derlemeye şunlar da ilave edilebi
lir: G. Scholem. Walter Benjamin - die Geschichte einer Freundschaft, Frankfurt, 
1975; Walter Benjamin / Gershom Scholem: Briefwechsel 1933-1940. haz. G. 
Scholem. Frankfurt, 1980: Walter Benjamin, M oskauer Tagebuch, haz. G. Smith, 
Frankfurt. 1980 (Türkçesi: Moskova Günlüğü, çev. Cemal Ener, İstanbul: Metis, 
2001); G. Scholem, Waller Benjamin und sein Engel. Frankfurt, 1983. Pasajlar 
Projesi'yle ilgili diğer mektuplaşmalar şuradadır: R. Tiedcmann. "Zeugnisse zur 
Entstehungsgeschichte", Benjamin, DasPassagen-Werk içinde, s. 1081-1205. İn
gilizcede şu kaynağa başvurulabilir: G. Scholem, Walter Benjamin. The Story o f  a 
Friendship, Londra, 1982; J. Roberts, Walter Benjamin, Londra/Basingstoke 1982: 
R. Wolin, Walter Benjamin, An Aesthetic ofRedemption, New York, 1982.

18. Benjamin, Briefe, I, s. 47.
19. Benjamin’in Moskova ziyareti ile ilgili belgeler Benjamin'in Moskova 

Günlüğü’nde mevcuttur. Tek Yönlü Yol Asja Lacis'e ithaf edilmiştir: "Bu yola ya
zarın içinde yolu açan mühendisin adı verilmiştir: Asja Lacis Yolu". Krş. One Way 
Street, s. 45. Lacis'in Benjamin'le ilgili görüşleri için bkz. A. Lacis. Revolutionär 
im Beruf, Münih, 1971.
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bir anlam taşıyıp taşımadığını" sorgulamıştı.20 Berlin'e döndüğünde, 
hem Moskova’da yaşadığı "eşi benzeri olmayan deneyim" üzerine 
yazmayı hem de Paris'le ilgili projesine devam etmeyi tasarlamıştı. 
HattaŞubat 1927'de Kracauer'e şöyle yazmıştı: "Aslında beni çok et
kilemiş olan senin Paris eskizlerinin kendine özgülüğüne içgüdüsel 
olarak ne kadarda yaklaştığımı fark edebiliyorum. Kendi Paris 'göz
lemlerim' ile seninkilerin temelde benzer olduklarım söyleyebili
rim."21 Burada Kracauer'in Frankfurter Zeitung'da yayımlanan "Pa
ris Gözlemleri"ne gönderme yapılmaktadır.22 Kracauer'in Tek Yönlii 
Yol hakkında yazdığı yorum da Benjamin'in taşanlarını, kendininki- 
lere çok yakın olduğundan, belki çağdaşlanndan çok daha fazla 
açıkça kavramış olduğunu gösterir. Kracauer'in, Alman Trajik Dra- 
masıtnn Kökenindeki monadolojik yöntemin "dünyayı kavrama işi
ni genel kavramlar aracılığıyla güvenceye almak isteyen felsefi sis
teme karşıt bir konum"da olduğunu kabul edişi için de aynı şey söy
lenebilir.22 Keza Tek Yönlü Yol'un da "patlamaya hazır" malzemeler 
açısından, "patlamalar" açısından zengin olduğunu ve Benjamin'in 
önceki eserinin aksine artık "kendisine has materyalizmi"ne konum
landığını kabul edişi için de.24 Göreceğimiz gibi, Kracauer, sonradan 
modernliğin "diyalektik imgeleri" haline gelecek olan, Benjamin'in 
gündelik varoluşun patlamalarını aydınlatışının önemini çok önce
den anlamıştı.

Scholem kendisine Benjamin'in Ağustos 1927'de Pasajlar Proje- 
si'ne ilişkin taslakları okumuş olduğundan söz ederken, Benjamin 
ile Hessel'in beraber yazdığı yalnızca "Pasajlar" adını taşıyan kısa 
metin (bu konuda ilk olarak yazılmış üç sayfalık bir taslaktır bu25) ya

20. Benjamin, M oskauer Tagehuch. s. 108.
21. Benjamin, M oskauer Tagebuch'e ek, s. 213.
22. Bkz. S. Kracauer, "Pariscr Bcobachtungen”, Frankfurter Zeitung, 13 Şu

bat 1927.
23. S. Kracauer, "Zu den Schriften Walter Benjamins", Frankfurter Zeitung, 

15 Temmuz 1928. Tekrar basımı: Kracauer, Das Ornament der Masse s. 249-55, 
özellikle s. 249: Türkçesi: "Walter Benjamin'in Yazılan Üzerine", Kitle Siisii için
de, s. 222-27. Kracauer'in gönderme yaptığı çalışma için bkz. W. Benjamin, Ursp- 
rung des deutschen Trauerspiels, Frankfurt, 1963. İngilizcesi için bkz. W. Benja
min, The Origins o f  German Tragedy, çev. J. Osbome. Londra, 1977.

24. Kracauer, "Zu den Schriften Walter Benjamins", s. 253-4; Türkçesi: "Wal
ter Benjamin'in Yazılan Üzerine", Kitle Siisii içinde, s. 226.
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da 1927'nin ortalarında başlayıp en geç 1930 başlarına kadar süren, 
Pasajlar Projesi için tutulan ilk notlardan alınan bölümleri kastet
mektedir büyük ihtimalle.26 Bu ilk notlar, Benjamin’i on yılı aşkın 
süreyle meşgul edecek olan bir dizi önemli temayı daha o zamandan 
ortaya koyar. Tematik ve metodolojik bakımdan, "mimarlığın örtük 
'mitolojinin en önemli kanıtı olduğuna" işaret eder. "On dokuzuncu 
yüzyılın en önemli mimari yapısı pasajdır: Diyalektik çalkantının en 
iyi örneği olarak bir rüyadan uyanma girişimi. Bu diyalektik tekni
ğin zorlu doğası."27 Zaten Benjamin Paris'i bir labirent olarak, pasajı 
da "rüya gören kolektivite"nin içinden geçip gideceği "ilkel tüketim 
sahnesi'ni içeren bir labirent olarak tasavvur etmiştir.28 Şehirdeki 
sokakların altında, yeraltı mezarlarından ve metrodan oluşan bir 
başka labirent, yani sokak seviyesindeki hayatın modernliğini, bu 
seviyenin altında, mimari simgelerde ifşa olan bir antikiteye bağla
yan yeraltı dünyasına açılan mitik giriş kapısı bulunur. İşte bu ba
kımdan da metropol "eskilerin düşlediği mimariyi -labirenti- ger
çekleştirmiştir".29 Bu antikite-modemlik diyalektiği ve antikitenin 
modernliğin içinde var olduğu yolundaki kabul, Benjamin'in mo
dernlik anlayışına ayırt edici özelliklerinden birini kazandırır. Hatta 
Benjamin, Nietzsche incelemesine daha büyük bir ciddiyetle eğil
meden önce, "'modemlik'in her zaman var olagelen şey bağlamında
ki yeni olarak tanımlandığına" işaret etmiştir.30 Benjamin'in amacı, 
"alanları ilkel hale sokmak", yanılsamalardan, mitlerden ve simge
lerden oluşan "vahşi ormanın derinliklerine parlak akıl baltası" ile 
girip kendine yol açmak ve böylece de modernliğin ”kökeni"ne 
(Ursprung) ulaşmaktır.31 Benjamin’in köken kavramı Alman Trajik 
Dramasının Kökeni'nde kullanılmış ve geliştirilmiştir. Göreceğimiz 
üzere, Benjamin'in bu notlarda önceden ilan ettiği, "on dokuzuncu 
yüzyılın tarihöncesi"nde yeni bir anlam kazanmıştır bu kavram.

Aslına bakılırsa bu ilk notlar, Benjamin'in Aragon'un Paris Köy
lüsü'nü okumasından da feyz alan, "Paris'in mitik topografyasına 
yönelik bir ilgiye işaret etmektedir zaten. Ama bu ilgi, çoktan salt

25. Bkz. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 1041-3.
26. A.g.y.. s. 993-1038. 27. A.g.y., s. 1002.
28. A.g.y., s. 1001. 29. A.g.y., s. 1007.
30. A.g.y.. s. 1010. 31. A.g.y.
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mit analizinin ötesine geçmiş, modernlik tarihine, kolektif rüya tari
hine yönelmiştir. Benjamin'in kendine özgü tarih biçimi, geleneksel 
anlamda tarihçiyi değil, arkeoloğu, toplayıcıyı, flâneur'ü gerektirir 
ki bunların hepsi, kumarbaz ve kalpazanla beraber, bu ilk notlarda 
ortaya konmuştur. "Tarihöncesi" arayışı, "Cehennem zamanı" ola
rak modernliğe ilişkin "diyalektik imgeler"in içinde yer alan şimdi
ki zamanı (Jetzteit) -özel bir anlamda- idrak etmenin şokuna yöne
lik bir arayıştır.

Fransa'da gerçeküstücüler tarafından, Paris'in mitik imgeleri ara
sından bir yol açılmıştı zaten. Benjamin Haziran 1927’de Hofmann- 
sthal'a şunu itiraf ediyordu: "Almanya'da kendi kuşağının insanları 
arasındaki topyekûn yalıtılmışlık" duygusuna karşılık, "ilgilendiği 
her bir fenomenin... iş başında olduğunu görüyordu bu akımda."32 
Ocak 1928’de Benjamin, projesine "Paris Pasajları, Diyalektik Bir 
Masal" diye geçici bir başlık verebilmiş ve Scholem'e-aşırı iyimser 
bir şekilde- bunun "birkaç haftalık bir iş" olacağını açıklamıştı.33 
Projenin bu konumu, Marx'ın yapıtlarından birini -Fransa'da Sınıf 
Miicadeleleri'nı- ilk kez sistematik bir biçimde okumasıyla da ça
kışmaktadır.

Bu ilk safhada, Benjamin kendi Paris projesini önceki çalışma
larının bağlamında görüyordu hâlâ: örneğin Şubat 1928'de Hof- 
mannsthal'a yazarken, Tek Yönlü Yoru "'tarihsel akış' ile bir uzlaş
ma" olarak görmemesini salık veriyordu: "Tam da ayrıksı unsurları 
bakımından, kitap içsel bir mücadelenin bir ganimeti olmasa da bir 
belgesidir ki bu mücadeledeki amaç da şu sözlerle ifade edilebilir: 
Fiiliyatı tarihte ebedi olanın öbür yüzü olarak kavramak ve izle
nimleri madeni paranın üstü kaplı olan yüzünden edinmek. Kitabın 
geri kalan kısmını büyük ölçüde Paris'e borçluyum. Bu şehirle ilk 
defa yüz yüze gelme teşebbüsüm bu. 'Paris Pasajları' adında ikinci 
bir çalışmada devam ediyorum buna. [ Vurgu bana ait.]"** Ertesi ay 
Benjamin, bu son projenin "düşündüğünden çok daha geniş kap
samlı olabileceğini" ve tonunu da "hafifçe" Tek Yönlü Ko/’daki "Pul
cu" metninin belirlediğini itiraf etmişti Scholem'e.35 Aynı ayın iler
leyen günlerinde Benjamin projesindeki esas vurgunun nerede ol

32. Benjamin, Briefe, t , s. 446.
33. A.g.y., s. 455. 34. A.g.y., s. 459. 35. A.g.y., s. 462.
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ması gerektiğini idrak etmeye başladığını öne sürmüştü: Modanın 
felsefi analizi ve "tarihin seyrindeki doğal ve tamamen akıldışı bu 
zaman standardı'nın anlamı.36

Nisan 1928’de Benjamin, Scholem'e, "çalışmanın çok yavaş ve 
çok büyük bir dirençle yapı kazandığından" yakınır. Gelgelelim ça
lışma tamamlanır tamamlanmaz Benjamin'in "tarihsel-felsefi bağ
lamlarda ne kadar 'somut' olunabileceğini sınaması gerekecektir".37 
Artık "neredeyse tamamen 'Paris Pasajları’ üzerine" çalışıyor olsa 
da, Benjamin "hem deneyimleri zihninde canlandırma hem de tarih
sel bilince ilişkin belirleyici birtakım farkındalık anlarını koruma" 
niyetinin yükü altındaydı.38 Nedir ki bu çalışma "gitgide muammalı 
ve ivedi bir şey görünümüne bürünüyor ve gündüz en kıyıda köşe
deki kaynaklarla beslemediğim takdirde geceleyin küçük bir vahşi 
hayvan gibi uluyordu".39

Pasajlar Projesi. Scholem’in isteği üzerine, 1929 yılı için planla
nan Filistin gezisi için de bahane olmuştu. Ağustos 1928'de Scho
lem'e bir mektup yazan Benjamin, Pasajlar Projesi'ni tamamlayaca
ğı ve sonbaharda da Berlin'e giderek Asja Lacis'i ziyaret edeceği 
için Scholem'in teklifini reddettiğini söylemişti.40 Filistin ziyareti 
gerçekleşmemişti ve hatta on yıl sonra bir sığınma yeri olarak dahi 
gidilmeyecekti. Bunun yerine Benjamin başka metinlerle birlikte 
(1929'da geçmiş ve ertesi yıllara kıyasla daha fazla şey yazmıştı ki 
bunun sebebi de dargın karısı Dora'ya olan borcunu ödemekti kıs
men41) çoğu kez hâlâ bir odak noktası belirlemeksizin Pasajlar Pro- 
jesi'ne yoğunlaştı.

Belki de Benjamin'in projeye tutarlı bir biçim kazandırma endi
şesi, gerçeküstücü hareketle kurduğu -özellikle de Aragon'un Paris 
Köylüsünün bu harekete ilk ivmeyi vermesinden sonra- muğlak ve 
gitgide eleştirel bir hal alan ilişkiden kaynaklanıyordu kısmen. Do
layısıyla Benjamin'in Ekim 1928'de Scholem'e "kendisi için ölüm
cül olabilecek gerçeküstücü hareketle çok bariz bir yakınlık kur
maktan"42 yakayı kurtarmasının zorluğundan yakınması hiç de şa
şırtıcı değildir. Aslında proje "gerçeküstücülüğün kanıtı" haline ge

36. A.g.y., s. 464. 37. A.g.y., s. 469-70. 38. A.g.y., s. 471.
39. A.g.y.. s. 472. 40. A.g.y., s. 478 vd.
4 1. Bkz. Fuld, Walter Benjamin, s. 211.
42. Benjamin, Briefe, 1, s. 483.
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lebilirdi gelmesine, ama "Trajik Drama hakkındaki çalışmada oldu
ğu gibi (1916'da taslağı hazırlanmış, 1925'te de kaleme alınmıştı), 
taslağın benzer bir patetik zaman aralığına yayılması" pahasına.45 
Gelgelelim ertesi yıl Benjamin gerçeküstücülükle hesaplaşmasını 
-"Avrupalı Aydının Son Fotoğrafı" başlığıyla-gerçekten yayımladı 
ve "Pasajlar Projesi'nin önünde duran opak bir perde" addetti bu
nu.44 Projenin kendisi Tek Yönlü Yokdaki "aşırı somutlaştırma" ile 
hâlâ yakından ilişkili olan "can alıcı, nefes kesici bir girişim" haline 
gelmişti.45 Aynı ay (Mart 1929) Benjamin muammalı bir şekilde şu
nu bildirmişti Kracauer'e: "Pasajların içindeyim -  'sanki rüyada ol
mak gibi', 'sanki kendimden bir parça gibi'."46 1929 yazında, Benja
min, sonradan Pasajlar Projesi ile, özellikle de Baudelaire hakkın- 
daki çalışması ile doğrudan ilişkili olacak bir başka deneme kaleme 
almıştı. Gelgelelim o sıralar, -hatırlamanın önemini vurgulayan- 
Proust denemesini, gerçeküstücülük hakkındaki denemesinin yanı
na koyuyordu. Aslında "’Gerçeküstücülük bu denemenin zıddıydı 
ve Pasajlar Projesi için yazılmış bir giriş bölümü içeriyordu."47

Benjamin 1929 sonbaharında, neredeyse Hessel ile birlikte en 
başta tasarladığı projenin bir yankısı olarak, Pasajlar Projesi bağla
mından hareketle kısa bir metin kaleme almıştı. Hessel'in Berlin'e 
dair kitabı (Spazieren in Berlin) için "Flâneur'ün Dönüşü" başlığıyla 
yazdığı bir yorum yazısıydı bu.48 Benjamin, Paris için çoktan yapıl
mış olan şeyi, Hessel'in Berlin için yapmaya girişmesini, yani "uy
kudan uyananlara ilişkin Eski Mısır'ın rüyalar kitabını bir araya ge
tirmeye" girişmesini övmüştü.49 Yılın bitiminde, Benjamin Paris'te 
başka şeylerin yanı sıra Pasajlar Projesi üzerinde de çalışıyordu. Bu 
projede "tarihsel bilgi teorisi"ne ve "Hegel'in belli yönleri"nin, "Ka- 
pital'in belli kısımlan"nın incelenmesine yönelik bir ihtiyaç oldu
ğunu görmüştü.50Benjamin, kısa "ParisGünlüğü’nde (Aralık 1929'

43. A.g.y. 44. W. Benjamin. Briefe, 2, s. 491.
45. A.g.y, s. 491.
46. Aktaran Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 1091.
47. W. Benjamin, Briefe, 2, s. 496.
48. A.g.y., s. 502; Benjamin'in önemli yazısı için bkz. "Die Wiederkehr des 

Flaneurs", Die Literarische Welt, 5, 40, 4 Ekim 1929. Tekrar basımı: Benjamin, 
Gesammelte Schriften, III, s. 194-9. Hessel’in yapıtı yakınlarda yeniden basılmış
tır: F. Hessel, Ein Flaneur in Berlin. Berlin, 1984.

49. Benjamin, "Die W iederkehr des Flaneurs", s. 198
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dan Şubat 1930'a kadar), evvelce Kracauer’in yaptığı gibi, Berlin ile 
sokakların "yaşanan iç mekânlar" olduğu Paris'i karşılaştırıyordu.51 
Birkaç ay sonra Benjamin, Kracauer'in Beyaz Yakalı İşçiler'ine dair 
hayli olumlu iki yorum yazısı yayımlamıştı. Bu yazılardan birinde, 
önemsiz sohbet ve toplumsal gerçeklik fragmanlarını toplayan kişi
nin rolünü "paçavracı" olarak tasvir ediyordu -  Benjamin'in kendisi
nin izlediği prosedüre ilişkin temel bir tipleştirmeydi bu aynı zaman
da.52 Yazıda Benjamin Berlin'de moda olan siyasi köktenciliği de 
eleştiriyordu; bu köktencilik bütün ideolojik duruşuna rağmen, "ger
çekliğin yapısına" gündelik dışavurumları düzeyinde "gerçekten nü
fuz etmekten" âcizdi ve Kracauer'in çalışmalarının aksine, bu yapıyı 
gözardı ediyordu.

Benjamin'in Pasajlar Projesi 1930'ların başında, diğer yazınsal 
faaliyetleriyle beraber, bir bakıma yer altında yaşamaya devam etti. 
İlk yıllarda, Benjamin'in kimi denemeleriyle başka projelerinde be
lirdiği oluyordu. Benjamin ancak 1934'ün sonlarında. Pasajlar Pro
jesi için bir plan yaptığını açıklamıştı Horkheimer'a, ama o zaman 
bile bir ayrıntı sunmamıştı. Gelgelelim Almanya'da gitgide derinle
şen ekonomik ve siyasi kriz, Benjamin'in 1932'den başlayarak önce 
İbiza'da, sonra da Paris'teki sürgün yaşamı ve en azla geçinme mü
cadelesi bağlamında (geçimini kısmen makale ve yorum yazıları 
yazarak sağlıyordu ve eleştirel Alman düşüncesine talebin azalma
sıyla birlikte bunlar gitgide daha zor yer bulabiliyordu), Benjamin 
Mayıs 1935'te ilk ana taslağı çıkanncaya dek. Pasajlar Projesi ile il
gili kısa metinler yazmaya devam etti. Şubat 1931 'de Scholem'e ha
ber verdiği üzere, (hiçbir zaman tamamlanamayan) "büyük Jugend
stil denemesi" üzerinde çalışıyordu ve "bu denemedeki düşünce 
çizgisi de Pasajlar Projesi’nin alanına aitti kısmen."53 İlgisinin geç
mişe yönelik olduğu sanılmasın diye de kendi siyasi konumuna da
ir Scholem'in eleştirel yorumlarına (Scholem onun siyasi konumu

50. Benjamin, Briefe, 2, s. 506
51. W. Benjamin, "Pariser Tagebuch". Benjamin, Gesammelte Schriften, IV 

içinde, s. 567-87, özellikle s. 568.
52. Bkz. Benjamin, "Ein Aussenseiter" ve W. Benjamin, "S. Kracauer, Die 

Angestellten", Benjamin, Gesammelte Schriften, III içinde, s. 2 19-28.
53. Aktaran Scholem, Walter Benjamin - die Geschichte einer Freundschaft, 

s. 208.
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nun gitgide materyalist ve Marksist bir hal almasına hayıflanıyor
du) şu soruyla cevap vermişti: "Üretimimin temeli nerede? Bu te
mel... Berlin Dünyası'nda, istersen Batı Dünyasında da diyebiliriz. 
En gelişmiş uygarlık ve 'en modem' kültür kendi refahıma ait ol
makla kalmıyor, üretim aracımı da teşkil ediyor kısmen.”54 Benja- 
min'in "küçük yazı fabrikası", Berlin'deki kimi radikal edebiyat çev
relerinde moda haline gelmiş olan, proleter gruplarla kurulmuş ya
pay özdeşliklerin bulunduğu doğuda değildi. Benjamin'in bağımsız 
eleştirel konumu siyasi partilerin ortodoks dünyasının dışında bulu
nuyordu. Bu konumun anarşist unsuru, -"bir tür portre taslağı olan”-  
" Yıkıcı Karakter"de (1931) ve bu döneme ait diğer yazılarda bulu
nabilir.55 1931 yazında ve sonbaharında Benjamin Almanya'daki si
yasi duruma dair gitgide daha çok karamsarlığa kapılmaya başla
mıştı (temmuz ayında, sonbahar bitmeden iç savaşın patlak verece
ğini düşünüyordu). Gene sonbaharda Benjamin, Pasajlar Projesi ile 
ilgili planları hakkında Scholem’e düşüncelerini iletiyordu karam
sar bir tonda: "Pasajlar Projesi için emareler hiç de iç acıcı değil -  
fotoğrafa dair çalışmanın [ "Fotoğrafın Tarihçesi (1931)"] bu proje
nin giriş bölümünden ortaya çıktığını sen de fark ettin; hem, giriş ve 
hamişten başka neye varacaktı ki zaten; çalışmalarım ancak iki yıl 
boyunca sağlam bir dayanak üzerine oturursa, projenin semeresini 
vereceğini düşünüyorum, zira aylardır projenin önünde hiç bu ka
dar uzun haftalar kalmamıştı."56 Aslında Benjamin çalışmasını "kı
sa fragmanlar halinde" sunmak zorundaymış gibi hissediyordu gi
derek: "İlkin üretimimin malzeme bakımından tehlikedeki belirsiz
liği, ikinci olarak da pratik pazarlanabilirliği kaygısı beni bu biçime 
çekiyor mütemadiyen."57 Temmuz 1932'de Nice'den yazdığı mek
tupta Benjamin şöyle hayıflanıyordu:

Aslında çalışmalarımın çoğu ya da bazısı küçük ölçekte zaferle sonuç
lansa da... büyük ölçekte hezimetten ibaret. Gerçekleşmeden ve el değme
den kalmış olan tasarılardan hiç bahsetmeyeceğim, ama tam da bu noktada

54. Benjamin, Briefe, 2, s. 531.
55. Bu denemenin konumu ve önemi için bkz. I. Wohlfarth, "Der 'Destruktive 

Charakter'. Benjamin zwischen den Fronten", B. Lindner (haz.). "Links hatte noch 
alles sich zuentratseln..." Walter Benjamin im Kontext, Frankfurt, 1978, s. 65-99.

56. Benjamin, Briefe, 2, s. 541-2.
57. Scholem (haz.), Benjamin/Schoiem. s. 28.
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yıkıntıların ya da felaketlerin gerçekten nerede olduğunu gösteren dört ki
tabı sıralayacağım ki gözlerimi önümüzdeki iki yıla çevirdiğimde bu kitap
ların sınırlarını hiç kestiremiyorum. Bunlar "Paris Pasajları", "Edebiyat 
Üzerine Toplu Denemeler", "Mektuplar" [Deutsche Menschen (1935)] ve 
afyon üzerine hayli önemli bir kitap.5’

Gerçekte, Benjamin hayattayken, yalnızca Deutsche Menschen ki
tap olarak yayımlanmıştı.55

1932 sonbaharına gelindiğinde, Benjamin yüzyıl başında Ber
lin'de geçirdiği çocukluğuna dair kendi fizyonomisi ve topografya
sı için taslaklar üzerinde çalışıyordu: "Bin Dokuz Yüzlerin Başında 
Berlin'de Çocukluk", kişisel düzeyde "en yakın geçmiş"in kazısı 
olarak, doğrudan Pasajlar Projesi ile ilişkiliydi.60 Bu taslaklar "hiç
bir surette kronolojik olarak bir şey anlatmayıp, hafızanın derinlik
lerine doğru yapılan bireysel keşif gezilerini temsil ediyor"du.61 Er
tesi yılın yaz mevsiminde Benjamin bu taslaklar üzerinde yeniden 
"yoğun bir şekilde" çalışıyordu. Bu taslakların metodolojik temeli, 
yayımlanmış "Kazı ve Hatıra" (I932)62 adlı metinde bulunabilirkıs- 
men. 1933un sonlarında, Paris'e taşınmış olan Benjamin, 111. Napo
léon zamanında Paris'i yeniden inşa eden Seine valisi Haussmann 
hakkında bir makale yazmak üzere Le Monde ile anlaşmıştı.63 Ocak 
1934'te bu proje, "evvelki yıllarda toplanmış ilginç malzemeleri" 
temel alan, "Haussmann’ın Paris'teki faaliyetlerine dair eleştirel bir 
sunum" teşkil edecek "kapsamlı bir makale" olarak görülüyordu hâ
lâ.64 Proje Le Monde'da yayımlanmaması dolayısıyla bir yere var
mamış olsa da (Mart 1934'te Benjamin "bu çalışma için topladığı 
malzeme... büsbütün eksiksiz olsa bile"65 yazıyı Le Monde'da ya-

58. A.g.y., s. 23.
59. W. Benjamin, Deutsche Menschen. Luzem. 1936.
60. Bkz. W. Benjamin, Berliner Kindheit um Neıınzehnhundert. Frankfurt, 

1950. Bu yapıtın önemine ilişkin ayrıntılı bir çalışma için bkz. A. Slussi, Erinne
rung an die Zukunft. Walter Benjamins ’Berliner Kindheit um Neunzehnhundert, 
Göttingen, 1977. Pasajlar Projesi açısından anlamı konusunda en yakın tarihli ça
lışma için bkz. B. Lindner, "Das 'Passagen-Werk', die 'Berliner Kindheit' und die 
Archäologie des 'Jüngstvergangenen'". Bolz ve Witte (haz.), Passagen içinde, s. 
27-48.

61. Scholem (haz.), Benjamin!Sholem. s. 28.
62. Benjamin, "Ausgraben und Erinnern", s. 400-1.
63. Benjamin, Briefe, 2, s. 596.
64. Scholem (haz.), Benjamin!Scholem, s. 123.
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yımlatmamaya karar verdiğini yazmıştı Brecht'e) hiç şüphe yok ki 
bu metin Pasajlar'a ilişkin sonraki taslakların kısmen temelini oluş
turuyordu. Bununla beraber, 1934 ilkbaharına gelindiğinde, hem 
Benjamin Pasajlar Projesi ile "yeniden çok meşgul" idi, hem de pro
je somut bir anlayış kazanmaya başlamıştı. Mart 1934’te Scholem'e 
şunu bildirmişti Benjamin: "Şu an için, Pasajlar Projesi benim ile 
kader arasındaki tertius gaudens.' Son zamanlarda çalışmaları bü
yük ölçüde ilerletmekle kalmadım, aynı zamanda -uzun bir süreden 
beri ilk kez- projenin nasıl uygulanacağına dair bir fikir oluşturma
yı da başardım. Bu fikrin ilk özgün fikirden büyük ölçüde saptığını 
söylememe bile gerek yok.1'66 Geceleriyse Benjamin'in zihni başka 
fikirlerle doluydu: "Şu anda, gündüzleri hayal dünyam son derece 
aşağılık sorunlarla meşgul, halbuki karanlık çökünce, hemen hep si
yasi bir hedefi olan düşlerimde gitgide daha düzenli bir şekilde kur
tuluyorum bu sorunlardan. Keşke sana bunları anlatabilecek du
rumda olsaydım. Bunlar, Nasyonal Sosyalizm’in gizli tarihinin re
simli atlasını temsil ediyor."57 Gelgelelim Benjamin’in düşlerinin 
gitgide siyasileşmesiyle kalmıyordu iş. Brecht'le ilişkisi (1934 yılı
nın büyük kısmını Brecht'le beraber Svendborg'da geçirmişti) arka
daşları arasında, özellikle de Scholem ve sonraları Adorno'da kay
gılara sebep olmuştu.58 Bu dönemde, Benjamin hem kendi "komü
nizminin... muhakemesinde ve varoluşunda yaşadığı belli dene
yimlerin dışavurumundan başka bir şey olmadığını"59 hem de Scho- 
lem'in sunabileceği alternatiflerin "kendisi için zerre kadar yaşama 
gücü taşımadığını"70 açıklamıştı.

* Georg Simmel'in zaman zaman kullandığı bu Latince ifade "iki taraf arasın
daki çatışmadan yararlanan üçüncü taraf' anlamına geliyor, -ç .n .

65. Benjamin. Briefe. 2 .602.
66. Scholem (haz.), Benjamin t Scholem, s. 127.
67. A.g.y.. s. 128.
68. Benjamin ile Brecht arasındaki ilişki için bkz. B. Lindner, "Brecht/Ben- 

jam in/A dom o - Über Veränderungen der Kunstproduktion im wissenschaftlich- 
technischen Zeitalter". Te.ri und Kritik. Bertolt Brecht 1. Münih, 1972, s. 14-36; R. 
Tiedemann, "Brecht oder die Kunst, in anderer Leute Kopfe zu denken", R. Tiede- 
mann, Dialektik im Stillstand içinde. Frankfurt. 1983, s. 42-73.

69. Benjamin, Briefe. 2. s. 604.
70. A.g.y.. s. 605. Scholem. Filistin'de akademik kariyer imkânı sunmuştu 

Benjamin'e.



WALTER BENJAMIN 253

Benjamin'in siyasi görüşleri, Mayıs 1934'te "Üretici Olarak Ya
zar"71 adlı denemesinin tamamlanmasıyla ve Zeitschrift für Sozial- 
forschung için -yüzyıl başında Kautsky ile Mehring'in çıkardığı et
kili dergi- '"Neue Zeit'ın [Yeni Çağın| kültürel-bilimsel ve kültürel- 
siyasi envanteri" hakkında yazmayı önerdiği makalesiyle72 (sonra
sında Fuchs üzerine bir deneme halini almıştı bu) ifade bulmuştu. 
Daha da önemlisi, 1934 sonbaharında Benjamin, Horkheimer'a şu
nu bildirmişti: "Yazın... gazetecilikle ilgili son olanakların ortadan 
kalkmasının sonucunda... hani sana ara sıra taşanlarından bahsetti
ğim, Paris hakkında, yıliann çalışmasına dayanan asıl kitap üzerin
de çalışmaya başlamak için önümde hiçbir engel kalmadı."73 Aralık 
ayı geldiğindeyse şunu açıklayacaktı: ’"Pasajlar' hakkmdaki çalış- 
malanmı kesin ve sistemli bir şekilde tekrar ele almaya başladım."71 
Ertesi yıl, mecburen Cenevre’ye taşınmış olan Toplumsal Araştır
malar Enstitüsü -"kibarlık olsun diye" (Benjamin)- '"Pasajlar'ın bir 
özetini" istemişti. "Paris. On Dokuzuncu Yüzyılın Başkenti" adlı bu 
özet Benjamin için önemliydi, zira hem kendisinin açıkladığı gibi, 
bu proje üzerine çalışırken "Pasajlar'a dair çalışmalarıyla yıllardır 
ilk kez gerçekten baş başa kalmıştı" hem de "bu özet sayesinde... 
proje yeni bir aşamaya geçmiş, esasen de -uzaktan uzağa- kitaba 
benzemeye başlamıştı".75 Gelgelelim, Paris'teki yoksul sürgün ha
yatının çalışma koşullarına hükmedemeyen ve Frankfurt Enstitü- 
sü'nün evvelce gösterdiği ilgisizliği unutmayan Benjamin Mayıs 
1935'te Scholem'e içini dökmüştü: "Örneğin, Cenevre'deki Enstitü’ 
nün bu kitabı olumlu bir şekilde karşılama ihtimali çok düşük. Kitap 
hiçbir yerinden tavize izin vermeyecek kesinlikle ve kitap hakkında 
bildiğim bir şey varsa o da şu ki hiçbir okul kitaba camgönülden sa
hip çıkmayacak."76

Bununla beraber, Benjamin Pasajlar Projesi'ni daha sistematik 
bir biçimde özetleyebilecek bir konumda olduğunu hissetmişti ilk

71. W. Benjamin, "Der Auıor als Produzent", Benjamin, Gesammelıe Sclırif- 
ten, II içinde, s. 683-701.27 Nisan 1934'ıe Paris'teki Marksizm Çalışmaları Ens- 
titüsü'nde konuşma olarak sunulmuştu aslen.

72. Bu geniş kapsamlı proje Instituı fü r  Sozialforschıtng tarafından reddedil
mişti.

73. Benjamin, Briefe, 2. s. 626. 74. A.g.y., S. 632.
75. A.g.y., s. 653. 76. A.g.y., s. 654.
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kez. Kimi açılardan, bu proje Alman Trajik Dramasınm Kökeni'ne 
dair önceki çalışmasıyla yakından ilişkiliydi. İkisi de "kapsayıcı bir 
kavramı" merkez alıyordu: "Evvelce bu kavram trajedi [Trauerspi- 
el] idi, burada ise metanın fetiş karakteri olacak. Barokla ilgili kitap 
kendi bilgi teorisini harekete geçirdiyse, Pasajlar için de en azından 
bir ölçüde öyle olacak... Son olarak da 'Paris Pasajları' başlığı gitti 
ve özetin adı 'Paris, On Dokuzuncu Yüzyılın Başkenti' oldu; ben bu
na 'Paris, capitale du XIXe siècle' diyorum gizliden gizliye". Böyle- 
ce bir başka analoji de ortaya konmuş oluyor: Nasıl ki Trajik Drama 
kitabı on yedinci yüzyıl Almanya'sından doğduysa, bu çalışma da 
on dokuzuncu yüzyılın Fransa'sından doğacak."77 Bu iki proje ara
sında kesin bir karşıtlık bulunuyordu, zira "en başta metafiziğin ha
rekete geçirdiği bütün düşünce yığını, diyalektik imgelerden oluşan 
dünyanın, metafiziğin teşvik ettiği bütün itirazlara karşı güvende 
olduğu bütüncül bir burçla karşı karşıya kalmıştı". "Diyalektik im
gelere" olan bu bağlılık da ortodoks Marksizmin "projenin yönte
mine" saldırmasına yol açabilirdi: "Bilakis inanıyorum ki bu yön
tem sayesinde Marksist tartışmalarda uzun vadede kendime sağlam 
bir yer edindim; bunun sebebi, tarihsel imgeye dair nihai sorunun 
bütün ayrıntılarıyla ilk kez burada ele alınması olsa bile böyle bu... 
Bana göre, söz konusu olan şey... her şeyden önce 'on dokuzuncu 
yüzyılın tarihöncesi’dir."78

1935 tarihli özet,79 diyalektik imgeler biçiminde sınırlı sayıda 
önemli temanın yanı sıra bunlarla kimi zaman karşıt bir şekilde yan 
yana konmuş kişileştirmeleri ana hatlarıyla belirtmekteydi: pasajlar 
(Fourier), panoramalar (Daguerre), dünya sergileri (Grandville), iç 
mekânlar (Louis-Philippe), Paris sokakları (Baudelaire) ve barikat
lar (Haussmann). Benjamin için, bu özet "Aragon'un Paris Köylü
sü" ile başlamış olan projenin gelişimindeki son noktayı gösteriyor
du: "Akşamlan yatakta Paris Köylüsünden iki üç sayfadan fazla 
okuyamadım hiç... Pasajlar üzerine ilk notlar bu dönemden. Sonra 
Berlin yılları geldi; bu yıllarda Hessel ile dostluğum büyük ölçüde

77 .A.g.y. 78. A.g.y.
79. W. Benjamin. "Paris, die Hauptstadt des XIX. Jahrhunderts", Benjamin, 

Das Passagen-Werk içinde, s. 45-59. İngilizce çevirisi: Benjamin, Charles Ba
udelaire, s. 155-76; Türkçesi: ” 19. Yüzyılın Başkenti Paris", Pasajlar içinde, s. 
87-107.
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Pasajlar projesine dair onca sohbetten beslendi. Şimdi bir kenara bı
rakılmış olan 'Diyalektik Bir Masal’ altbaşlığı bu dönemde ortaya 
çıktı. Bu altbaşlık sunumun rapsodilere özgü karakterini gösteriyor
du... Gelgelelim bu dönem aynı zamanda alakasız arkaik, doğalcı
lık anlamında taraflı felsefe yapma dönemiydi."1® Söz ettiği dönem 
Adorno'lar, Asja Lacis ve Horkheimer ile yapılan yoğun tartışma
larla son buldu. Ardından da "Brecht ile dramatik bir karşılaşmanın 
meydana geldiği ve böylelikle bu projeye dair bütün sorunların zir
veye çıktığı" bir dönem oldu.81 Benjamin, Adomo'nun belirleyici et
kisine atıfta bulunmasına rağmen, Adomo, Benjamin'in özetindeki 
sunumun diyalektik dışı doğasına, kolektif rüya ve "kolektif bilinç- 
dışı" gibi pek çok kavramın belirsizliğine hayli eleştirel bir saldırı
da bulunarak cevap vermişti.82 Buna karşılık, Horkheimer özeti coş
kuyla karşılamıştı: "Projen çok çarpıcı görünüyor. Çağı yüzeydeki 
küçük belirtilerden yola çıkarak kavrama yöntemi bu sefer tüm gü
cünü ortaya koymuş gibi. Estetik fenomenlere ilişkin önceki mater
yalist açıklamaların bir adım ötesine geçiyorsun... Ekonomik unsu
ru total üretim süreci ve bunun yönelimlerinden ziyade özgül tekil 
yönleriyle ele alıyorsun."83 Gelgelelim, Horkheimer'ın Enstitü adı
na istediği bu proje değil, Eduard Fuchs üzerine bir makaleydi; 
Benjamin'in tarihselcilik eleştirisini kısmen ortaya koymak amacıy
la kullandığı birfırsattı bu ve ilk Pasajlar Projesi özetinin giriş bölü
münü, sonradan da Baudelaire üzerine tasarladığı kitabı meydana 
getirecekti.

Bu tarihsel ilgi, Benjamin'in kendi projelerini "salt tarihsel" ad
dettiği sanısına götürmemelidir bizi. Benjamin Ağustos 1935'te Pa
sajlar Projesi ile ilgili olarak şunu yazmıştı Scholem'e: "Sanırım 
projedeki anlayış, kökeninde ne kadar kişisel olursa olsun, bizim 
kuşağın nihai tarihsel ilgilerini hedef alıyor."84 Bu tür tarihsel ilgile
rin de. örneğin gerçeküstücülüğe duyduğu coşkuda olduğu gibi,

80. Benjamin, Briefe, 2, s. 663.
81. Bkz. Wolin, Walter Benjamin, 5. bölüm., "Benjamin and Brecht".
82. Bkz. Benjamin. Briefe, 2, s. 671 -83. İngilizcesi için bkz. Emst Bloch vd., 

Aesthetic.'! and Politics, Londra, 1977, s. 100-41. Adomo ile Benjamin karşılaştır
ması için, bkz. S. Buck-Morss. The Origin o f  Negative Dialectics, New York, 
1977,9-11. bölümlen Wolin, Walter Benjamin, 6. bölüm.

83. Aktaran Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 1143.
84. Scholem (haz.), Benjamin! Scholem, s. 202.
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Benjamin'in kendi önceki konumuna karşı öne sürülmesi icap edi
yordu: "Proje hem gerçeküstücülüğün felsefi kullanımını -dolayı
sıyla da gerçeküstücülüğün aşkınlığını- hem de tarihin imgesini va
roluşun en alakasız konumlarında, deyim yerindeyse, artıklarında 
tespit etme girişimini temsil eder."85

Sonbaharda Benjamin şimdiki zamanı konu alan "Tekniğin Ola
naklarıyla Yeniden Üretilebildiği Çağda Sanat Yapıtı" başlıklı yazı
sı (son halini Nisan 1939'da almıştı) üzerinde çalışmaktaydı ve 
Benjamin bunun Pasajlar Projesi'nin "bir nevi zıddı" olduğunu dü
şünüyordu.86 Başka bakımlardan da bu yazı Pasajlar Projesi ile iliş
kiliydi, zira "halihazırdaki bakış açısını konumlandırıyordu ki bu 
bakış açısının gerçekliği ve sorunları on dokuzuncu yüzyıla ilişkin 
retrospektif için son kertede belirleyici olacaktı".87 Ama gene de 
Benjamin halihazırdaki meseleler ile geçmiş arasındaki ilişkiye 
parmak basar. Pasajlar Projesi kitabına dair muhtemel bir eleştiriy
le ilgili olarak şunu öne sürer: "Kitaba, sanatın on dokuzuncu yüz
yıldaki kaderini ele alıyor diye bir tenkit yöneltiliyorsa şayet, o za
man bu kaderin bize söyleyebileceği bir şeyler var demektir ki bu
nun sebebi de bu kaderin, bir duvar saatinin tiktaklarının içinde bu
lunması ve her saat başı çaldığında da önce bizimbulaklarımızı de
lip geçmesidir."88 Başka bir deyişle, "bu düşünceler on dokuzuncu 
yüzyıldaki sanat tarihini, deneyimlediğimiz mevcut duruma ilişkin 
bilgiye sımsıkı bağlamıştır".89 Nitekim "bu yazı içerik bakımından 
esas kitapla [Pasajlar Projesi] ilgisizken... metodolojik bakımdan 
çok yakından ilişkilidir".90

1936'da Benjamin Pasajlar Projesi'ne hâlâ bütüncül bir anlayış 
kazandırmaya uğraşıyor, bu arada da kitap için yeni malzemeler top
lamaya devam ediyordu (Ocak ayında Milli Kütüphane'nin gravür
ler bölümünde Charles Meryon'un Paris gravürlerine rastlamıştı ve 
bunlar "şimdiye dek bir şehre hayat vermiş en kayda değer belgeler
di").91 1937'nin ilk aylarında Benjamin, "Koleksiyoncu ve Tarihçi 
Eduard Fuchs" hakkındaki denemesini bitirmeye vermişti kendini. 
Deneme nisan ayında tamamlanmıştı.92 Benjamin için bu deneme

85. A.g.y. 86. Benjamin, Das Passagen-Werk. s. 1145.
87. A.g.y. 88. Benjamin, Briefe, 2, s. 690.
89. A.g'y., s. 695. 90. A.g.y.. s. 700. 91. A.g.y., s. 706.
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nin önemi şuradaydı: "Denemenin ilk çeyreği... kitabımla eğreti 
olarak uyuşan, diyalektik materyalizm üzerine birtakım önemli dü
şünceler içeriyor."93 Gelgelelim Fuld’un öne sürdüğü gibi,94 Benja- 
min'in projesinin başka pek çok yönü de Fuchs'un çalışmalarıyla 
karşılaşmasına dayandın labilir: Sanat yapıtına dair denemenin en 
başındaki yeniden üretim teknikleri tarihi üzerine düşünceler ve ilk 
Baudelaire taslağına, "Zentralpark"a ve başka çalışmalarına sızmış 
olan, moda üzerine düşünceler.

Doğrudan doğruya Fuchs hakkındaki denemeden türeyen ve Pa
sajlar Projesi için çok önemli olan temalardan biri de "kitabına ön
söz olarak burjuva ve materyalist tarih sunumlarının karşı karşıya 
getirilmesi"dir.9:i Benjamin’in o sıralarda ele almaya başladığı bir 
başka tema da "tarihin materyalist yorumu için psikanalizin taşıdığı 
önem" idi, gerçi bu bağlamda Jung ve Klages üzerine yazma planı, 
artık New York'a taşınmış olan Frankfurt Enstitüsü'ndeki iç tartış
malar yüzünden suya düşmüştü.96 Bunun yerine (ve bu durum Pa
sajlar Projesinin sonraki taslakları için belirleyicidir) Benjamin 
"Baudelaire Üzerine Bir İnceleme"ye dönmüş, gelgelelim (faşist 
ideolojinin dışavurumu olarak) Jung psikolojisindeki arkaik imge
leri inceleme niyetini büsbütün elden bırakmamıştı, zira "diyalektik 
imge ile arkaik imgenin karşı karşıya getirilmesi 'Pasajlar'm nihai 
felsefi görevlerinden birini teşkil ediyordu hâlâ."97 Aslında Temmuz 
1937'de Benjamin, Jung'a yönelik saldırısını Pasajlar Projesi ile bir
leştirme amacındaydı hâlâ: "’Paris Pasajlarındaki belli temel unsur
ları, Jung'un öğretilerine, özellikle de arkaik imge ve kolektif bilinç- 
dışı öğretilerine dair bir eleştiri aracılığıyla sistematik olarak sağla
ma bağlamak istiyorum. Bu eleştiri içsel metodolojik bir anlam ta
şımasının yanı sıra, kamusal, siyasi bir anlam da taşıyor."9*

92. W. Benjamin, "Eduard Fuchs, der Sammler und der Historiker”, Benjamin, 
Gesammelte Schriften, II içinde, s. 465-505. İngilizce çevirisi: "Eduard Fuchs, 
Collector and Historian", Benjamin, One-Way Street içinde, s. 349-86.

93. Benjamin, Briefe, 2, s. 729.
94. Fuld, Walter Benjamin , s. 279.
95. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 1158.
96. Jung'un arketipleri ve Klages'in arkaik imgeleri hakkındaki bu tasarı ger

çekleşseydi, Pasajlar Projesi açısından çok önemli olan diyalektik imge kavramı
nın zıddını teşkil edecekti.

97. Benjamin. Das Passagen-Werk, s. 1160.
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1938’in ilk aylannda Benjamin, Baudelaire üzerine ikincil lite
ratürü inceliyordu. Bir önceki yılın başında, sonradan Pasajlar Pro- 
jesi'nin odağını değiştirmiş olan bir metin keşfetmişti: Blanqui'nin 
hapishanede yazdığı L'éternité par les astre&* (Yıldızlardan Ebedi
yete), Benjamin'e göre, "Proje'yi kesin surette etkileyecek" bir ça
lışmaydı. Blanqui'nin çalışması "bir doğal düzen biçiminde, top
lumsal düzeni tamamlayan şeyi tasvir ediyordu... Bu evren imgesi
ni gökkubbeye yansıtan bir topluma dair en korkunç hükmü... tem
sil ediyordu. Bu çalışmanın, ebedi dönüş teması bakımından, Ni- 
etzsche'yle son derece dikkat çekici bir yakınlığı bulunuyor; Baude- 
laire'le kurulan daha gizli ve derin yakınlık da kayda değer birkaç 
pasajda neredeyse özdeşlik halini alıyor."100 Bununla beraber. Nisan 
1938'e gelindiğinde. Benjamin tamamen Baudelaire’le meşguldü. 
Benjamin'in niyeti "Baudelaire’i on dokuzuncu yüzyıla gömülü ol
duğu haliyle" ortaya sermek, ama bunu da, tıpkı bir taşın ormanda 
kaldırılıp yerde bıraktığı izin ortaya çıkarılması gibi, onunla ilgili 
birdenbire ortaya çıkan yeni bir görüş ortaya koymak için yapmak
tı. Benjamin'in Baudelaire çalışmasına ilişkin tasavvuru "'Pasajlar' 
in en lemel motiflerinde toplanıyordu."101 Hatta "'Baudelaire'in P a
sajlar projesinin minyatür modeline dönüşme eğilimi" vardır. Dola
yısıyla bu çalışmayı biraz etraflıca incelemek önem taşıyor.

Bu çalışma Nisan 1938’de Horkheimer'a üç bölümlü bir çalışma 
olarak anahatlarıyla sunulmuştu.

T asarlanan başlık lar şöyle: İdea ve îm ge; antik ite  ve m odernlik; yeni 
olan  ve hep-aynı olan, tik  bölüm  K ötü lük  Ç içekleri 'nde alegorin in  son ker
tede belirleyici önem ini o rtaya koyacak. Bu bölüm  B audelaire 'de alegorik 
yorum un kuru luşunu  tem sil e d iy o r . .. G iriş  bölüm ü d e  çalışm anın  d iyalek 
tik m ateryalizm  ile m etodolo jik  ilişk isin i, "kefaret" ile sıradan "bağtşla(n) 
m ayı" karşı karşıya  getirerek  sunuyor.

İkinci bölüm , alegorik  yorum un b içim  yönü o larak , antikitenin öne ç ık 
m asını sağlayan kendiliğ inden  çözü lüp  dağ ılm a biçim i o larak  gelişiyor. Bu 
süreç hem  şiirsel "Paris T ab lo lan"m  hem  de düzyazısal o lanı belirler. Pa
ris'in  bu dönüşüm ünde, k itle le r belirleyici b ir tarzda m üdahalede bulunur.

98. Scholem (haz.), Benjamin!Schotem, s. 240.
99. Pasajlar Projesi açısından önemi için bkz. F. Rella, "Benjamin und Blan- 

qui", Brodersen (haz.), Benjamin a u f Italienisch içinde, s. 77-102.
100. Benjamin, Briefe, s. 741-2. 101. A.g.y., s. 750.
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K itleler f lâ n e u r 'iin önünde  b ir perde gibi durur: Y alnızlaştırılan ların  en  y e 
ni sarhoş o lm a a rac ıd ır onlar. -  İkinci olarak , k itle le r b irey lerin  tüm  izleri
ni çözüp  dağıtır: A vlananların  en  yeni sığ ınağ ıd ır onlar. -  Son o larak  d a  k it
leler şeh ir lab iren tinde, en  yeni ve en az a raştırılm ış labirenttir. O n lar a rac ı
lığıyla, şim diye kadar b ilinm eyen , yeraltındaki özellik ler şehrin  im gesine 
dam gasını vurur. -  Şairi bek leyen  görev, Paris'in  bu veçhelerin i açığa  çı
karm aktır. .. B audelaire  bakım ından, içinde yaşadığı yüzy ılda , an tik  kah ra
m anın görev ine  en  yakın  olan görev, bu kahram ana m odem  biçim ini ver
m ektir.

Ü çüncü bö lüm , B audelaire ’deki a legorik bakış açısın ın  hayata  geçiril
m esi o larak  m eta konusunu ele alıyor. H ep-aynı o lana ilişk in  deneyim i h a 
vaya uçuran  yeni - k i  şairin  sıkıntısı bunun büyüsüne h ap so lm u ştu r-  m eta
nın o luşturduğu  haleden  başka bir şey değil. B urada konudan  sapılan  iki 
yer var. B irinde, JugendstU 'in  B audelaire 'iıı yeniye d a ir an lay ışında  ne ö l
çüde önceden tasarlanm ış göründüğü inceleniyor; d iğerinde de  alegorik  
bakış açısını en  bütüncül şekilde  hayata geçiren  m eta o larak  fahişe  e le  alı
nıyor. Z ihni dağ ıtan  alegorik  yan ılsam a bu hayata geçirm ede b u lu n ab ilir ...

İlk bölüm de B audelaire figürü m onografık  tecrit içinde ortaya ç ık a r
ken, ikinci bölüm de en  önem li farazi ve gerçek karşılaşm aları (Poe, M er- 
yon ve V ictor H ugo  ile  o lan  karşılaşm aları) öne çıkıyor. Ü çüncü  bölüm  de 
K ötü lük Ç içek le r in in , yeni ve hep-aynı olana ilişkin saplantısı aracılığ ıy la 
B lanqui'nin L 'étern ité  p a r  les astres 'ı ve N ietzschc'n in  "G üç İstenci (ebedi 
dönüş)" ile karşı karşıya  geld iğ i tarihsel biçim lenim  konusunu  ele alıyor.102

Benjamin'in önerdiği Baudelaire projesi, "metanın fetiş karakte
rinin tanımına uygun olarak, 'Pasajlar'daki temel kategorilerin 'Bau- 
delaire'de ne ölçüde iş başında olduğunu" anahatlarıyla ortaya ko
yar.103 İki proje arasında artık öyle yakın bir ilişkinin olduğu düşü- 
nülüyordur ki ("Baudelaire yazısı en başta 'Pasajlar'ın bir bölümü 
olarak, doğrusu sondan bir önceki bölümü olarak tasarlanmıştı”), 
Benjamin, Baudelaire hakkındaki çalışmasının artık "bir Baudelaire 
k ita b ın ın "  parçası olması gerektiğini öne sürmüştü Horkheimer'a. 
Bunu da şöyle gerekçelendirmişti: "En baştaki taslak dışında, 'Pa
sajlar'daki temel anlayışlar açısından optimum bir fırsat sunan baş
ka bir konu varsa o da Baudelaire'dir."104 Kitabın bütününe de şu 
başlık verilecekti: "Charles Baudelaire: Kapitalizmin Yükseliş Ça
ğında Bir Lirik Şair."105

102. A.g.y.. s. 751-2.
103. Benjamin, Das Passagen-Werk. s. 1166.
104. A.g.y., s. 1167.
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Nisan 1938'de genişletilmiş ilk taslağın Horkheimer'a gönderil
mesini izleyen aylarda, Benjamin bir yandan çalışmanın bütününe 
ilişkin kavrayışı üzerinde çalışmaya devam ederken, diğer yandan 
da "Baudelaire'de tkinci İmparatorluk Dönemi Paris'i”106 adıyla çev
rilip yayımlanan ana bölümü kaleme alıyordu. "İkinci kısımdaki iki 
temel bölüme" (flâneur teorisi ve modernlik teorisi) karşılık, ilk ve 
son kısımlar taslaktan ibaretti ("ilk kısımda Baudelaire'deki alegori 
meselesi, üçüncü kısımda da bunun toplumsal olarak çözülüp dağı
lışı ortaya konuyordu").107 Hem Baudelaire yazısı "Pasajlar Projesi' 
nin tastamam minyatür bir modeli"ni teşkil ediyordu, hem de "Pa
sajlardaki birkaç temel kategori... özellikle de 'yeni' ve 'tekerrür 
eden hep-aym' kategorileri ilk defa burada geliştiriliyordu. Dahası, 
motifler çalışmada ilk kez birbirleriyie ilişkiye giriyordu... alegori, 
Jugendstil ve aura".m Baudelaire çalışmasının üçüncü kısmı "ba
ğımsız bir grup motifi içerecekti. Eski 'Pasajlar' projesindeki esas 
tema —yeni ve hep-aynı -  ilkin orada yerli yerine oturuyordu; Bau- 
delaire'in faaliyetine ilişkin kavrayışta ve nihayetinde belirleyici 
olan temel nouveauté'de tezahür ediyordu".109 Nitekim, tasarının bu 
son kısmı Pasajlar Projesi'ndeki temel temaların Baudelaire çalış
masıyla gerçekten bir araya geldiği yer olacaktı -  "yeni olan ve hep- 
aynı olan, moda, ebedi dönüş, yıldızlar, Jugendstil".

Benjamin'in başlangıçtan nihayet yaklaşık on beş yıl sonra '"flâ- 
neur'ü kıyametten (eğreti bir taslaktan!) sağ salim çekip çıkardığı
na"110 dair iyimser görüşü, Adomo'nun Baudelaire taslağını okudu
ğunda yaşadığı hayal kırıklığıyla karşılaşmıştı. Adorno bu çalışmayı 
"Pasajlar'm bir modelinden ziyade... bir prelüd" olarak görmüştü. 
Benjamin'in evvelce Proust ve gerçeküstücülük hakkındaki yazıla
rında benimsediği yaklaşımın bu projeye uygun olup olmadığını sor
gulamıştı: "Teorik bir yorumlama olmaksam , panorama ve 'iz', flâ 
neur ve pasajlar, modernlik ve hep-aynı olan -kendi aura'sı tarafın
dan yutulmayacak, sabırla yorumlanmayı bekleyecek bir'madde' mi

105. A.g.y. İngilizcede aynı başlıkla yayımlanan kilap. tamamlanmadan kalan 
bu metin değildir.

106. Bkz. Benjamin, Charles Baudelaire, s. 9-102.
107. Benjamin, Gesammelte Schriften, I. s. 1087.
108. Benjamin, Briefe, 2, s. 769-70.
109. A.g.y., s. 775. 110. A.g.y., s. 778.
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bu?"uı Buna ilaveten Adomo, Benjamin'in "diyalektiğinde bir şeyin 
eksik olduğunu" öne sürmüştü: "dolayım". Bu nedenle de Adomo bu 
çalışmanın "üstyapı dünyasına ait bariz tekil özellikleri, altyapıda 
bunlara dolaysız olarak ve belki de nedensel olarak tekabül eden 
özelliklere bağlayarak bunlara 'materyalist' bir yön verecek kadar, 
metodolojik bakımdan talihsiz" olduğunu düşünüyordu. "Kültürel 
özelliklerin materyalist bakımdan belirlenimi, bütüncül süreç iledo- 
layımlandığı takdirde mümkündü ancak."112 Aslında Adomo, Ba- 
udelaire yazısının bu ilk taslağının büyük ölçüde teorik olmadığını 
düşünüyordu: "Büyü ile pozitivizmin kesiştiği yerde... salt olgulara 
ilişkin naif bir sunum."113

Benjamin Aralık 1938'de verdiği cevapta, Adomo'nun eleştirisi
ni birkaç noktada kabul etmişti; Benjamin'e göre, eleştirinin kayna
ğı kısmen şuydu: Adorno'nun bahsettiği "teorik şeffaflık eksikliği", 
Benjamin'in Baudelaire çalışmasının ikinci kısmı üzerinde, ilk kıs
mını ve bütün yapının metodolojik veçhelerini geliştirmeden çalış
maya başlamış olmasının sonucuydu. Adomo'nun bu çalışmayı fi
lolojik ampirizm ile özdeşleştiğini söyleyerek kötülemesine, Benja
min "kendisini eskiden beri meşgul eden" filolojik prosedüre dair 
tarihsel eleştiriyle karşılık vermişti. Daha doğrusu şunu açıklıyordu 
Benjamin: "Nesne tarihsel bir perspektifte yorumlandığı ölçüde, fi
lolojik araştırmaya bağlı ve araştırmacıyı büyüsü altına alan kapalı 
olgusallık görüntüsü uçar gider. Bu inşanın temel çizgileri kendi ta
rihsel varoluşumuzda buluşur. Böylelikle nesne kendini bir monad 
olarak kurar. Eskiden mitik katılıkta metinsel bir referans olarak bu
lunan ne varsa, monadda hayat bulur."11,1 Adomo bu bağlamda mo- 
nadolojik prosedürü kesinlikle anlayamıyordu. Genel olarak Bau
delaire çalışmasının ikinci kısmını bütün kitabın taslağı olarak oku
muştu muhtemelen.

Bu taslağın yayımlanmasının reddedilmesine kişisel faktörler 
de eklenince. Şubat 1939'a gelindiğinde Benjamin'de "çalışmasının 
halihazırdaki amacına karşı bir yabancılaşma" meydana gelmişti.115 
Bununla beraber, kitabın bütünü üzerinde çalışmaya devam etmek

111. A.g.y., s. 783. 112. A.g.y., s. 785.
113. A.g.y., s. 786. 114. A.g.y., s. 794.
115. A.g.y., s. 800. Kişisel faktörler arasında kızkardeşinin ciddi hastalığı da

vardı.
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te kararlıydı ve Adomo'nun kimi çekincelerinin de "kısmen gerek- 
çelendirilebilir olduğunu" itiraf etmişti Scholem'e.110 Buna rağmen, 
aynı ay Adomo'ya yazdığı üzere, eleştirileri bir kez daha gözden ge
çirdiğinde, "Pasajlar" projesinin temel unsurlarının "el değmeden 
ve zarar görmeden" kaldığım görmüştü.117 Bunun sonucunda da 
Benjamin flâneur q ilişkin kısmı, meta dünyası ve "burjuva toplum
da aylaklığın" rolü -k i Baudelaire’i de bu toplumda "aylaklığın en 
büyük icracısı" olarak konumlandırıyordu- bağlamında tekrar ele 
almaya karar vermişti.118 Baudelaire çalışmasının bu yeni taslağının 
-ki çalışmanın bir bölümü haline gelmişti- önceki taslaktan ayrı bir 
yere konması gerekiyordu, zira "yanılsama ile gerçekliğin karşı kar
şıya gelişi her boyutuyla öncelik kazanmıştı".119 Bilhassa Benjamin 
artık -M art 1939- '"Pasajlar'daki temel tasavvurlardan birini, yani 
bir fantazmagorya olarak meta üreten toplumun kültürünü merkeze 
alma" konusuna kafa yoruyordu.120

Haziran ayma gelindiğinde, Benjamin flâneur ile ilgili bölüm 
üzerinde enine boyuna tekrar çalışıyor ve "yeniden üretim incele
mesine ['Tekniğin Olanaklarıyla Yeniden Üretilebildiği Çağda Sa
nat Yapıtı'] ve hikâye anlatıcısına ['Hikâye Anlatıcısı'] ilişkin belir
leyici motifleri"121 dahil ederek ve bu bölümü üç kısma-pasajlar, 
kalabalık, sosyal tip- ayırarak geliştiriyordu.

Ağustos 1939’da Baudelaire yazısının gözden geçirilmiş versi
yonu tamamlanmıştı. Benjamin hayattayken yayımlanan, Pasajlar 
Projesi'yle doğrudan bağlantılı tek metin, işte bu "Baudelaire'de Ba
zı Motifler Üzerine" başlıklı metindi.122 Yazı. Adomo’nun kimi eleş
tirilerini Benjamin'in gerçekten dikkate aldığını gösterse de örneğin 
Adomo'nun hayli kuşkuyla yaklaştığı Engels ve Simmel alıntılarını 
tutmaya devam etmişti Benjamin.

Gelgelelim Benjamin Pasajlar Projesi'nin 1935 tarihli özetine 
ilişkin ikinci bir versiyon da üretmişti. Bu sefer Fransızcaydı özet. 
Bir giriş bölümünün eklenmesi, kimi kısımların genişletilmesi (ör
neğin iç mekân Jugendstil içinde kendi imhasını da içeriyordur ar
tık) ve Blanqui’nin L'éternité par les astres yapıtını keşfedişini an-

116. A.g.y., s. 801. 1 17. A.g.v., s. 805. 118. A.g.y., s. 814.
119. W. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 1171.
120. A.g.y., s. 1172. 121. A.g.y., s. 1179.
122. Benjamin, "Ü bereinige Motive bci Baudelaire".
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latan bir sonuç bölümünün eklenmesiyle gerçekleştirilen değişik
likler bir yana, bu özet modernliğin tarihöncesinin gelişimine dair 
daha diyalektik bir kavrayışa işaret etmekteydi. Nedir ki sonuç bö
lümü de "büyük bir vazgeçişe" (Witte) işaret ediyordu.123 Ama 1939 
tarihli özet de bir başka bakımdan önem taşıyordu: Bu kadar ileri bir 
tarihte dahi, Baudelaire çalışmasıyla meşgul olan Benjamin çok da
ha geniş kapsamlı Pasajlar Projesi'ne ilişkin taslağını genişletmekte 
ve değiştirmekte fayda görmüştü. Buna rağmen bir taslaktan öteye 
gidememiştir bu.

Benjamin, yayımlanmış olan Baudelaire yazısının tamamlan
masının ardından diğer projeleri ele almak yerine, Baudelaire üzeri
ne çalışmaya devam etmeyi yeğlemişti. Gelişmiş bir deneyim teori
sini (Adomo'ya açıkladığı üzere, bunun unsurları kendi çocukluk 
hatıralarından türetilecekti) ve -üzeri unutma ve şeyleşmeyle örtül
müş "unutulmuş insan boyutu"124 demek olan- auratik deneyime 
dair genişletilmiş teorisini içerecekti. Bilhassa 1940 ilkbaharının 
sonlarında Paris'te gitgide istikrarsızlaşan koşullarda, Benjamin "Ta
rih Kavramı" üzerinde çalışıyordu. Bu tezler '"Baudelaire'e devam 
etme düşüncesi için gizli bir kaynağı temsil ediyordu aslında".125 
Hem "Fuchs" denemesinin ilk kısmındaki fikirlerin gelişimini tem
sil ediyor hem de "Baudelaire üzerine ikinci deneme için teorik do
nanım olarak iş görüyor"lardı.126 Bununla beraber daha da önemlisi, 
Baudelaire çalışması ile Pasajlar Projesi için tarihsel-felsefi giriş 
bölümünün anahatlarını oluşturuyorlardı.

Bu bakımdan Benjamin’in Pasajlar Projesi taslağı dönüp dolaşıp 
aynı noktaya gelmişti. Hayatının son demlerinde bu projenin giriş 
kısmına ilişkin aforizmaları tamamlamıştı. Cehennemi devir olarak 
modernlik kavramından yola çıkmıştı. "Tarih Kavramı Üzerine" 
çok büyük ölçüde bu devirle ve ilerlemeye dair yanılsamalarla ilgi
lidir. Bu metin Pasajlar Projesi hakkında erken tarihli temel bir not

123. "19. Yüzyılın Başkenti Paris" başlıklı 1939 tarihli özet şurada bulunabi
lir: Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 60-77. Bu özetin önemi için bkz. "Paris- 
Berlin-Paris", Bolz ve Witte (haz.), Passagen içinde, s. 17-26, özellikle s. 24 vd.

124. Benjamin’in aura leorisinin bu yönü için bkz. M. Stoessel. Aura. Das 
vergessene Menschliche, Münih, 1983.

125. Benjamin, Briefe, 2, s. 850.
126. Benjamin, D as Passagen-Werk. s. 1181.
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derlemesi olan "Zentralpark"taki kimi düşüncelerle de çok yakın
dan ilişkilidir. Benjamin şunu açıklamıştı "Zentralpark"ta: "İlerle
me kavramının felaket fikrine dayandırılması gerekir. İlerlemenin 
'biteviye' sürmesi, bizatihi felakettir... Strindberg’in düşüncesi şu: 
Cehennem durup bizi bekleyen bir yer değil, §ıı önümüzdeki hayat
tır."™ 16 Eylül 1940 tarihinde, İspanya'mn Port Bou adlı sınır kasa
basında, kendisini tutuklaması muhtemel olan Gestapo'dan kaçar
ken hayatına son vermişti Benjamin.

III

Benjamin’in Pasajlar Projesi'nin gelişimindeki safhalara dair yuka
rıda sunulan özet, elimizde onun metodolojisini yeniden inşa edebi
leceğimiz hiçbir hareket noktası, bütüne ilişkin bir tane bile çerçeve 
olmadığını gösterir. Elimizdeki tek şey, toplumsal bir modernlik te
orisiyle, modernliğin tarihöncesiyle nasıl yol alınacağına dair koca 
bir düşünce dizisidir ve bu düşünceler yayımlanmış çeşitli deneme
lere, aforizmalara ve artık yayımlanmış olan Pasajlar Projesi defle
mesini -Das Passagen-Werk'i-  meydana getiren çok daha geniş not
lar toplamına dağılmış olarak bulunur. Pasajlar Projesi'nin metodo
lojisine dair giriş bölümü ve Baudelaire hakkında tasarlanan kitap 
asla yazılamamıştır. Elimizde bulunan şeyler, böyle bir giriş bölü
müne temel oluşturacak, "Zentralpark", "Tarih Kavramı Üzerine” 
ve Fuchs hakkmdaki denemenin ilk kısımları gibi yerlerde ortaya 
konan düşüncelerdir. Başka bir deyişle, Benjamin'in zaman zaman 
Pasajlar Projesi'yle karşılaştırdığı Alman Trajik Dramasımn Köke- 
n/'nin aksine, Pasajlar Projesi için, Alman trajedisiyle ilgili erken ta
rihli çalışmanın "Epistemolojik-Eleştirel Önsöz"üne benzer bir şey 
yok elimizde. Dolayısıyla Benjamin'in metodolojisine ilişkin bir 
yeniden inşa çalışması elimizdeki envaiçeşit parçalı kaynaktan yola 
çıkmalıdır. Modernlik fragmanlarından yola çıkan bir toplumsal 
modernlik teorisine ilişkin metodolojik meseleler de, iki bakımdan, 
Benjamin'in geride bıraktığı yönteme dair parçalı içgörülerden yola

127. W. Benjamin, "Zentralpark", Benjamin, GesammelteShriften, I içinde, s. 
657-90, özellikle s. 683.
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çıkmalıdır. Modernliğin "diyalektik imgeleri" temelinde inşa edile
cek bir modernlik teorisi çoğu zaman bu teorinin metodolojik baş
langıç noktasına dair içgörüler içerir ki bunlar da büyük ölçüde ay
dınlatıcı parçalı imgeler olarak kalır.

Benjamin'in modernliğin tarihöncesi fikrinin karşılaştığı meto
dolojik sorunlar ve bunların çözümlerindeki önemli boyutları ince
lemek için, araştırma nesnesinin kimi özelliklerini daha en baştan 
belirtmek gerekiyor. Pasajlar Projesi'ne ilişkin ilk notlarında Benja- 
min, "'modernliği', her zaman mevcut olan şey bağlamında yeni 
olan diye tanımlar".12* Bu noktada modernlik, deneyimin süreksizli
ğiyle şu bakımdan özdeşleşmiştir: Şimdiki zamana dair düşünce, 
öteden beri mevcut olandan koparılır. Bu yeniliği açıklayan "bağ
lam" ya kaybolmuştur ya da kaybolma tehlikesi taşır. Yeni olanın 
ilam, Benjamin'in çeşitli biçimlerdeki, özellikle de -mutlak surette 
yeni olan- moda gibi en belirgin biçimlerdeki nouveaute ye dair 
analizi için hazırlık niteliğindedir. Sonraki Baudelaire çalışmasında 
moda (doğal bir şey olan) ölümle, çürümeyle modem bir alegori 
olarak yan yana getirilir.

Pasajlar Projesi'nin bu ilk notlarında bile,129 yeni olan ile ilkel ya 
da mitik olanın diyalektik imgesi apaçık ortadadır. Keza Benjamin' 
in modernlik analizinin esaslarından olan, modernlik ile antikçağın 
yan yana getirilmesi de öyledir. Mit dünyası modern yenilik dünya
sına nüfuz eder, öyle ki gerçeküstücülerle beraber, şehir hayatında 
modem mitlerin yaratıldığından dahi söz edilebilir. Ama bunu ger
çek bir dünya olarak telakki etmek, simgelerden oluşan mitik dün
yayı bir rüya âlemi olarak telakki etmek demektir. Mit modernliğe 
nüfuz ederek dünyanın uykuya dalmasını sağlar.

Benjamin, Pasajlar Projesi'ne ilişkin ilk notlarında, modernliğe 
ilişkin modem mitleri, on dokuzuncu yüzyılın Paris pasajlarına ko- 
numlandırmaya çalışmıştı. Paris pasajları ve Paris şehri, evvelce 
Aragon'un Paris Köylüsünde (1926) gerçeküstücü bir tarzda ortaya 
serip sunduğu, "Paris'in mitolojik topografyası" için de anahtar teş
kil ediyordu. Ama Paris'i bir "modem mit" (Caillois)130 olarak gör

128. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 1010.
129. A.g.y.. s. 993-1038.
130. R. Caillois, "Paris, mythe modeme". La nouvelle revuefrançaise , 25, no. 

284, s. 682-99.
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mek, kendi deneyimimizden uzaklaştırmak anlamına geliyordu. 
Benjamin de şimdiki zamana ait modernlik deneyiminin ötesine ge
çip on dokuzuncu yüzyıldaki "kökenleri"ne ulaşmayı istiyordu za
ten. Dolayısıyla Benjamin'in niyeti, mevcut modernliğin mitolojisi
ni ya da on dokuzuncu yüzyılın "istek simgeleri"ni yüceltmek değil, 
saydamlaştırmaktı. Rüya gibi, mit de kalıcı bir manzara haline gel
memekle beraber, Benjamin'in ilk modernlik analizi için hareket 
noktası teşkil ediyordu. "Örtülü 'mitoloji'nin en önemli kanıtının mi
marlık olduğu"na işaret ediyordu. "On dokuzuncu yüzyılın en önem
li mimari yapısı da pasajdı."131 "İlkel tüketim sahnesi"ne,132 gizli rü
yalar labirentine açılan kapıyı teşkil ediyordu. Ama pasajın kendisi, 
metropolün daha geniş, hatta daha opak sahnesinde adeta bir labi
renti temsil ediyordu:

B üyük şeh irlerin  en gizli yönü: B iröm ek  sokakları ve sıra  sıra ev leriy 
le, yeni m etropolün bu tarihsel nesnesi, e skilerin  düşlediğ i m im arlığ ı haya
ta geçirm iştir: Labirent. K alabalık  insan ı. B üyük şehirleri lab iren tler haline 
getiren  itki. P asajların  üstü ö rtü lü  geçitleriy le  tam am lanm a.133

Hatta Benjamin pasajların içinde başka labirentlerin -"pasajda 
yeraltı mezarlıkları"nın- bulunduğunu tasavvur etmişti. Modernli
ğin içinde antikitenin bulunduğunun kabulü, Aragön’un "modernli
ğin bir mitolojisi"ne dair gerçeküstücü sunumunun, "modernliğin 
tarihöncesi"ne dönüştürüldüğünü gösteriyordu.

Aragon'un gerçeküstücülüğü modernliğin rüya âlemini yücelti- 
yorken, Benjamin dünyayı rüyasından uyandırmak istiyordu -  Ben
jamin'in Tek Yönlü Kofunda Kracauer'in tespit ettiği amaçlardan bi
ri buydu. Bunu gerçekleştirmek için, Benjamin'in bu rüya âleminin 
kaynağını araması gerekiyordu. Aragon'un "şehrin bir nevi gizli ha
yatı hakkında sarhoş edici düşleri" (Breton) ve özellikle de simgeler 
yığını olarak şehir tasavvuru da Benjamin’i cezbediyordu şüphesiz. 
Aragon şunu öne sürüyordu:

C anlı varlıkların  hırslı faaliyetler yürüttüğü he r yerde, cansız  varlık lar 
da k im i zam an bu canlı varlık ların  en  gizli saik lerin in  yansım ası k ılığ ına 
bürünebilir: N itekim  şeh irle rim iz  m eçhul kişilerle  do lup  taşar ve bu k işiler 
de gelip  geçen hayalperesti durdurup  ona  ahiret sorusu sorm az h içb ir za-

131. Benjamin. Dan Passagen-Werk, s. 1002.
132. A.g.y.. s. 993. 133. A.g.y., s. 1007.



WALTER BENJAMIN 267

m an, m eğerki hayalperest kendi m editasyonunu, düşünceliliğ in i bu kişile
re yan sıts ın .134

Pasajlar denen "bu güneşsiz koridorlar"da, "bu insan akvaryum- 
ları"nda, "bu şehvani labirentler"de en yoğun haliyle bulunan bu 
"simgeler ormanı" (Baudelaire),

...b ir ta k ım  m o d em  m itlerin  g izli deposu a d d ed ilm ey i... hak ediyor: 
G elip  geçicilik  d in in in  hakiki m abetleri, ancak ve ancak günüm üzde , bu 
m itler balta ların  tehdidi a ltındayken, lanetli zev k ler ve m eslek lerin  hayale- 
tim si sahnesi haline  gelebild iler. Dün kavranam ayan , yarın  da  hep m eçhul 
kalacak y e rle r b un lar.135

Aragon'un çıkış noktası, o zamanlar tehdit altında olan Opera 
Pasajı'ydı. Bu pasajın yıkılması, "muazzam sayıda hayalperest ve 
aylağı" büyük bulvarlara, özellikle de Haussmann Bulvarı’na ve bü
yük mağazaların (grands magasins) rüya âlemine "iten insan selini 
büyük ölçüde" başka yöne çevirecekti.136

Gelgelelim Benjamin "rüya âlemlerinde" kalmak yerine, "tarih 
âlemindeki 'mitoloji'nin imhası" yoluyla "uyanış burcu" yaratmayı 
tercih etmişti. Pasajlar üzerine ilk düşüncelerinde bile, (Tek Yönlii 
Yol'da bulunan kimi Denkbilder le [zihinsel imgelerle] açıklanmış 
olan) metalardan oluşan rüya âlemi fantazmagoryasının, meta de
nen gizemin kilidinin açılmasını gerektirdiğini idrak etmişti. Meta 
dolaşımı âlemi, tam anlamıyla, yeni'nin hep-aynı diye ilan edilme
sidir. On dokuzuncu yüzyılın rüya âlemi, çürümüş bir şeyler dünya
sı olarak, kökenlerinden koparılmış bir şeyleşmeler dünyası olarak 
sunar kendini. Benjamin'in işi de on dokuzuncu yüzyıldan kalan, 
çoğunlukla gelip geçici olan bu şeyleri aramaktı. Meta fetişizmi ve 
yanlış bilincin fantazi dünyasına hapsolmuş olan, on dokuzuncu 
yüzyıldaki "rüya gören kolektif' tasavvuru, aynı ölçüde önemli bir 
kavramı, yani rüyadan uyanma kavramını da gerektirir. Bu da arka
sında yalnızca kökeninin izlerini bırakan fenomenal gerçeklik dün
yasının yapısının bozulup yeniden yapılandırılmasıyla mümkündür

134. L. Aragon, Paris Peasant, çev. S. W. Taylor, Londra, 1980, s. 28.
135. A.#.}'., s. 28-9.
136. Benjamin'e göre, büyük mağaza pasajın uzantısıdır. Paris mağazaları için 

bkz. R. H. Williams, Dream Worlds. Mass Consumption in Late Nineteenth Cen
tury France, Berkeley/Los Angeles/Londra, 1982; M. B. Miller, The Bon Marché. 
Bourgeois Culture and the Department Store. 1869-1920. Princeton/Londra. 
1981 ; daha genel açıdan, K. Strohmeyer. Warenhäuser, Berlin, 1980.
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ancak. Fenomenal düzeyde, büyük ölçüde açıklanamaz olan, -diya
lektik anahtan kaybolmuş- yapbozlar ve imgelerle karşı karşıya- 
yızdır. Benjamin'in dediği gibi, "yanlış bilincin ürünleri yapbozlar 
gibidir; bunlarda önemli şeyler, bulutların, yaprakların ve gölgele
rin arkasından görünüverir ancak".137 Benjamin'in modernlik anali
zi, şeffaflığından ötürü hemen araştırılması mümkün olan, hazır bir 
nesneden yola çıkmaz.

Yanlış bilincin ürününü sarmalayan yapboz imgesi, Benjamin'in 
modernlik analizindeki bir başka imgeyle, yani labirent imgesiyle 
de yakından ilgilidir.138 Pasajlar Projesi'nin başında Benjamin, konu 
edindiği labirentin -Paris şehrinin oluşturduğu labirentin- merke
zinde yaşamayı seçmişti. Sonraları, Naziler Almanya'da iktidarı ele 
geçirince, Paris'te yaşamaya mecbur olmuş, bir önceki yüzyılın rü
ya âlemi labirentini yeniden inşa ve deşifre ederek katetmişti. Ben- 
jamin’in Paris topografyası analiziyle, labirent kadar yakından iliş
kili başka bir imge yoktur. Labirentin merkezinde de pasaj, yani on 
dokuzuncu yüzyılın rüya âleminin ilkel, aurat'ık eşiği yer alır. Pasa
jın girişi rüyadan uyanmanın eşiğidir. Metro ve tren istasyonu gibi 
yerlerin girişiyle paylaştığı bir özelliktir bu. Ama pasaj yitik farita- 
zilerin çok önemli mimari izi olsa da, şehir denen büyük labirentin 
içine konumlanmıştır ki bu labirent de Benjamin'in anahtar toplum
sal tiplerinden birinin -flâneur'ün- aylaklık arzusunu da tatmin et
mesini sağlar. Yahut flâneur tam da sokaklara konumlanmış olan, 
mütemadiyen hareket halindeki en yeni ve canlı labirentte, yani ka
labalıklarda kaybolup gidebilir. Pasaj ve labirentin ilk iki mekânsal 
labirent olduğu kabul edilecek olursa, Benjamin'in modernliğin sü
rekli olarak yanına koyduğu bir labirent daha vardır: Şehrin altında
ki cehennemi, mitik, eski dünyadan oluşan labirent. Bu labirentin 
eşiği de metronun, yeraltı mezarlıklarının ve Seine’in eski nehir ya
tağının girişinde yer alır.

Labirente benzeyen bu üç mekânsal gerçeklik katmanı -pasaj, 
şehir ve yeraltı- başka bir gerçekliğin izleri ve işaretleri hatırlanabil
sin ve kurtarılabilsin diye, modernliğin arkeologu tarafından kazıla-

137. Benjamin. Gesammelte Schriften, IİI, s. 223.
138. Bu labirent imgesi, Benjamin'in sonraki yazarlık deneyimi açısından 

anahtar konumuna gelmiştir. Bkz. H. Kaulen. "Lcben im Labyrinth. Walter Ben
jamins letzte Lcbensjahre", Neue Rundschau , 93, 1. s. 34-59.
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çaktı. Kazı sonucunda asıl deneyim katmanları açığa çıkacak, bir 
başka labirent, adeta insan bilinci ve hatıralardan oluşan labirent bo
yunca bir yol açacaktı. Asıl göstergeler ormanının anlamı açığa çıka
rılacaktı. Keza Baudelaire'in on dokuzuncu yüzyıldaki konumu da 
adeta ormanda toprağa iyice gömülmüş olan bir taşın ters çevrilip 
yerde bıraktığı izi gün ışığına çıkarır gibi, ortaya serilecekti. Eski şe
hirle yan yana konan, kitlelerin oluşturduğu canlı labirentle ilişkili 
daha siyasi benzer bir mesele de James Ensor'un "Katedral" adlı gra
vürüne dair değerlendirmede dramatik bir tarzda dile getirilmiştir. 
Bu gravürde bir katedralin çatlamış, gözenekli taş gövdesi önünde 
toplanmış büyük bir insan kitlesi tasvir edilmektedir. Taş gövdenin 
altında "açıkta duran, keşfedilmiş kitle" bulunur. "Kitlelerin ibadet 
ettiği bu taş gövdenin altında şeylerin nasıl göründüğünü birkaç kişi 
bilmektedir zaten. Bu kişilerden biri de Ensor’dur... cehennemin ka
pılarının önünde insanların oluşturduğu sayısız kuyrukları görmüş
tü. Yönetici sınıfın yüzlerini değil, iç organlarını görmüştü"139

Modernliğin anahtarının hazır bir şeyde bulunmayışı meselesiy
le karşı karşıya kalıyoruz bir kez daha. Benjamin'in metaforunu izle
yecek olursak, modernliğin anahtarı taşların altında açığa çıkarılma
yı beklemekte. Modernlik, salt gündelik bilgiden, somut tarihsel de
neyimin (Erfahrung) indirgenmiş olduğu bireysel yaşantıdan (Er- 
lebnis) yola çıkılarak anlaşılamaz. Bu gerçeklik katmanları geçmi
şin, şimdinin ve geleceğin arkeologunu beklemektedir. Bize dolay
sız olarak görünen şey araştırmanın son noktası olamaz, zira Benja- 
min'e göre "'nesne bizatihi' 'hakikatte' yer almaz".140 Onun yöntemi
ne hükmeden şudur: "Yöntemin hareket noktası hatayla, doxa'yla 
örtülmüş nesnedir". Dolayısıyla,

Hakikate ilişkin tarihsel bilgi yanılsamanın aşılmasıyla mümkündür an
cak. Ama yanılsamanın aşılması nesnenin buharlaşmasını, güncel hale geti
rilmesini imlemek yerine, kendi hesabına hızlı bir imge konfigürasyonu bi
çimini almalıdır. Bilimsel sakinliğe karşılık hızlı, küçük imge. Hızlı bir im
genin bu konfigürasyonu, şeylerdeki "şimdi" hakkında şüpheci (Agnoszi- 
erung) olmayla örtüşür.141

139. W. Benjamin, "James Eıısor" Benjamin, Gesammelte Schriften, IV için
de, s. 567.

140. Benjamin, Charles Baudelaire, s. 103.
141. Benjamin. Das Passagen-Werk, s. 1034.
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Sokrates'e göre, agnoia (bilgisizlik) gerçek bilginin yöntemsel 
çıkış noktası ve yanılsamalı ya da yanlış bilgilerimizin ortadan kal
dırılmasına hazırlık anlamına geliyordu. Yanılsamanın sökülüp atıl
ması gerçekliğin hızlı diyalektik imgelerinde cereyan ediyordu Ben- 
jamin'e göre. Bu diyalektik imgeler modernliğin tarihöncesini açığa 
çıkaracak yapılardı.

Benjamin'in, modernliğin tarihöncesinin çıkış noktası olan, mo
dernlik fragmanlarıyla, modernliğin "paçavraları, artıkları" ile ilgi
lendiği doğru olmakla beraber, bunlardan bazısının diğerlerine kı
yasla çok daha önemli olduğu ortadadır. "Hızlı imge" diyalektik im
genin içine doldurulur. Modernliğin anahtarı olarak en önemli hu
suslardan biri, yeni olan ile hep-aynı olanın diyalektiğidir ki bu da 
yeni olan ile eski olan, moda ile ölüm, modernlik ile antikçağ, mo
dernlik ile mit, moda ile meta yan yana geldiğinde tekerrür eder. Pa
ris analizinde, kitleler (modernlik) ile şehrin (antikçağ) diyalektiği
ni görürüz. Sonraları Benjamin'in materyalist bir deneyim teorisine 
yönelik arayışında, bireysel yaşantı (Erlehnis) ile somut deneyimin 
(Erfahrurıg), rüya görme ile uyanmanın yan yana konduğunu görü
rüz. Meta evreni bağlamındaysa, metalann donmuş dünyası (örne
ğin dünya fuarları) ile bunların ardında yatan toplumsal güçlerin di
yalektiğini, tarih felsefesi düzeyinde de boş bir zamansal süreklilik 
olarak tarih ile tarihin gerçek akışını görürüz.

Benjamin'in karşılaştığı bu sorunları arka plana alarak, metodo
lojisinin kimi boyutlarını daha derinlemesine inceleyebiliriz artık. 
Fragman, diyalektik imge, modernliğin tarihöncesi kavramı, tarih- 
selcilik eleştirisi, rüya, uyanma ve hatırlama süreci, arkeolog ve ka
zı, koleksiyoncu ve flâneur, Benjamin'in Pasajlar Projesi'ndeki yak
laşımı bakımından büsbütün önemlidir. Nedir ki bu fikirlerin ve sü
reçlerin kökeni tümden Pasajlar Projesi'nde bulunmaz. Bazılarının 
örnekleri önceki yapıtlarında karşımıza çıkarken, bazıları Benjamin' 
in metodolojik önkabullerine örnek teşkil eder. Gene de arkeolog, 
koleksiyoncu ve flâneur' den oluşan üç figür gibi başka unsurlar var 
ki bunlar toplumsal tipleştimıeler olarak, eleştirmenin karşılaştığı 
mekânsal, toplumsal ve hayali labirentlerin imha ve inşa edilmesi, 
korunması ve hatta kurtarılması bakımından büyük önem taşır.

Modernliğin esas özelliklerinden biri modem deneyimin sürek
sizliği, diğeri de -M arx'a göre- deneyimlediğimiz dünyanın şeyleş-
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mesiyse, o halde karşı karşıya kaldığımız dünya bütünlüğün yitip 
gittiği, şeylerin ya katı bir yalıtılmıştık içinde ya da düzlenmiş bir 
süreklilikte sanki birbirleriyle ilişki içindeymiş gibi bulunduğu bir 
dünyadır. Benjamin'in nesnelere ilişkin fizyonomisi, şeyleri yeni bir 
bağlama yerleştirerek, şeylere ilişkin yanlış imgeler dünyasını orta
dan kaldırarak, bu şeylerin yerinden edilmiş dünyasına hakkını ver
meye çalışır. Bunu gerçekleştirmek için de Benjamin'in hareket 
noktası bütünlük değil fragman olmalıdır.

Bu bakımdan, Benjamin'in girişimleri benzer niyetler taşıyan- 
larca idrak edilmişti. Örneğin Kracauer, Benjamin'in ilk dönem ya
pıtlarında tam da bu amacı fark ederek şu yorumda bulunmuştu: 
"Benjamin kendi yaklaşımını monadolojik diye adlandırıyor. Dün
yayı kavrama işini genel kavramlar aracılığıyla güvenceye almak 
isteyen felsefi sisteme karşıt bir konumdur bu, esas itibariyle de so
yut genelleştirmeye karşıt bir konum.”'i2 Benjamin'in "belirgin kay
gısı", "şeylerin ardında" bulunmakla beraber "rüya âlemimize sızı- 
veren", "tarihin seyrindeki gizli yerleri ve düğüm noktalarını açığa 
çıkarma" sürecinde, "büyük meselelerin küçük, küçük meselelerin 
de büyük" olduğunu göstermektir.143 Benjamin "dünyanın süreksiz 
yapısı"nm çeşitli yerlerini kazarak, "enkaz yığınlarının altından... 
özsel olana işaret eden küçük maddi parçacıkları"144 açığa çıkarma
ya çalışır. Bu tür bir prosedürün kaynağı "ona karmakarışık gelen 
dolaysız varoluşun içerikten yoksun olduğu yolundaki kanaati ile 
açıklanabilir... Ne dolaysızlığın herhangi bir biçimine ilişkin izle
nimleri kayda geçirir, ne de bir kere olsun hâkim soyut düşünceyle 
tartışmaya girişir. Asıl malzemesi olmuş olandır: Benjamin'e göre 
bilgi harabelerden doğar." Nitekim Benjamin'in amacı "yaşayan dün
yanın" değil, "geçmişin fragmanları"mn kurtarılmasıdır. Pasajlar 
Projesi bağlamında bu fragmanlar on dokuzuncu yüzyıl Parisi'nde 
bulunur. Bunlar da, Kracauer’in Tek Yönlü Yol'da tespit ettiği frag
manlar gibi, "patlamalarla dolu"dur.145

142. S. Kracauer. "Zu den Schriften Walter Benjamins", Kracauer, Das Orna
ment der Masse içinde, s. 249; Tiirkçesi: "Walter Benjamin", Kitle Siisii içinde, 
s. 222.

143. A.g.y., s. 252; Tiirkçesi; s. 225.
144. A.g.y., s. 253-4; Tiirkçesi: s. 226.
145. A.g.y., s. 254; Tiirkçesi: s. 226-7.
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Bloch'un da Benjamin hakkmdaki yargısı aynıdır: "İnşaatçıların 
fırlatıp attığı, her yerde karşımıza çıkan kesme taşların ihmal edil
miş küçük parçalarıyla ilgili olarak hiçbir acıma duygusu uyandır- 
maksızm dile getirilen gözlemlerde tek tek ayrıntılara ve çoğu kez 
gözardı edilmiş rastlantısal şeylere karşı duyarlılık... Rastlantısal 
şeylere duyulan yakınlık: Lukâcs'ın kesinlikle yoksun olduğu şey 
Benjamin'de vardı; tam da önemli olan ayrıntılara, şeylerin yanında 
bulunan başka şeylere, bulundukları yerden düşünceye ve dünyaya 
zorla giren yeni unsurlara, kalıntı kapsamına girmeyen ve dolayı
sıyla da çok özel bir dikkat gerektiren tuhaf ve şematik olmayan 
bağlantısız tekil varlıklara dair emsalsiz bir görme gücüne sahipti... 
Bu tür bir ayrıntı bakımından... Benjamin'in eşsiz bir mikrolojik-fı- 
lolojik duyarlılığı vardı. "I4,> Yüzeysel fragmana yönelik bu filolojik 
duyarlılık, bu fragmanın anlamının doğru okunmasını gerektirir. 
Bloch'un öne sürdüğü üzere, Benjamin "dünya sanki bir metinmiş 
gibi, sanki olayların seyrini tasvir ediyormuş gibi" yol alır. Dünya
nın işaretleri, "'metin' yapısının ortaya çıkarak... nesnenin nesnel hi
yerogliflerinin önümüzde belireceği"147 şekilde okunmalıdır.

Aslında fragmanın önemine dair vurgu ve sistemlere duyulan 
güvensizlik Benjamin'in ilk yayınlarından Pasajlar Projeşi'yle ilgili 
son düşüncelerine kadar uzanır. Başlı başına bu durum bile, Lukâcs' 
ın "bütünün tekil unsurlar üzerindeki tahakkümü" ilkesinin reddine 
ve en uç biçimiyle tekil unsurun eşsizliğine hakkını verme girişimi
ne işaret eder. Bu tür bir tavır Alman Trajik Dramasınm Kökeni'nin 
iddia yönünden zengin giriş bölümünde belirgindir. Bu yapıtta bir 
kavramlar ve fikirler teorisi bağlamında -k i bunun amacı "feno
menlerin kurtarılması ve fikirlerin temsilidir"- Benjamin şunu açık
lar: "Ampirik olan... ne kadar açıkça aşırılık addedilirse o kadar iyi 
anlaşılabilir. Kavramın kökeni aşırı olanda bulunur"148 (Kracauer'in 
Beyaz Yakalı İşçiler'inde de yer alan bir önkabuldür bu) ve "düşün
ce fragmanlarının, altlarında yatan fikirle doğrudan ilişkileri ne ka
dar azsa, değerleri o kadar artar ve temsilin ihtişamı bu değere bağ
lıdır, tıpkı mozaiğin ihtişamının cam levhanın ihtişamına bağlı ol

146. E. Bloch, "Ernst Bloch", T. W. Adorno, vd., Ober Walter Benjamin için
de, Frankfurt, 1968, s. 16-23, özellikle s. 17.

147. A.g.y., s. 18.
148. Benjamin. Origins o f  German Tragedy, s. 35.
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ması gibi".149 O halde belirleyici olan şey, fragmanın sunulma tarzı, 
hatta belki de bir mozaik içinde sunulmasıdır, zira "mozaikler her
cai parçalara ayrılmış olmalarına rağmen ihtişamlarını korur".150 
Kracauer'in dediklerini hatırlayacak olursak, Benjamin'in arayışı 
"örnek niteliğinde olana" yöneliktir, "bu ömek niteliği sadece en 
küçük fragman için kabul edilebilecek olsa bile".15' Fragmanda bu
lunduğu iddia edilen estetik önem ve fragmanın kurtarılması, ne 
fragmanları "düzenlemekte ve sıralamakta" başarısız olan tümeva
rımdan. ne de fragmanları "sözde mantıksal olan bir sürekliliğe" 
yansıtan tümdengelimden kaynaklanır. Bu iki yöntem de karşı kar
şıya geldiği nesneye sadık değildir.

Tek tek fragmanların biricikliği estetikte çok büyük önem taşır. 
Benjamin burada da fragmanın önemli olduğunu öne sürer ve kimi 
zaman da, sanat yapıtlarında olduğu gibi, fragmanın aslında bütün
lüğün bir minyatürü olduğunu ima eder:

Nesneye duyulan sevgi, sanat yapıtının radikal biricikliğine bağlanır ve 
yaratıcı kayıtsızlığı çıkış noktası alır; bu kayıtsızlık noktasında "güzeP'in 
ya da "sanat"ın doğasına dair içgörü tamamen biricik olan tekil sanat yapı
tıyla sınırlıdır ve ona nüfıız eder. Bu içgörü sanat yapıtının içsel doğasına 
girer... upkı hiçbir penceresi olmayan, ama bütünün minyatürünü kendi 
içinde barındıran bir monadın içine giriyormuş gibi.152

Ama Kracauer'in işaret ettiği gibi, monadolojiye dayalı bu pro
sedür sanat yapıtının incelenmesiyle sınırlı olmayıp fikirlere ve her 
tür gerçeklik fragmanına da uygulanıyordu. Keza hatıralardan yola 
çıkarak insan deneyiminin inşasına da gönderme yapabilir. Bu du
rumda, bütünlüğün yitip gittiği bir bağlamda, "yalnızca bugün diril
tilmiş olan şeylerle, iç mekânın parçalanmış olsa da kendi içlerin
de bütünü taşıyan yalıtılmış parçalarıyla yetinmek" gerekir, "oysa 
dışarıda önümüzde duran bütünün ayrıntıları arkalarında hiçbir iz 
bırakmamacasına kaybolup gitmiştir".153 Bu tür bir prosedür, frag
manlardan oluşan bir mozaikte tekrar bir araya getirilecek olan, yi
tik bir kolektif modernlik deneyimini inşa etmek için de gereklidir. 
Benjamin'in Pasajlar Projesindeki niyetlerinden biri de şuydu:

l49.A .g.y.,s. 29. 150. A.g.v., s. 28. 151. A.g.y. s. 44.
152. Benjamin, Gesammelte Schriften. Ill, s. 51.
153. Benjamin. One-Way Street, s. 337.
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...m o n ta j ilkesini tarihe taşım ak. Yani büyük yapıları en  küçük, kesin 
o larak şekil verilm iş yapısal öğelerden  yola çıkarak  inşa e tm ek. H alta  total 
o layın  kristalini küçük tekil ânın  analizinde tespit e tm ek .154

Nitekim Benjamin tarihte "önemsizi, artığı", gerçekliğin "kabuk 
bağlamış yüzeyi"nden çekip çıkararak kullanacaktır.

Adomo’nun belirttiği gibi, Benjamin'in "mikrolojik ve parçalı 
yöntemi"nin çıkış noktası şu "temel önermesi"nde bulunuyordu: 
"Gözlemlenen gerçekliğin en küçük parçası, bütün dünyanın geri 
kalanından daha önemlidir."155 Ama Benjamin'in Pasajlar Projesi 
-tıpkı modernliğin tarihöncesi gibi- tek bir yöntem altında toplana
mayacak bir metodoloji gerektirir. Adomo'nun, Benjamin'in Pasaj
lar Projesi’ndeki yaklaşımını, diyalektik olmadığını, hedef olarak 
Hegelci-Marksist bütünlüğü seçmediğini söyleyerek eleştirmesi, 
böyle bir diyalektik yöntemin elde hazır bulunduğunu varsaydığı an
lamına geliyordu. DolayısıylaAdomo Benjamin'in şu sapkın içgörü- 
sünü görmezden geliyordu:

. . .  d iyalek tik  sürecin  her a şa m a s ı... b ir önceki aşam a tarafından ne ka 
dar belirlenm iş o lursa  olsun, tam am en yeni b ir eğ ilim i hayata  geçirir ki bu 
eğilim  de tam am en yeni b ir m uam ele  gerektirir. D olay ısıy la  d iyalektik  
yöntem , yeni içerik lere doğru  ilerlerken yeni yöntem ler geliştirerek  ayırt 
edici nitelik  kazanır. A ncak d ışarıdan  bak ıld ığ ında sanat y ap ıün ın  tek  b ir 
biçim i vardır; ancak d ışarıdan  bak ıld ığ ında d iyalek tik  bir incelem enin  tek  
b ir  yöntem i vard ır.'“

Benjamin'in Pasajlar Projesi'ne uygulandığında bunun anlamı 
şudur: Benjamin’in ilk dönemlerdeki "edebi montaj", yani "önemsi
zi, artığı" bir mozaikte ya da yeni bir derlemede bir araya getirme 
yöntemi bu metodolojinin unsurlarından yalnızca biridir. Benja
min’in fragmanlar üzerindeki vurgusuna ilişkin dar kapsamlı bir yo
rum bile, Benjamin'in bu fragmanlara dair irdelemelerinin doğasını 
izah etmek zorundadır.

154. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 575.
155. Adorno, "Charakteristik Walter Benjamins", s. 22.
156. W. Benjamin, "N [Theoretics o f Knowledge; Theory o f Progress]”, The 

Philosophical Forum  içinde. XV, 1-2, s. 1-40, özellikle s. 23. Benjamin'in Pasaj
lar Projesi için tasarladığı epistemolojik giriş için tuttuğu notların L. Hafrey and 
R. Sieburth tarafından çevirisidir bu metin. Özgün hali için bkz. Benjamin, Das 
Passagen-Werk, s. 570-611.
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Toplanan bu fragmanların önemini ortaya koymak için, bunların 
olağan bağlamlarından çekilip çıkarılmaları gerekir. Başka frag
manlarla yan yana konup tekrar bir araya getirilmelidirler. Bu frag
manların biricik olduğu kabul edilmeli ve ortaya konmalıdır. Bu da 
fragmanın, kendi gerilimleriyle muamma haline gelmiş ayrı bir bü
tün olduğu kabul edildiği takdirde gerçekleşebilir ancak. Fragman 
tarihsel bir fragmansa, gömülü bulunduğu yanlış tarihsel süreklilik 
bağlamından çekilip alınmalı ve yaşadığımız zamana yerleştirilme
lidir. Bu yanlış süreklilik enkaza indirgendiğinden, fragmanın kabuk 
tutmuş bağlamından çekilip çıkarılması yıkmaya yönelik bir niyet 
gerektirir. Fragmanın anlamı, onu şaşkınlıkla, şokla karşıladığımız 
anda ortaya konur. Tek Yönlü Fo/'un en başında Benjamin "anlamlı 
edebi faaliyete" atıfla bu sürece üstü kapalı değinir: Bu edebi faali
yetin "beslemesi gereken biçimler, kitabın evrensel ya da boş iddi
alarla yüklü jesti değil, eylemli toplulukları etkilemeye daha elveriş
li gösterişsiz biçimler, broşürler, el ilanları, makale ve afişler olmalı
dır. Ancak böyle uyanık bir dil âna layık olabilir".IS7 Benjamin'in Pa
sajlar Projesi'ne ilişkin sonraki düşünceleri bu sürece yeni bir bağ
lam kazandırmıştı: Modernliğin tarihöncesini on dokuzuncu yüzyı
lın gömülü fragmanlarının içinde bulunan diyalektik imgelerle ifade 
etmek. Aynı zamanda Benjamin on dokuzuncu yüzyıl Parisi'nde in
celediği nesnelere hakkını vermeye çalışırken de evvelce kullandığı 
"monadolojik" prosedürü sürdürmüştü. Ama artık bu prosedür de 
Benjamin'in "tarihsel materyalizmi" temel aldığını düşündüğü "ma
teryalist tarihyazımı" içinde daha bilinçli bir yer edinecekti.

Nitekim hem kendisinin tekrar oluşturmaya çalıştığı modernlik 
fragmanlarının tam anlamını ortaya koymak, hem de geçmişten ka
zılıp çıkarılmış tarihsel nesnelerin monadolojik yapısından yola çı
karak modernliğin tarihöncesinin diyalektik imgelerini ve modern
liğin kökenini (Ursprung) yaratmak için, Benjamin geçmişin sürek
liliğini -buna bağlı itici tarihselcilik güçleri ve ilerleme kavramıyla 
beraber-enkaza indirgemek zorunda kalmıştı. Hedefi modernliğin 
tarihöncesini "hayata geçirmek" idi.

Tarihsel zamanın sürekliliğinin imha edilmesi, Benjamin'in giri

157. Benjamin, One-Way Street, s. 45; Tilrkçesi: "Tek Yönlü Yol”, Son Bakış
ta Aşk  içinde, s. 51.



276 MODERNLİK FRAGMANLARI

şiminin gerçek hedefine ulaşılabilmesi için şarttı: Modernliğin di
yalektik imgesini yaratmak. "Materyalist tarihyazımmdaki bu yıkı
cı ve kritik an", "tarihsel nesnenin, kendisini oluşturmasını mümkün 
kılan tarihsel sürekliliğin patlatılıp paramparça edilmesi"ne bağlıy
dı. Bu bakımdan, "materyalist tarihyazımı... [nesnelerini] tarih sü
recinden koparıp almaktan ziyade patlatarak alıyor'du.158 Tarihsel 
nesneler de diyalektik imgeler olarak hayata geçirilecekti. Benja- 
min'in on dokuzuncu yüzyılın başkenti Paris üzerine yoğunlaşmış 
olan modernliğin tarihöncesi bağlamında, tarihsel nesneler, "pano
ramanın tüm gücünü korumak" amacıyla yeni bir burçta, "diyalek
tik imgelerden oluşan bir panorama"da tekrar bir araya getirilecek
ti. Buck-Morss’un öne sürdüğü üzere, "Benjamin'in imgeleri elekt
rik düğmeleri gibi iş görerek, gelip geçen fenomenleri yakalar, dü
şünceyi harekete geçirir, ya da alternatif olarak, düşünceyi aniden 
durdurup şeyleşmiş nesneleri harekete geçirerek bu nesnelerin ikin- 
ci-doğa hususiyetlerini kaybetmesine neden olur."159 Gelgelelim, bu 
imgelerin inşa edilebilmesi için, Benjamin'in bunları tarihsel sürek
lilik içine gömülü hallerinden kurtarması gerekiyordu.

Benjamin'in nesnesinin başlangıçta içinde bulunduğu bu tarih
sel süreklilik "hatayla doludur". "İlk endüstriyel ürünlerin, ilk en
düstriyel yapıların, ilk makinelerin yanı sıra ilk büyük mağazaların 
da dışavurumcu karakteri",160 "bütün zeminin temizlenip altta yatan 
aldanmadan ve mitten arındırılmaya" çalışılarak, "şimdiye dek yal
nızca aldanmanın kol gezdiği alanlar"dan kurtarılmalıdır. "Burada 
on dokuzuncu yüzyıl için yapılmak istenen budur."161 Benjamin'in 
bu işi yaparken yol göstericilerinden biri olan mimarlık tarihçisi Si- 
egfried Giedion'un ona "bugünün mimarlığının temel özelliklerinin 
1850 civarında yapılmış binalardan yola çıkılarak [nasıl] yorumla
nacağını" öğretmişti, "biz de bugünün hayatım, bugünün biçimleri
ni o çağın hayatından ve tali gibi görünen yitik biçimlerinden yola 
çıkarak yorumlayacaktık".162 Keza tarihsel fenomenlerin incelen
mesini yanılsamalardan kurtarma girişiminde Benjamin, "koleksi
yoncu ve tarihçi" Eduard Fuchs'un çalışmalarıyla karşılaşmasından 
yarar sağlamıştı. Bu düşünceler "Zentralpark" başlıklı notlar derle-

158. Benjamin, "N". s. 23-4.
159. Buck-Morss, Origins ofN egative Dialectics, s. 106.
160. Benjamin, "N", s. 4-5. 161. A.g.y., s. 2. 162. A.g.y.. s. 3.
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meşinde ve "Tarih Kavramı Üzerine" metninde de devam etmiştir.
Tarihsel nesnelerin "köken"ini açığa çıkarma girişimi üzerine ilk 

düşüncelerinden yararlanan Benjamin şunu öne sürer:

. . . ta r ih e  ilişkin he r tü r d iyalek tik  izah, tarihselciiiğe  özgü o lan  derin  
d üşünm eye dayalı yak laşım ın  terk edilm esi pahasına o rtaya  konur. Tarihsel 
m ateryalisi tarih in  ep ik  boyutundan  feragat etm elidir. O n a  gö re  tarih , boş 
zam anda değ il, belli b ir dönem e, belli b ir hayata, belli b ir yapıta  konum la
nan b ir inşanın  konusudur. Ç ağı şeyleşm iş tarihse l sürekliliğ inden, hayatı 
dönem den, yapıtı da  tüm  bir öm ürden koparır. A m a inşasın ın  sonucu  şudur: 
Yapıtın içinde  bütün b ir öm ür, öm rün iç inde  döneni, dönem in  iç inde  de  tüm 
tarih akışı hem  korunm uş hem  de yadsınarak  aşılm ış o lu r.163

Benjamin'in görevi "klasik tarihsel anlatıya özgü 'evvel zaman 
içinde’de saklı olan muazzam tarih enerjisini" açığa çıkarmaktan baş
ka bir şey değildi. Şeyleri "eskiden oldukları gibi" gösteren tarih, ar
dımızda bıraktığımız "yüzyılın en güçlü uyuşturucusu" idi.164

Tarihselciiiğe ait "geçmişin ebedi imgesi" yerine, Benjamin "her 
yeni şimdi için özgün olan tarihle meşgul olmayı" ister. Nitekim 
Benjamin açısından tarihsel anlayışın (Dilthey ve diğer düşünürle
rin sıcak baktığı) duygudaşlığa dayalı anlayışla hiçbir ortak yanı yok
tur; bilakis bu tarih anlayışı "kalp atışlarının bugün de hâlâ hissedil
diği, idrak edilen şeyin ahiret hayatı olarak" tasavvur edilir. Duygu
daşlık süreci kaynağını "acedia'da, atalette bulur; tarihin bir an par
layıp sönen gerçek imgesini yakalayıp sahiplenme umudunu taşı
maz".165 Aslında "historisist tarihçinin kiminle duygudaş olduğu so
rusu ortaya atıldığında cevap bellidir: Galip gelenle. Hükmedenle
rin hepsi de kendilerinden önce galip gelmiş olanların mirasçısıdır. 
O halde galiple duygudaşlık daima hükmedenlerin işine yarar.”166 
Bu da en bariz şekilde "ganimetlerini" "kültürel zenginlik" diye ser
gileyen kültür tarihinde ortaya çıkar. Kültür tarihi idrak edemez ki 
bu kültür,

163. Benjamin, One-Way Street, s. 351 -2.
164. Benjamin, "N", s. 9.
165. Benjamin, One-Way Street, s. 352; Türkçesi: s. 42.
166. Benjamin, Illuminations, s. 256; Son Bakışta Aşk içinde, s. 42. Benjamin' 

in tarih felsefesi üzerine kapsamlı bir irdeleme mevcuttur. Bkz. P. Bulthaup (haz.), 
Materialien zu Benjamin’s Thesen "Über den Begriff der Geschichte", Frankfurt, 
1975; ayrıca bkz. Greffrath ve Gagnebin'in yukarıda anılan çalışmaları.
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...  varlığ ın ı, sadece onu yaratan  büyük dehaların  çabalarına  değ il, aynı 
zam anda o  çağda  y aşam ı; adı sanı b ilinm eyen  insanların  katlandığı kü lfet
lere de borçludur. H içb ir kü ltü r ürünü yok tu r ki aynı zam anda b ir barbarlık  
belgesi o lm asın. H içbir kültür tarihi bu tem el gerçeğe hakkını verm em iştir 
şim diye dek ve bunu yapm ayı um ut edem ez d e .167

Nitekim kültür tarihi "insanlığın sırtına yüklenmiş hazine yükle
rini artırabilirse de ... insanlığa bunları sırtından atıp elinin altına al
masını sağlayacak gücü vermez".168 Fetişist, şeyleşmiş bir kültür an
layışına bağlanır ki bu kültürün tarihi de "hiçbir zaman gerçek an
lamda, yani siyasi olarak deneyimlenmediği için insan bilincinin yü
zeyini asla yarıp çıkmamış hatırlanmaya değer şeyler ve olayların 
artığından başka bir şey değildir".169 Hatırlanmayan geçmişe, şimdi
ki zamanın kapıları kapalı kalır ve bu geçmiş, "geçmişin argacının 
şimdiki zamanın çözgüsüne geçişini temsil eden sıralı bağ gru
bumdan meydana gelmeyip "saf olgusal ayrıntılar düğümü"ndenI7° 
ibaret kalır. Nitekim Benjamin'in tarihin konusuna ilişkin tasavvuru 
"şimdiki zamana belirsiz analojiler sunmayıp, şimdiki zamanın çöz
mek için davet edildiği diyalektik meseleyi teşkil eder". Bir başka 
yerde Benjamin çıkış noktasının şimdiki zaman olduğunu vurgula
yarak şunu öne sürer: "Şimdiki zamanın, kendi meselelerinden biri 
olarak kabul etmediği her geçmiş imgesi geri dönmemecesine kay
bolup gitme tehlikesi taşır"171 -  belki de tarihselciliğin hayali müze
sinde kaybolma tehlikesini taşır.

Tarihin boş, homojen bir zamansal süreklilikte yer alan bir şey 
olarak tasavvur edilmesi tam da bu boşluğun başka bir şeyle doldu
rulmasını gerektirir. Tarihselciliğin sonunda varılan evrensel tarih 
"homojen tarih akışı"nı yaratmak üzere, "homojen ve boş zamanı 
doldurmak için olgu yığınlarım devşirir". Benjamin'in iddia ettiği 
üzere, bu zamansal boşluk belki çok daha tehlikeli bir şekilde, bil
hassa İkinci Entemasyonal'de kendiliğinden ve kaçınılmaz olduğu 
tasavvur edilmiş olan tarihsel ilerleme kavramıyla da doldurulabi
lir. Dolayısıyla şunu öne sürer Benjamin: "İnsanlığın tarihsel olarak 
ilerlemesi kavramı, homojen, boş bir zaman içinde ilerleyişi kavra
mından ayrılamaz."177 Aynı şey "’gerileme dönemi' kavramı" için de

167. Benjamin, One-Way Street, s. 359-60: Türkçesi: s. 42.
168. A.g.y.,s. 168. 169. A .g .y.,s . 360. 170. A.g.y. s. 362.
171. Benjamin, Illuminations, s. 255. 172. A.g.y., s. 261.
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geçerlidir, "zira gerileme ve ilerleme ’aynı şeyin iki yüzü'nden baş
ka bir şey değildir".173

Buna karşılık, Benjamin'in yıkıcı tarihsel görevinde savunulan 
şuydu: "Tarihin konu olduğu yapının alanı homojen, boş zaman de
ğil, şimdi'nin zamanının [Jetztzeit] mevcudiyetiyle doldurulmuş za
mandır".174 Geçmişin diyalektik imgesini oluşturmak üzere, olayla
rın sürekli akışının yarattığı yanılsamayı durduran, tarihsel sürekli
liği bozan "geçmişe doğru bir kaplan sıçrayışı”dır bu. Modernliğin 
tarihöncesi için çok önemli olan bu tarihsel tasan,

... kurucu bir ilkeye dayanır. Düşünme sadece düşüncelerin akıp gitme
si değil, aynı zamanda akışın durdurulup düşüncelere el konmasıdır. Dü
şünce birdenbire gerilimlerle yüklü bir kümelenmede durduğunda, onu şid
detle sarsar, kendisi de bu sarsıntıyla kristalize olur, bir monada dönüşür. 
Tarihsel maddeci, ancak karşısına bir monad olarak çıkan tarih konulanm 
ele alabilir.175

Bu tür bir tarihçi "kendi çağının belirli bir önceki çağla biçim
lendirdiği burcu" kavramaya uğraşır. Nitekim "mesihçi zamanın çat
laklarıyla dolu 'şimdinin zamanı"’176 şeklindeki şimdi tasavvurunu 
ortaya koyar. Teolojiden uzaklaşıp söylenecek olursa, "tarihin ma
teryalist olarak sunulması geçmişin, geleceği kritik bir konuma yer
leştirmesine yol açar”.177

Benjamin'in modernliğe ilişkin diyalektik imgelerinde "tarihsel 
bir belirtisellik (indexicality)" bulunur, "ama bu durum söz konusu 
imgelerin belirli bir zamana ait olmasından... [ziyade] esasen bun
ların ancak belirli bir zamanda meşrulaştığı anlamına gelir.”178 Fa
kat geçmişin şimdi'ye ya da şimdi'nin geçmişe ışık tuttuğu anlamı
na gelmez:

... imge geçmiş ile şimdiki ânın bir burç şeklinde beliriverdiği bir şey
dir. Bir başka deyişle: İmge beklemedeki bir diyalektiktir. Zira şimdiki za
manın geçmişle ilişkisi safı zamansal, sürekli bir ilişkiyken, geçmişin şim
diki anla ilişkisi diyalektik bir ilişkidir: Zamansal değil, imgesel mahiyet
tedir. Yalnızca diyalektik imgeler gerçekten tarihseldir, bu da demek oluyor 
ki arkaik imgeler tarihsel değildir.179

173. Benjamin, ”N”, s. 5.
174. Benjamin, Illuminations, s. 261.
175. A.g.y., s. 262-3; Türkçesi: s. 48. 176. A.g.y., s. 263.
177. W. Benjamin, "N",s. 18. 178./t.^.y„ s. 8. 179.A.g.y.
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Bu tür imgeler tanıma ânında. (Proust'un "uyanan birinin mekâ
nını sunuşu"nda olduğu gibi) "hayatın bütününü nihai diyalektik kı
rılma noktasına -uyanışa- hasretme" ânında aydınlatıcı olur.180 Mo
dernliğin diyalektik imgeleri, on dokuzuncu yüzyılın rüyalarından 
uyandığımız anda inşa edilebilir ancak. Benjamin Pasajlar Projesi' 
nin "on dokuzuncu yüzyıldan uyanma" ile ilgili olduğunu açıkla
mıştı ki bu da "tarihçinin rüya yorumlama işine soyunmasını” ge
rektiriyordu şüphesiz.181

"Gerçek bir sentezi... tarihin asıl fenomenini sergileyen... tarih
sel nesne biçimi” olarak diyalektik imgelerin "inşası ’imhayı gerek
tirir".182 İmha edilen tarihin sürekliliğidir, inşa edilense tarihsel nes
nenin "monadolojik yapısı"; bu yapı "tarihsel nesnenin içini (deyim 
yerindeyse bağırsaklarını) meydana getiren tarihsel argüman biçi
minde tezahür eder ve bu yapıya tarihteki bütün güçler ve çıkarlar 
küçük bir ölçekte girer". Böylelikle, "tarihsel nesne monadolojik ya
pısı sayesinde, önceki ve sonraki tarihini kendi içinde keşfeder".182

Bu yolla, diyalektik imge tarihsel nesnenin hem geçmişteki hem 
de şimdiki gerilimlerini ifşa eder. Başka bir deyişle, "olayların diya
lektik olarak sunulmuş her tarihsel aşaması kutuplaşarak, önceki ve 
sonraki tarih arasındaki çatışmanın tükendiği bir alan haline gelir. 
Fiiliyat nüfuz ettikçe, her aşama bu alan haline gelir."184 Aslında en 
yüksek gerilim ânını imler bu:

Düşünme gerilimlere doymuş bir burca ulaşıp durduğunda, diyalektik 
imge belirir. Bu imge düşünce ânındaki bir duraktır. Konumu da rastlantı
sal değildir şüphesiz. Kısacası diyalektik karşıtlıklar arasındaki gerilim ne
rede en büyükse orada bulunacaktır.185

Benjamiriin modernliğin tarihöncesi bağlamında antikite ile 
modernlik arasındaki gerilimde, yada deneyim düzeyinde, rüya gör-

180. A.g.y. Ayrıca bkz. W. Benjamin, "The Image of Proust", Benjamin, Illu- 
minations içinde, s. 201-15; Türkçesi: "Prousı İmgesi", Son Bakışta A şk  içinde, 
çev. Orhan Koçak, İstanbul: Metis, 2008, s. 101-14.

181. Benjamin'in rüyaların anlamını sonradan nasıl kullandığı için bkz. "So- 
me Motifs in Baudelaire", Benjamin, Charles Baudelaire içinde, özellikle s. 111 
vd. Benjamin'in önceki "rüya gören kolektivite" kavramını, Adomo büyük ölçü
de, kolektivitenin kendisi rüya görmediği için eleştirmiştir.

182. Benjamin. "N", s. 22. 183.A.g.y., s. 23.
184. A.g.y., s. 17. 185. A.g.y., s. 24.
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me ile uyanma arasındaki eşikte bulunacaktır bu.
Benjamin’in tarihsel zamanın sürekliliğini imha etmeyi amaçla

ması, modernliğin on dokuzuncu yüzyılda ortaya çıkışından (Ents
tehung) ziyade, bu yüzyıldaki kökeniyle (Ursprung) ilgilendiğini 
gösterir. Benjamin'in Pasajlar Projesi kapsamındaki uğraşı,

. ..  Paris pasajların ın , o rtaya  ç ık ışlarından  yitip  g itm elerine  kadarki bi
çim leri ve değ işim lerin in  kökenini bulm ak ve bunları ekonom ik  o lgu lar 
aracılığ ıy la kavram aktır. Bu o lgu lara, nedensellik  açısından , yani neden 
olarak bak ıld ığ ında, b un lar asıl olayları teşkil etm eyecektir. A ncak kendi 
ilerleyişlerinde ("ifşa" dah a  uygun b ir sözcük  o lab ilir) pasajlardak i som ut 
tarihsel b içim lerin  topyekûn  o rtay a  ç ıkm asına im kân verd ik leri ö lçüde  bu 
olaylar haline g e leb ilirle r, tıpkı b ir  yaprağın  b itk ilerin  am pirik  dünyasın ın  
tüm  zengin liğ in i o rta ya  serm esi g ib i. [Vurgu bana  a it]186

O halde anlamlı her monad bütünün kökenini ortaya çıkarabilir.
On dokuzuncu yüzyıl ortalarının Paris'inden çekip çıkarılan mo- 

nadlarda ya da diyalektik imgelerde konumlanmış olan on doku
zuncu yüzyılın tarihöncesindeki bu asıl unsur, bundan böyle "eski
den olduğu gibi, geleneksel kilise ve aile aracılığıyla gizlenmiş hal
de" bulunmayacak, söz konusu çağın yüzeysel fenomenlerinden tü- 
retilecektir; bu fenomenler de çoğu zaman mitik ya da arkaik tem
silleriyle bağlarım koparmış belirgin imgelerde toplanır. Benja
min'in hedefi "on dokuzuncu yüzyılın tarihöncesi"nin aydınlatılma
sından başka bir şey değildir.

. . .  on  dokuzuncu  yüzyılın  tarihöncesi derken, tarihöncesi b içim lerin  on 
dokuzuncu yüzyılın  y ığınları arasında yeniden keşfed ilm esin i kasted iyor 
olsak, bunun h içb ir anlam ı o lam az. O n dokuzuncu y üzyılın  tarihöncesi kav 
ram ı, bu tarihöncesin in  özgün b içim i olarak, yani tarihöncesin in  geçen  yüz
yıla özgü im gelerde topyekûn yen iden  gruplandığı b ir biçim  o larak  sunu l
duğunda anlam  taşır an cak .1*7

Bu tür diyalektik imgeler artık salt "şiirsel", "rapsodik”, hatta 
"gerçeküstü" değildir. Tiedemann'm öne sürdüğü gibi, bu imgelerin 
"özgül farkları... nesnelliğe yönelmelerine bağlıdır: Bunlar somut, 
tarihsel bir doğanın imgeleridir: şeyleşmiş hayat, dünyanın meta ni
teliği."«* Bu imgelerin hareket noktası çoğu zaman on dokuzuncu

186. A.g.y., s. 7. 187. A.g.y., s. 13.
188. Tiedemann, Studien zur Philosophie Walter Benjamins, s. 152.
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yüzyılın mitik rüya âlemidir. Örneğin Baudelaire, Blanqui ve Ni- 
etzsche'nin yapıllannda bulunabilecek ebedi dönüş kavramı bu tür 
bir mitik hareket noktasıdır. Aslına bakılırsa "'ebedi dönüş' tarihön- 
cesine ait mitik bilincin temel biçimidir. (Aslında tam da yansıtıl
mamış olduğundan mitik bir bilinçtir)."189 Dahası bu kavram, Ben- 
jamin'in evvelce modernliği "her zaman mevcut olan bağlamında 
yeni olan şey" diye tanımlamasıyla da uyuşur. Bu yenilik bizatihi 
"yanlış bilincin en mükemmel ömeği"dir ve "moda bu yanlış bilin
cin yorulmak bilmez aklörü"dür. "Bu yenilik yanılsaması, bir ayna
nın başka bir aynada yansıması gibi, sonsuz aynılık yanılsamasında 
yansır."190 Bu da Benjamin'in en güçlü modernlik tasavvurlarından 
birine varır:

. . .  cehennem  zam anı o larak  m odernlik . C ehennem  cezalan  her halü
kârda bu âlem de v a r o lan  en yeni şeydir. "H er zam an aynı şey" o lduğu  ger
çeğiyle  değil (bu kuşkusuz ebed i tekrarla  ilgili değild ir), yeryüzü d enen  b ü 
yük kafanın  karşısında tam  d a  en  yeni o lan ın  değişm em esi ve  bu  "en ye- 
n i"nin  tüm p arça lan y la  aynı o lm ayı sürdürm esi o lgusuyla ilg ilenilm ekte- 
dir. C ehennem in  ebediyetin i ve yen ilik  için duyduğu sadistçe arzuyu o luş
turur. Bu "m odem lik"in  kendisin i gösterd iğ i özellik lerin  bü tünselliğ in i be
lirlem ek C ehennem ’i tem sil e tm ek  dem ek tir.,,|

Bu tanım on dokuzuncu yüzyıldan, ama "yalnızca tarihöncesi- 
nin ilk biçimi olarak sunulan on dokuzuncu yüzyıl"dan alınacaktır; 
"nitekim bu biçimde bütün tarihöncesi öyle bir yenilenir ki eski 
özelliklerinin bazıları en yeni özelliklerinin ataları olarak kabul edi
lecektir yalnızca".192

Başka bir deyişle, modernliğin kökeni, tamamen gerçek anlam
da, varoluşa ilk sıçrayışı, "dolaysız şimdiki zamanın ([Jetztzeit) do
laysız şimdiki varoluşu (Jetztsein)"m halinde, on dokuzuncu yüzyıl
da gömülü halde bulunur. Benjamin'in modernliğin tarihöncesinin 
amacı "gerçekliğin gitgide yoğunlaşmasıdır (bütünleşmesidir)... bu 
gerçeklikte (zamanı) geçmiş her şey varoluş ânına kıyasla daha yük
sek bir dolaysızlık seviyesine ulaşabilir". Bu da ancak şimdiki zama
nın ilgileri bakımından elde edilebilir, zira "diyalektik nüfuz ve geç

189. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 177.
190. Benjamin, Charles Baudelaire, s. 172.
191. Benjamin. Das Passagen-Werk, s. 1010-11.
192. A.g.y., s. 1034. 193. A.g.y.. s. 1026.
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miş durumların çağdaş hale getirilmesi mevcut eylemin hakikatinin 
ölçütüdür".194 Geçmişin bu büyük dolayımsızlığı ve somutlanması 
gerçekliğin diyalektik hareketini dondurmakla mümkündür ancak: 
"olduğu yerde duran diyalektik -  yöntemin özü budur." Benjamin 
içinde yaşadığımız zamanda, geçmişin "yüksek dolayımsızlık sevi
yesin i vurgulayan diyalektik modernlik imgelerini arar. Bu bakım
dan "şeyleri mevcut kılmanın gerçek yöntemi (bizim onların mekâ
nında değil) onların bizim mekânımızda olduğunu tasavvur etmek
tir". Başka bir deyişle, "kendimizi bu şeylerin içine yerleştirmeyiz: 
Onlar bizim hayatlarımıza girer".195 Bunu mümkün kılan modernli
ğin diyalektik imgelerine, ancak bu imgelerin içine gömülü oldukla
rı yanılsamalar çözüldüğünde ulaşılabilir.

Benjamin'in bu işi ve modernliğin tarihöncesini ele alma tarzı, 
başvurduğu üç figürde ortaya konur: arkeolog, koleksiyoncu ve flâ- 
neur. Bu üç figürün faaliyetleri Benjamin'in metodolojisi bakımın
dan kurucu niteliktedir. Aslında Sagnol’un -Foucault'nun çalışma
larına istinaden- öne sürdüğü üzere, Benjamin'in Pasajlar Projesi, 
"modernliğin arkeolojisi"nden ya da on dokuzuncu yüzyılın baş
kenti olarak Paris'in arkeolojisinden başka bir şey değildir. Sagnol 
bu arkeolojiyi Benjamin’in (Alman trajedisi hakkındaki çalışmasın
da bariz olan) daha önceki monadolojik prosedürüyle ilişkilendire- 
rek, pasajlann on dokuzuncu yüzyıl monadlannın can alıcı örnekle
ri olduğunu öne sürer -  bunlar on dokuzuncu yüzyılın bütün "fan- 
tazmagoryalar"ını elde edebileceğimiz "minyatür bir dünya", bir 
mikrokozmostur. Hatta Sagnol bu iki prosedürü ilişkilendirerek Ben
jamin'in yöntemini "arkeomonadoloji" diye niteler. Monadolojik 
prosedürü Kracauer ve diğer düşünürler de kabul etmiştir şüphesiz. 
Gelgelelim daha da önemlisi, Benjamin'in "Kazı ve Hatıra" başlığı
nı taşıyan "düşünce imgeleri"nden biri, modernliğin asıl kökenini 
gizleyen tarihsel artık katmanlarını sıyırıp atma babında arkeologun 
yönteminin önemine işaret eder.

Benjamin şuradan yola çıkar:

. . .  hafıza  geçip  g itm iş şeylerin  keşfi için b ir araç değil m ecradır. Nasıl 
toprak eski şeh irlerin  göm ülü  olduğu m ecraysa, hafıza  da y aşan m ış şey le
rin bulunduğu m ecradır. K endi göm ülü geçm işine dah a  yak ından  bakm ak

194. A.g.y., s. 1026-7. 195.A.g.y..s. 1015.



284 MODERNLİK FRAGMANLARI

isteyen  herkes, kazı yapan b ir insan  gib i hareket etm elidir. H er şeyden  öte, 
tek rar tekrar aynı nesneye dönm ekten  im tina e tm em eli -  bu nesneyi topra
ğı eşe liyorm uşçasına  eşele , toprağı kazarm ışçasına kazıp  ç ık a r .. .  A slında 
önceki bütün burçlardan kazılıp  ç ıkarılan  im geler, sonraki içgörüm üzün sa 
de odalarında değerli e şy a la r gibi d u ru r -  tıpkı koleksiyoncunun  galerisin 
deki gövde heykelleri gibi. H iç şüphe yok ki kazılan  planlı şekilde  y ü rü t
m ek daha iy id ir.196

Geçmişin gerektiği gibi inşa edilmesi için, "gerçek hatıralar epik 
ve rapsodik bir biçimde" ilerlemeli ve "tıpkı iyi bir arkeolojik kazı 
raporu gibi, hem keşfedilmiş nesnenin ortaya çıktığı katmam hem de 
hepsinden öte daha önce kazılan diğer katmanları göstermelidir".197

Gelgelelim bu tür bir izahın ima ettiği üzere, Benjamin hem top
rak altındaki yıkıntılarda bulunan çeşitli katmanları hem de insan 
bilincinde gömülü olan anlam katmanlarını açığa çıkarmakla ilgile
nen özel türden bir arkeologdur. Benjamin'in araştırdığı topografya 
(Paris'in topografyasına epey zaman ve dikkat vakfetmişti) hem 
geçmişin işaretlerini ve izlerini hem de rüyaları ve fantazileri deşif
re etmeyi gerektirir, zira "on dokuzuncu yüzyılın tarihöncesi için 
kanıt sağlayacak bulguların bulunacağı yer rüyalardır".198 Arkeolo
gun ortaya çıkarıp araştıracağı katmanlar yerin yalnızca alımda de
ğil aynı zamanda üstündedir. Bu katmanlar mimari yapılarda, so
kaklarda ve iç mekânlarda bulunur.

Benjamin, Bin Dokuz Yüzlerin Başında Berlin'de Çocukluk'Vd 
ve "Berlin Günlüğü "nde geçmişini yeniden kurmaya yönelik giri
şimlerinde, hatıralar labirentinde dolaşarak kendi çocukluğunu ye
niden inşa etmeye çalışmıştır. Bu girişimlerde "küreğin kara topra
ğa temkinli girişi" ve hatıraların "kendi küreğiyle hep yeni yerleri 
yoklaması, eski yerlerde de hep daha derindeki katmanları kazma
sı"'99 kimi zaman başarısızlıkla sonuçlanır. Açığa çıkarılan fragman, 
özellikle de daha önce kazıların yapıldığı ve Benjamin'in "hiçbir 
işine yaramadığı" durumlarda bütünü ortaya sermeyebilir; "tıpkı 
vaktinden çok önce ve acemice kazılıp çıkarılan Meksika tapınak-

196. Benjamin, Gesammelte Schriften, IV, s. 400-1. Sagnol'un özgün argüma
nı şurada bulunabilir: M. Sagnol, "La méthode archéologique de Walter Benja
min", Les temps modernes, 40, no. 444, Temmuz 1983, s. 143-65.

197. Benjamin. Gesammelte Schriften, IV, s. 401.
198. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 140.
199. Benjamin. One-Way Street, s. 314.
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lanndan birindeki freskolara biraz olsun ışık tutabilecek ayin araç 
gereçlerini ve papirüsleri ciddi ciddi kazıp çıkarma vakti geldiğin
de. bu freskolann çoktan yağmurla silinip gittiğinde olduğu gibi".200 
Hatta farklı bir bağlamda Benjamin, Baudelaire'in "modernlik fres- 
kosu" nu keşfettiğinde, bu freskonun sonraki tarihinin, gizlerini or
taya sermeden önce ustaca derlenip toparlanması gerekmişti.

Gelgelelim Pasajlar Projesi'nde Benjamin'in kazıp çıkarmaya 
çalıştığı bireysel rüyalar değil, kolektif rüyalardır ekseriyetle. Bun
lar da çoğu kez, mitoloji izlerini hâlâ barındıran belirgin mimari bi- 
çimlenimlerde bulunur. Bunlar "kolektivitenin rüya mekânlarıdır: 
pasajlar, kış bahçeleri, panoramalar, fabrikalar, mumdan figürlerin 
sergilendiği müzeler, tren istasyonları"201 gibi yerlerdir. Bu tür ka
lıntılar ve anıtların tümü modernliğin merkezî labirentlerinden biri
ne -şeh re- konumlanır. Şehir modernliğin can alıcı vitrinlerinden 
biri olup Benjamin'in Pasajlar Projesi açısından da çok önemlidir, 
zira Stüssi'nin öne sürdüğü gibi, Benjamin'in hatıralara giderken iz
lediği yollar,

. . .  "aşağı doğru", geçm işe, yeryüzünün derin lik lerine  uzanır. B enja- 
m in 'e  göre, geçm iş h içb ir zam an salt "arkada" değil (geçm iş elden ç ıkarıl
m am ıştır), "aşağıda" derin lerde yer alır. B ilinçaltında şim diki zam anla  ay
nı aiıda yer a lı r .. .  şehir, kendi geçm işin in  g izlend iğ i toprak lar üzerinde 
ayak tad ır hâlâ. G ünüm üzün  şehri, hatıraların  ışığında, geçm iş zam ana  ta
nık lık  eden , kazılıp  ç ıkarılm ış b ir şehre dönüşür. A rkeoloji m odern liğ in  vit
rin inde yapılır.202

Labirent olarak şehir, yitik geçmişin hatırlanmasına sıkı sıkıya 
bağlıdır. Szondi'nin belirttiği gibi, "nitekim mekândaki labirent, za
manda hatıraya tekabül eder ve geleceğin izini geçip gitmiş şeyde 
arar".203 Evvelce Kracauer'in yaptığı gibi, Benjamin de şehrin geç
mişini keşfetmek için, mekânsal ve toplumsal biçimlenimlerin hiye
rogliflerini okumaya çalışmıştı. Daha özel bir açıdan ise, Benjamin 
Paris’in topografyasını, üstelik yalnızca anıt ve kalıntılarının değil, 
mitolojisinin topografyasını da inşa etmeyi amaçlamıştı. Daha geniş 
bir açıdan bakıldığında, on dokuzuncu yüzyılın başkenti olarak Pa

200. A.g.y., s. 337.
2 0 1. Benjamin, Dos Passagen-Werk. s. 511.
202. A. Stüssi, Erinnerung an derZukun/l, s. 25.
203. Aktaran Slussi, Erimıerung em derZukunfl, s. 26.
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ris'in ideolojik manzarasının topografyasını çıkarmaya girişmişti.
Bu süreçte arkeolog hem on dokuzuncu yüzyıla ait yitik rüyala

rın konturlannı ve istek-simgelerini, hem de artık hemen hatıriana- 
mayacak bir kültürün tekil fragmanlarını ve izlerini açığa çıkara- 
caktt. Arkeologun hedefine ulaşmak için kazıp geçtiği gerçeklik 
katmanlarım dikkatlice inceleme yolundaki kesin kararlılık, niha
yetinde izlerin yitip gitmiş olduğunun keşfedilmesini sağlayan sü
reçlerin tarihinin yeniden kurulmasının da hesaba katıldığına işaret 
eder. Bu durum Benjamin'in fragmanın "sonraki tarihi"ne yönelik 
ilgisiyle uyum içindedir. Aynı zamanda da şeylere yeni bir açıdan 
bakma, yeni bir bağlama yerleştirme ihtiyacını gösterir. Kazılıp çı
karılan fragmanlar yeni bir burçta bir araya getirilmelidir. Bu süreç
te, izlenecek prosedür hafriyatçının tipleştirmelerini aşarak, kolek
siyoncunun tipleştirmelerine geçer.

Benjamin "şeyleri çağdaş kılmanın gerçek yöntemi ... onları 
kendi mekânımız içinde tasavvuretmektir," dediğinde, "koleksiyon
cunun yaptığı budur," diye de eklemişti.204 Günümüzde Das Passa- 
gen-Werk adıyla derlenmiş olan notlar ve fragmanların tamamı Ben
jamin'in koleksiyonculuk faaliyetine delalet eder. Bunlar, modernli
ğin tarihöncesini inşa etmeye çalışan birinin fiilen hatırlamasına ör
nek oluşturur. Hatta "toplamak fiilen hatırlamanın bir biçimidir ve 
'yakmlık'm bayağı dışavurumları arasında da en geçerli olanıdır".205 
Toplama ediminde belirleyici olan husus şudur: "Nesne, en yakın ol
duğu şeyle tasavvur edilebilecek en yakın ilişki içinde olabilsin diye 
bütün özgün işlevlerinden sıyrılıp çıkarılır. Yararlanmaya taban ta
bana zıt bir şeydir bu ve kayda değer tamamlama kategorisine soku
labilir."206 Nesne, fragman ancak o zaman kendini bulur. Tek tek her 
nesneyi her tür özellikten ya da salt mülkiyet konumundan sıyıran 
koleksiyoncu, nesneyi kendisinin yarattığı tarihsel bir sisteme ya da 
burca yerleştirir; böylelikle de nesne "kaynaklandığı çağa, manzara
ya, endüstriye ilişkin bütün bilimsel bilgileri içeren bir ansiklopedi
ye" girer. Alegoricinin aksine, koleksiyoncu görünüşte farklı olan 
şeylerin aslında birbirleriyle nasıl da ilişkili olduğunu gösterir; "ko
leksiyoncu.. . birbirlerine ait olan şeyleri bir araya getirir". 207 Topla

204. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 273.
205. A.g.y., s. 271. 206 .A.g.y. 207. A.«.*, s. 279.
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ma faaliyetinin kendisi "asli bir çalışma fenomenidir: Araştırmacı 
bilgi toplar”208 ve bu faaliyetin "en gizli motifi...: Dikkatin dağılma
sıyla savaşır".209

Ama Benjamin'in, Eduard Fuchs'un çalışmalarına dair değerlen
dirmesinde kabul ettiği gibi, "tanıdıkça daha da gelişen koleksiyon
cu figürüne hak ettiği itibar gösterilmemiştir çoğu zaman".210 Benja
min hem Fuchs'a dair denemesinde hem de Pasajlar Projesi ve başka 
çalışmalarında izlediği prosedürde, bu figüre hakkını vermeye çalış
mıştı. Koleksiyoncunun nesneleri yanlış bağlamlarından çekip çı
karma arzusu Tek Yönlü Yol'da da belirgindi. Hatta daha önce de Ben- 
jamin’in edebiyat eleştirmeninin görevine ilişkin tarifinde kendini 
belli etmişti: "Bir yapıtın unsurlarını yanlış bağlamlarından çekip çı
karmak ve yapıtın başlangıçtaki, gizli hakikatini ortaya serecek şe
kilde, bu unsurları yeni bir bağlam içinde yeniden inşa etmek."211 Da
hası Benjamin bir yapıtın "yanlış bağlamı"nın, "esasen yapısından 
değil, kuşaktan kuşağa aktarılma şeklinden, bir geleneğin içinde 
alımlanma ve özümsenme tarzından" kaynaklandığına kaniydi.

Nesnenin içinden geçip gittiği geleneğe ilişkin bu eleştiri yalnız 
edebiyat eleştirmeninin işi değildi. Her tür girişim bağlamında aynı 
zamanda eleştirel bir Marksist tarihyazımı da tesis etmek gerekiyor
du. Benjamin pek çok Marksist araştırmada eleştirel-yorumbilgisel 
amacın büyük ölçüde eksik olduğunu görüyordu. Aslında "bir mal
zemenin ya da zihinsel bir ürünün toplumsal işlevinin, içinde bulun
duğu koşullara ya da ait olduğu geleneğin dayanaklarına hiçbir gön
dermede bulunmadan belirlenebileceği düşüncesi, bayağı Marksiz- 
min bir yanılsamasından ibaretti". Ama herhangi bir nesneyi ya da 
yapıtı ahmlamamızı sağlayan gelenek "eleştirel gözlemcilerin mu
hakkak ilgisini çekecek tarihsel sıyrıklar taşıyor"du.212

Dolayısıyla eleştirmen ile koleksiyoncunun görevi Benjamin'in 
metodolojisinin yıkıcı unsurlarını barındırır, zira köklü gelenekler 
bağlamında "hükmedenlerin kavramları, bir 'düzen' imgesinin var
lık kazandırdığı şey sayesinde (bir kaleydoskopun) aynası haline

208. A.g.y.. s. 278. 209. A.g.y., s. 279.
210. Benjamin, One-Way Street, s. 371.
211. J.-M. Gagnebin, ZurG eschichtsphihsophie Walter Benjamins. Erlangen

1978, s. 38.
212. Benjamin, Charles Baudelaire, s. 104.
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gelmiştir hep. Kaleydoskopun paramparça edilmesi gerekir".213 
Nesneleri başlangıçtaki işlevlerinden kurtarmış olan koleksiyoncu 
bunları benzer nesnelerle birlikte gerçek bir bağlam içine yerleştire
cektir. Bu bakımdan koleksiyoncu montaj ilkesine adamıştır kendi
ni; "tarihin artıklarTnı bir araya getirerek yeni bir biçimlenin! oluş
turur. Bu gerçeklik montajı "görünüşte gayet farklı tesadüfi unsur
lardan ve montajın zıddmdan" ortaya çıkmıştır: "yaygın deneyim 
âleminde görünüşte birbirlerine çok yakm bulunan niteliklerin ve 
bu niteliklerin nesnelerinin birbirinden ayrılması."214

Ama Wohlfarth'in da kesin surette ortaya koyduğu gibi, Benja
min "tarihin artıkları"na yöneldiğinden, yöntemi sanat yapıtları ko
leksiyoncusunun yöntemine değil, "çöp toplayıcısının (der Lum
pensammler), Baudelaire'in paçavracısının (chiffonier) yöntemine 
yakındır.215 Bu da Benjamin'in gayet olumlu bir biçimde Kracauer'e 
atfettiği hedeftir elbette. Wohlfarth'in da yorumladığı gibi, çöp top
layıcısı '"şeylerin yararlı olma mecburiyetinden kurtulduğu’ bir dün
ya... düşler. Bu bakımdan çöp toplayıcısının, yatırım ve prestij kay
gısı taşıyan büyük koleksiyoncudan" ve başka gerekçelerle de "mili
tan bir Brecht'çi yararcıdan bir kez daha ayırt edilmesi gerekir".216

O halde koleksiyoncunun faaliyeti hem negatif bir ânı -başlan
gıçtaki bağlamın ortadan kaldırılmasını- hem de pozitif bir ânı içe
rir: nesnenin şeylerin yeni düzenine yerleştirilmesi. Benjamin bu 
ikinci veçhenin olağandışı bir şey olduğunu vurgular:

K oleksiyoncuya göre, dünya  onun nesnelerin in  her birinde m evcuttur, 
hatta  onlara göre  düzenlenm iştir. G elgelelim  şaşırtıcı -h a tla  sıradan olana 
göre, a n la ş ılm az- b ir b içim lenim lc  düzenlenm iştir. Bu b içim len im in  şey le
rin yaygın  kabul görm üş düzen lem esi ve şem alaştırm ası ile ilişkisi vardır; 
aşağı yukarı, bu şey lerin  konuşm a d iline  ilişkin b ir sözlükteki düzenlerin in  
doğal bir düzen le  ilişkili o lm ası g ib i. ..  G erçek ko leksiyoncu  için, bütün 
bunlar, yani hem  "nesnel" hem  de d iğ er v e rile r ...  kocam an büyülü  b ir an
sik lopediye. anahatları ko leksiyoncunun  nesnesin in  kaderi  o lan  b ir dünya 
düzenine dönüşür.217

213. Benjamin, "Zentralpark", s. 660.
214. Bloch, "Emst Bloch", s. 19.
215.1. Wohlfarth, "Et cetera? Der Historiker als Lumpensammler". Bolz ve 

Witte (haz.), Passagen içinde, s. 70-95.
216. /Lg.y., s. 80.
217. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 274.
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Toplanan şeylerin incelenme tarzı, şeylerin farklı bir ritminin ol
duğunun idrak edilmesi, şeylerin yeni biçimleniminde hızlanan tem
posu, her yeni parçanın eklenmesiyle biçimlenime dair algımızın de
ğişmesi, Benjamin'in Pasajlar Projesi'ndeki hedefini teşkil eder. Tam 
da bu şekilde,

. . .  Paris pasajları sanki b ir koleksiyoncunun  tasarru fundaym ışçasına  in
celenir. (N itekim  den eb ilir  ki koleksiyoncu esasen  b ir ö lçüde rüya hayalı 
yaşar. Z ira  rüyada da a lg ın ın  ve  deney im in  ritm i öyle d eğ işm iştir  ki he r şey 
-g ö rü n ü ş te e n  nö tr o lan  unsu r b i le -  kendisini b ize doğru iter, b izi etkiler. Pa
sajları tem elden an layab ilm ek  için , onları rüyaların  en  derin  katm an ına  d a l
dırır, sanki kendilerin i bize doğru  iliyorm uş gib i bahsederiz  on lardan .)218

Koleksiyoncular pasajlarda mevcuttur şüphesiz, onlar "dokun
maya dayalı bir içgüdüye sahip insanlardır". Ama Benjamin'e göre, 
on dokuzuncu yüzyıl "görme duyusunun öncelik taşıdığı" bir dö
nemdir. Anlaşılması güç bir kıyaslamada Benjamin şunu belirtir: 
"flâneur görsel, koleksiyoncu dokunsaldır".219

Şehir denen labirent modernliğin konumunu, deyim yerindeyse 
vitrinini imliyorsa, o halde şehrin ağından geçip giden figür ne arke
olog ne de koleksiyoncudur. On dokuzuncu yüzyılın rüya âleminin 
deposu olan pasajlarla Benjamin’in çoğu zaman özdeşleştirdiği fi
gür muğlak flâneur figürüdür. Pasajların labirentvari dünyasından 
geçip giden, şehir labirenti ve bunun "en yeni labirenti"nin, yani kit
lelerin içinden kendine bir yol arayan figür flâneur dür. Hatta Bloch 
Pasajlar Projesinin kendisini de bir "dokümantoryum", yani "dokü
manlardan geçip giden felsefe, metafiziğe düşkün bir flâneur ce in
celenen" görünürde farklı dokümanlardan oluşan bir derleme olarak 
tanımlamıştır.220

Flâneur'ün bu muğlak boyutu, Benjamin'in çalışmalarında çe
şitli şekillerde ortaya çıkar. Örneğin çoğu kez alegorik bir tarzda 
ifade edilen, Baudelaire'in modernliğe dair içgörüleri.

...y ab a n c ıla şm ış  b irine  özgü bakışın  sonucuydu. F lâneur'ün bakışıd ır 
bu; f lâ n e u r  ün  hayat tarzı m etropolde insanların  g itg ide  büyüyen sefaleti 
üzerine uzlaştırıcı b ir parlak lık  bahşetm ekteydi hâlâ. F lâ n eu r  hem  m etro 
polün hem  de burjuva sın ıfın ın  eşiğ inde duruyordu. B unların  ikisi de  onu

218. A .g.y., s. 272. 219. A.g.y., s. 274.
220. Bloch, "Emsi Bloch”, s. 21.
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ezm em işti henüz. İk isinde de  kendini rahat h issetm iyordu. K alabalık lara 
sığ ınm aya ç a lış ıy o rd u ... K alabalık  ö rtüydü  ve bu örtünün ard ından fantaz- 
m agorya o larak  alışıld ık  şeh irf lâ n e u r 'e  el ed iyordu .221

Flâneur olma sanatı yozlaşıp, salt aylağın, amaçsız dolaşan biri
nin sanatına da dönüşebilirdi. Yazarın incelediği şey de yazan ada
makıllı içine alabilirdi. "Entelijansiya sanki flûneur’müş gibi geli
yordu pazar yerine. Burayı incelemeyi düşünüyorlardı -  oysa ger
çekte bir alıcı bulmaktı amaç."222

Öte yandan, "incelemek amacıyla asfaltta bitki toplayan" flâne
ur, Aragon ve Breton gibi gerçeküstücülerin yapmış olduğu üzere, 
şehrin manzarasını aydınlatabilir ve zararsız fizyonomilerin yanı sı
ra, Benjamin'in kendi Pasajlar Projesi için de çıkış noktası oluştu
ran, Paris'in gizli topografyasına dair içgörüler yaratabilir. Benja
min'in Paris'teki "bitmek bilmeyen aylaklıklarına arkadaşı Franz 
Hessel kılavuzluk etmişti. Hessel'in kendisi de Berlin'de kendi yap
tığı aylaklıklarda "şüpheci seyircilik rolü"nü Spazieren in Berlin’de 
(1929) betimlemişti.223 Bu yapıtta amacını şöyle açıklıyordu: "İlk 
bakıştan ayrılmak istemiyorum. İçinde yaşadığım şehre ilk bakışa 
ulaşmak ya da kavuşmak istiyorum."224 Benjamin de aynı şeyi Ber
lin metropolünde geçirdiği kendi çocukluğu için yapmaya çalışmış
tı. Ama bu sanatını keşfettiği yer Paris'ti:

İnsanın b ir şehirde yolunu bulam am ası tatsız  ve banal b ir şey o lab ilir 
pekâlâ. C ahillik ten  başka b ir şey gerek tirm ez  bu. A m a insanın  -o rm an d a  
k ay b o lm u şçasın a- b ir şeh irde  kaybolm ası bam başka b ir eğ itim  gerektirir. 
O  zam an, işaret levhaları, sokak  isim leri, gelip  geçenler, çatılar, b ü fe ler ya 
d a  barlar, gezen kişiyle konuşm alıd ır; tıpkı o m ıan d a  ayağ ın ın  a ltında  ça tır
dayan  b ird a l gibi, b ir balaban  kuşunun  uzaklardan gelen şaşırtıcı çağrısı g i
bi, o rtasında d im dik  b ir zam bak bu lunan  b ir açık lığ ın  apansız  sessizliğ i g i
bi. Bu aylaklık  sanatını bana Paris öğretti; ilk izleri okuldaki a lışu m ıa  d e f
lerim in  sayfalarındaki lab irentlerde zuhur eden  b ir rüyayı hayata  geçird i.223

Burada Benjamin'in bahsettiği eğitim flâneur’\iik sanatıyla sıkı 
sıkıya bağıntılıdır.

221. Benjamin. Charles Baudelaire, s. 170. Çeviri biraz değiştirildi.
222 .A.g.y.
223. Kitap yeni bir başlıkla yeniden yayımlanmıştır. Bkz. F. Hessel, Ein Fla

neur in Berlin, Berlin, 1984.
224. A.g.y., s. 7. 225. Benjamin, One-Way Street, s. 298.
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Pasajların, şehrin ve kalabalıkların labirentlerinde kendine bir 
yol bu İmaya çalışır/7ân<w: "Şehir insanlığın kadim labirent rüyası
nın hayata geçmesidir. Flâneur, bunu bilmeksizin, bu gerçekliğin 
arayışına çıkar."226 Flâneıır'ü yaratan da Paris'tir; "kendini ona bir 
sahne olarak açmış, etrafına bir oda örmüştür."227 Flâneur'ün met
ropole tepkisi farklıdır: "flâneur açısından, yaşadığı şehir... onun 
evi değildir artık. Ona göre, şehir kusursuz flâneur’\ük sanatını" 
-"hayat bilgisini"- icra edebileceği "bir vitrini temsil eder. Yaşama
ya ilişkin temel imge, matris yada çerçevedir."228 Bu "yeraltı motifi", 
"yaşayanların sokakları birer iç mekâna dönüştürdüğü" bir şehir 
olan Paris'e konumlanan, on dokuzuncu yüzyılın "tarihöncesi"ni ya
ratmak isteyen biri için çok önemlidir.229

Kaldı ki diyalektik imgelerin çıkış noktası olan imgeleri sağla
yan daflâneur'düT. Aslındaflâneur "barındıkları her yerde imgeleri" 
arar. "Flâneur, mekân ruhunun rahibidir. Rahibin izzetine ve bir de
tektifin ipuçları konusundaki dirayetine sahip olan ve göze çarpma
dan dolaşan biridir o."230Hessel'in yapıtında Benjamin'in tespit ettiği 
işte bu sanattır; bu yapıtta flâneur hem bir çocuk gibi hatırlar hem de 
topografı konusundaki bilgisini vurgular: "Nitekim flâneur bir ço
cuk gibi hatırlar, tıpkı bir bilge gibi, kendi bilgeliğini iyice vurgular." 
Yaşadığı şehir için topografık bir "dizin", "uyananlar için Mısır'ın 
rüyalar kitabını" oluşturur.231 Bunun anlamı da şudur: "aydınlatıcı 
görme kategorisi flâneur için çok önemlidir. İmgelere metin yazar 
gibi kendi gündüz düşlerini... yazar.1,232Flâneur’ün muğlak konumu 
göz önüne alındığında, bu metin on dokuzuncu yüzyılın ilk dönem
lerindeki zararsız fizyonomiler, Poe'nun hikâyeleri, Baudelaire'in 
şiirleri, Engels'in Londra betimlemeleri, gazetecinin röportajları ya 
da Benjamin'in diyalektik modernlik imgeleri olabilir.

226. Benjamin, Das Passagen-Werk. s. 541.
227. Benjamin, Gesammelte Schriften. III, s. 195.
228. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 437.
229. A.g.y., s. 531.
230. Benjamin, Gesammelte Schriften, III, s. 196.
231. A.g.y., s. 198.
232. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 528.
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IV

Benjamin'in modernliğin tarihöncesiyle, on dokuzuncu yüzyıldaki 
gerçekliği okuyarak yirminci yüzyılda bizler için dillendirme niye
ti, bu projenin ardında salt sınırlı bir yorumbilgisel ilginin olduğu 
anlamına gelmez. On dokuzuncu yüzyıldaki bu gerçeklik, bir fan- 
tazmagorya, bir rüya âlemi olarak, bir yanılsamalar dünyası, bir mi- 
tik dünya olarak çıkmıştı bu gerçekliğin karşısına. "Bütün zemini 
temizleyip altta yatan aldanma ve mitten arındıracak" özel bir "akıl" 
biçimiydi bu. "Burada on dokuzuncu yüzyıl için yapılmak istenen 
şey bu" idi.235 Bizleri gizli geçmişin hatırlanması yoluyla uyandır
mak için rüya âlemi tanınıp imha edilecekti. Genç Marx'in "dünya
y ı... kendiyle ilgili olarak gördüğü rüyadan uyandırma" hedefinden 
etkilenmişti Benjamin. Marx gibi Benjamin de bunun en eleştirel 
yöntem için bile kolay bir iş olmadığını idrak etmişti. Benjamin'in 
çıkış noktası gerçeküstücülüğün "dünyevi aydmlanma"sı olmuştu. 
Gerçeküstücülük "benzerlik durumunda tahrif olmuş dünya".ile 
karşı karşıya gelmişti ki "bu da varoluşun hakiki gerçeküstücü yü
zünün kırıp geçtiği"234 ve Aragon, Breton ve diğer yazarların yapıt
larında Paris'i mesken tutmuş bir dünyaydı. Onlara göre, "hiçbir yüz, 
bir şehrin gerçek yüzü kadar gerçeküstücü olamazdı." Ama aynı za
manda Paris'i odak noktası olarak kabul eden, Benjamin'in modern
liğin tarihöncesi, hem tarihsel hem de eleştireldi ve modernliğin 
mitlerini yüceltmek yerine sarsmaya hazırlanıyordu. Başka bir de
yişle Benjamin kolektif rüyaları barındıkları her yerde -pasajlarda 
ve diğer "rüya mekânları"nda- uyandırma işlemiyle gözler önüne 
sermeye çalışıyordu. Tarihsel bir proje olarak, uyanma ile hatırla
manın bir araya gelmesi demekti bu: "Aslında uyanma hatırlamanın 
kusursuz örneğidir: En dolaysız, en banal, en yakındaki şeyleri ha
tırlama şansını yakaladığımız kusursuz örnektir. Proust'un sabahın 
ilk saatlerinde yan uykulu haldeyken mobilyaları yeniden düzenle
me denemeleriyle kastettiği şey, Bloch'un yaşanmış ânın karanlığı 
olarak gördüğü şey, tarihsel olanın seviyesinde kolektif olarak sağ

233. Benjamin. "N", s. 2.
234. Benjamin. Illuminations. s. 234.
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lama bağlanacak şeyden başkası değildir."235
Dolayısıyla Benjamin "on dokuzuncu yüzyıldaki kolektif rüya

ların fenomenal biçimleri"ni araştırır. '"On dokuzuncu yüzyıla iliş
kin bu eleştiri1 bu yüzyılın 'mekanizması ve mekanikliğinden değil, 
uyuşturucu tarihselciliğinden, maskelere duyduğu iştahtan yola çı
kar; aslında burada tarihsel varoluşa ilişkin bir işaret gizlidir ki bu
nu da ilk ortaya çıkaran gerçeküstücülüktür. Nitekim mevcut araş
tırma bu işaretin deşifre edilmesiyle ilgilidir."236 Burada gizlenen 
şey de kapitalizmdeki maddi ilişkilerdir. Benjamin'e göre, "kapita
lizm Avrupa'yı yeniden rüyaya yatıran ve bu süreçte de mitik güçle
ri yeniden faaliyete geçiren doğal bir fenomendir".237 Kapitalizmin 
hedefleri, teknolojisi ve hepsinden de öte metaları ve toplumsal iliş
kileri hızla yanılsamalarla kaplanmıştır. Bireyler -gerek kamusal 
gerek özel alanda- mitik, yanılsamalı fenomenlerle kuşatılmıştır, 
o kadar ki "kolektif bilinç daha da derin bir uykuya dalar". Geçip 
gitmiş olan şeyleri ve şu anda olup bitenlere dair tarihsel bir bilinç 
kazanmak, uyanma sürecini gerektirir. "Şimdiki zamanı dünyanın 
uyanması olarak deneyimleme sanatı şeklinde sunulacak yeni bir 
diyalektik tarihyazımı yöntemi" gerektirir ki '"var olmuş olan' adını 
verdiğimiz her rüya bu yönteme gerçekten bağlanır".235

Bu da "diyalektik nüfuzla ve geçmiş burçların çağdaş hale geti
rilmesiyle" gerçekleştirilecekti. Bu geçmiş biçimlenimler pasajla
rın asli sahnesinde, panoramaların fantazmagoryasmda, inşaat mal
zemelerinin kendisinde (demir ve cam), kalıcı olmayan anıtlarda 
(tren istasyonları gibi yerler), on dokuzuncu yüzyılın iç mekânları
nı dolduran en sıradan nesnelere varıncaya kadar bütün meta dünya
sında (dünya fuarları, büyük mağazalar, modalar) bulunuyordu. Hep
sinden de öte bunlar yüzyılın ortalarındaki Paris’te bulunuyordu. Bu 
şehirde ve bu yüzyılda "geçip gitmiş şeylerde bulunan patlayıcı 
m alzem elin239 tamamı alev alma noktasına getirilecekti.

Bu da ancak bu geçmiş ve şehirle ilgili aydınlatıcı bilgilerle ger- 
çekleşebilirdi; ilgili kişilerin, geçmiş ve şehrin içerdiği labirentler 
dizisine nüfuz etmesini de bu sağlayacaktı. Benjamin bu işte yar
dımcı olacak iki şeye metaforik bir biçimde işaret eder. Ona göre,

235. Benjamin, Das Pas\agen-Werk, s. 491.
236. A.g.y., s. 493. 231. A.g.y., s. 494.
238. A.g.y., s. 491. 239. A.g.y.
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"bu şehirle ilgili olarak bir morötesi birde kızılötesi bilgi" mevcut
tur; "bunların ikisi de kitap biçimiyle sımrlandırılmaya imkân ver
mez: fotoğraf ve şehir planı -  hem tekil unsura hem de bütünlüğe 
dair en hassas bilgiler".240 On dokuzuncu yüzyılın rüya âleminin ve 
nesnelerinin "gizli işaretleri"nin deşifre edilmesi hızlı diyalektik 
imgelerle sonuçlanacaktı. Başka bir deyişle, "kesin surette belirle
yici olan şey, bir bilginin peşi sıra diğer bilgiye geçilmesi değil, bil
ginin her tekil unsuruna doğru sıçramaktı".241 Buna karşılık, Paris'e 
ilişkin kızılötesi bilgi de belli bir plana göre hareket eden arkeolog 
tarafından edinilecekti. Bu bakımdan, Benjamin'in niyeti, on doku
zuncu yüzyıl Parisi'nin yeni bir topografyasını çıkarmaktan, mo
dernliğin tarihöncesi alanını kazmaktan başka bir şey değildi.

Modernliğin arkeoloğu modernliğin labirentlerini, Paris pasaj
larının içinde (hatta "pasajlardaki yeraltı mezarlıklarında), şehrin 
kendisinde ve gerçek yeraltı mezarlıklarından oluşan şehrin yeral
tında araştıracaktı. Şehrin topografyasını inşa etmek, modernliğin 
içinde diyalektik antikçağ imgesini yaratmak bakımından önem ta
şıyordu. Büyük modem şehirlerin labirentleri, en gizli yönleri, an- 
tikçağdaki labirentin hayata geçirilmesini temsil ediyordu. Modern
liğin temel özelliklerinden biriydi bu. Madem "modernliğin mitolo- 
jisi"ni barındıran pasajların asıl şehri on dokuzuncu yüzyılın Pari- 
si'ydi -ki bu şehrin gizlerine de gerçeküstücüler nüfuz etmişti-, o 
zaman Benjamin de Baudelaire üzerine tasarladığı çalışmasında, 
"modernliğin asıl şehri olarak", "Baudelaire'in "modernliğin fres- 
kosu"nun konumlandığı yer olarak Paris’i ele alacağını açıklamıştı. 
Söz konusu çalışma "antikitenin modernlikte gün ışığına çıkmasını, 
modernliğin de antikitede gün ışığına çıkmasını sağlayan, alıkoya
rak aşmasüreci'ni geliştirecekti.

Pasajlar Projesi'yle ilgili ilk notlarında Benjamin'in amacı, ev
velce Aragon'un "insan fantazilerinden oluşankocaman faunaya, de
nize özgü bitki örtüsü"ne sahip pasajlar için çok daha küçük ölçekte 
yaptığı gibi, "Paris'in mitolojik topografyasını araştırmaktı. Ama 
dahası Benjamin "mit ile topografya arasındaki, Pausanias ile Ara- 
gon (Balzac da buna dahildi) arasındaki yakınlığı" idrak etmişti.242

240. Benjamin, Gesammelte Schriften, IV, s. 357.
241. A.£._v., s. 425.
242. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 1031.
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Paris hem mitik hem de eski kılınmıştı. Aragon'dan bir asır önce Bal
zac gerçekleştirmişti bunu. BdXzzc'm İnsanlık Komedyası yapıtı "ge
leneğin bir nevi epik kaydı"nı243 temsil etmekteydi ve "onun dünyası 
için, yalnızca belirgin topografık konturlan aracılığıyla mitik bir ya
pı" sağlamıştı. Balzac'a göre,

. ..k e n d i m ito lo jisin in  toprağ ıd ır Paris; iki üç büyük bankacısıy la  (N u- 
c ingen vb.), tek rar tek ra r o rtaya çıkan doktorlarıy la , g irişim ci tüccarıy la 
(C ésar B iro tteau), dört beş ünlü k ibar fahişesiy le, tefecisiy le  (G obseck), 
b irkaç subayı ve  bankacısıy la  Paris. G elgelelim  hepsinden  de ö te , bu çev re
ye m ensup  şahsiyetler, hep aynı sokaklar ve k uytu lardan , o d a la r vc  köşeler
den belirir. Bu d a  b ir lek  şu an lam a gelir: H er m itik  gelenek  alan ın ın  kontu- 
ru topografyadır, ha tta  -Y unan istan 'd a  Pausanias için olduğu g ib i-  bu ala
nın anah tarıd ır belki d e , zira  Paris pasajların ın  tarihi, konum u ve dağılım ı 
bu yüzyılın  -P a r is ’in d e rin le rin d ek i-y e ra liı  dünyasın ı teşkil edecek tir.244

Pausanias'a yapılan bu gönderme, on dokuzuncu yüzyıl Parisi’ 
yle ilgili olarak Benjamin'in aklından geçen topografya için antik 
bir model ortaya koyar.

Bu antik model önemlidir, zira "Pausanias Yunanistan'a ilişkin 
topografyasını, mabetler ve diğer anıtların harabeye dönüşmeye baş
ladığı M.S. II. yüzyılda yazmıştı". Balzac, Aragon ve şimdi de Ben
jamin gözlerini "burjuvazinin harabeleri"ne dikmişti; bunun bağla
mı da "pazar ekonomisinin hızlı yükselişiyle beraber, burjuvazinin 
anıtlarını daha harap olmadan, harabe olarak kabul etmeye bağladı
ğımız", "üretim güçlerindeki gelişmenin önceki yüzyılın istek sim
gelerini enkaza dönüştürdüğü" bir bağlamdı.245

Pausanias'ın Yunanistan Betimlemesi246 ele aldığı konuya -eski 
Yunan'ın harabeleri ve mitolojilerine- farklı bir yaklaşım sergiler. 
Frazer'ın, Pausanias'ın yapıtına ilişkin tarifinde vurguladığı üzere, 
bu yaklaşımın sahibi,

. . .n c  Y unanistan 'ın  doğal güzellik leriy le ne de çağdaşların ın  gündelik  
hayatlarıy la  ilg ilenm işti. B unlardan  biri ya d a  ö tekine yönelttiğ i bütün d ik 
kate rağm en, Yunanistan neredeyse bakir bir yer ve şehirleri ya gayrimes- 
kûn ya da sanki sihirle ortaya çıkıveren kalabalıklar tarafından seyrek ola

243. A.g.y., s. 134. 244. A.g.y.
245. Benjamin, Charles Baudelaire, s. 176.
246. Pausanias, Guide to Greece, 2 cilt, çeviri ve girişi yazısı P. Levi, Har- 

monds worth, 1971.
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rak ikamet edilen bir yer olabilirmiş... sanki sonra da  bu ka labalık iar g e l
dik leri gibi esrarengiz  b ir şekilde  o rtadan kaybolm uş ve arkalarında b ırak
tıkları ıssız  sokaklar ve tapınaklar, yok olup gitmiş bir ırka ait anıtları huşu 
ve şaşkın lık la  gezen yalnız bir seyyahın ayak seslerini yank ılıyo r g ib id ir 
yalnızca. [Vurgu bana a it.]247

Pausanias'm topografyası, "tapılsın ya da tapılmasın, mitik ya
hut efsanevi bir geçmişin yadigârları olarak büyük değer verilen 
şeylere dikkat etmeyi seven" birinin topografyasıdır.24“

Benjamin de Paris pasajlarını ilkel sahneler olarak, şehri de 
Meryon'un dikkat çekici gravürlerinde olduğu gibi, mitik varlıklar
dan başka kimsenin ikamet etmediği "bakir bir yer" olarak inceler. 
Baudelaire hakkındaki çalışmasında Benjamin "köhnemiş şehir" 
imgesini antikite olarak yorumlar. Buna karşılık modernlik de Pa- 
usanias'ın "kalabalıkları", yani kitlelerdir. Aslında Baudelaire'e gö
re, "Paris antikitenin, oradaki kitleler ise modernliğin gerçek göster
gesi olarak durur". Kitlelerin içinde, kalabalıktaki insan aniden kar
şılaşmanın verdiği şoku yaşar. Pausanias'm "yalnız seyyahı" metro
polde uygarlığın anıtlarının yitik aıtra'sim arayan flâneur'ûür belki 
de. Pausanias antik Yunan’ın anıtları dolaylarında, mitik bir geçmiş
le bağlantısını sürdüren harabeler ve enkazlar arasında dolaşabil- 
mişti. Aslında bu tür mitolojileri yeniden inşa ederken, terk edilmiş 
bir harabeden yola çıkmıştı çoğu kez. Benjamin de modem şehirde
ki mitoloji eşiğine, benzer bir şekilde bakmıştı:

A ntik Y unanda yeraliı dünyasına  inilen yerle r gösterilird i insanlara. 
B izim  uyanık  varo luşum uz d a  g izli köşelerde, rüyaların  kendilerin i ortaya 
koyduğu tam am en önem siz  yerlerde yeraltı dünyasına  inişin  başladığı bir 
a la n d ır ... Şehirdeki b inalar labirenti gün o rtasında  bilince benzer: Pasajlar 
(bunlar geçm iş varo luşa  açılan  ga lerilerd ir) sokakta fark ed ilm eksizin  gü
nün sonuna ulaşır. A m a gece o lunca, karan lık  bina yığınları a ltında, bun la
rın  koyu karanlığı tehd ilkâr b ir şek ilde  dışarı sızar ve  gece do laşan lar bun
ların yanından aceleyle geçer.249

Benjamin mimarlığın, modernliğin örtük mitolojisini içerdiğini 
ve bu mitolojinin metropolün "büyüklü küçüklü labirentleri"nde ve

247. J. G. Frazer, Pausanias and Other Greek Sketclıes. Londra/Nevv York, 
1900, s. 22.

248. A.£.>>., s. 34.
249. Benjamin, P as Passageıı-Werk, s. 135.
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pasajlarda bulunduğunu düşünüyordu. Bunların altında da "Paris 
boyunca yeraltında uzanan bir başka dehlizler sistemi" bulunuyor
du: "Metro; akşam çökünce kırmızıya dönen ışıkların, isimlerin Ha- 
des'ine giden yolu gösterdiği yer burasıdır."350 Bir başka sistem dc 
yeraltındaki mezarlıklarda ve Seine Nehri'nin eski yatağında bulu
nuyordu. Bütün bunlar antikite ve mitoloji labirentini temsil ediyor
du. Şehrin bütün bu topografık katmanlarının kazılması gerekiyor
du. Benjamin genel olarak amacını "şehrin pasajları ve geçitlerinin, 
mezarlıkları ve genelevlerinin, tren istasyonlarının... üzerine on kat, 
yüz kat çıkıp şehri topografik bir biçimde inşa etmek”351 olarak gö
rüyordu. Daha özel bir açıdan, tasarlanan Baudelaire kitabının bir 
kısmı "modernliğin asıl şehri olan Paris”e ayrılacaktı: "Kitap şehri 
dekor olarak gördüğünden, köhneliğini açığa çıkarıyor. Şair Baude
laire bir tiyatro oyuncusu gibi dolaşıyor şehirde."353 Şehrin dekor ol
duğu yolundaki bu güçlü imge belki de Meryon'un Paris gravürle
rinde hayat bulmuştu: "Meryon'un Paris sokakları, üstlerinden bu
lutların geçip gittiği sütunlardır."353 Buna benzer bir şehir imgesini 
de yüzyıllarca önce Pausanias ortaya atmıştı: Antikitenin anahtarını 
hâlâ elinde tutan, boş, çoğunlukla da harabe haline gelmiş binalar
dan oluşan şehir. Benjamin'in varsayımı da buydu. Ama ona göre, 
şehir aynı zamanda modernliğin de anahtarıydı.

Aslında, "modernlik ile antikitenin nihai ve en derin yakınlığı 
bunların gelip geçiciliklerinde ortaya çıkar" ki bu da Baudelaire'in 
yapıtlarında "büyük bir şehrin zayıflığı ve köhneliği" ile aksettiri
lir.354 Hepsinden öte, Benjamin esinlerini on dokuzuncu yüzyılın Pa- 
risi'nden alan, Baudelaire'in şiirlerindeki correspondance'\ard&‘ ve 
alegorilerde tam da antikite ile modernlik arasındaki ilişkiyi tespit 
etmişti. Benjamin "antikite ile modernlik arasındaki correspondan- 
ce'ın "Baudelaire'deki tek kurucu tarihsel tasavvur" olduğuna hük
metmişti. "Her tür diyalektik tasavvur, donmuş parçalar aracılığıyla

* Benjamin'in Baudeiairc'de correspandance (mütekabiliyet) kavramına dair 
irdelemeleri için b k z .  "Baudelaire’de Bazı Motifler Üzerine",S o m  Bakışla Aşk  için
de, çev. Ahmet Doğukan, İstanbul: Metis, 2008, s. 141-6. -ç .n .

250. A.g.y. 251. A.g.y., s. 134-5.
252. Benjamin. Gesammeite Sckrifien, I, s. 1173.
253. Benjamin, Das Passagen-Wcrk, s. 419.
254. /!./>.>•.. s. 423.
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dışta bırakılmıştı."255 Paris'in köhneliği tekdüzeliğinde açığa çıkı
yordu: "Paris’in yeni tekdüzeliği... tıpkı insanların kıyafetlerindeki 
tekdüzelik gibi, modernlik imgesinde temel bir unsur teşkil eder."254 
Gelgelelim bu modernlik aynı zamanda karşıtını da çağırıyordu. Bu 
durum "Baudelaire'in Paris'te kendini hiçbir zaman rahat hissetme- 
mesi"nden kaynaklanıyordu. "Can sıkıntısı şimdiki zaman ile henüz 
yaşanmış olan arasına an aracılığıyla yüzyıllar koyar. Bitip tüken
mez 'antikite’yi yaratan da can sıkıntısıdır. Aslında Baudelaire'e gö
re, modernlik 'en yeni antikite'den başka bir şey değildir."257 İmge 
kaynağını modem hayattan almış olan Baudelaire, antikite ile mo
dernlik arasındaki bağlantıyı bir alegori biçiminde kurar. Bu alego
ri "harabelere sıkı sıkıya tutunur. Donmuş huzursuzluk imgesi su
nar."258 Antikiteden kurtuluş alegoriye bağlıydı. Modernlikse mo
dernliğe sıkı sıkıya bağlı olduğundan gerçek bir kurtuluş imkânsız
dı. Bu bakımdan modernlik hem "anti-klasik hem de klasiktir. Klasi
ğe karşı olması itibariyle 'anti-klasik'tir. İzini bırakan zamanın kah
ramanca başarılan itibariyle de 'klasiktir."259 Ama antikitenin alego
rik bakımdan ele alınması karşıtına gebedir: "Harabelere sıkı sıkıya 
tutunan alegori deneyimi, ebedi olarak gelip geçici olanın deneyimi
dir gerçekte."260 Bu bakımdan "alegorinin temsil ettiği donmuş hu
zursuzluk imgesi nihayetinde tarihsel bir imgedir".261 Modernliğin 
mütemadiyen hep-yeni olanı ortaya sürmesi, bunun çökerek hep-ay- 
nı olana dönüşmesinin önüne geçemez. Modernlik de çürüyüp gide
cek, anıtları harabeler halini alacaktır, üstelik de modernliğin anıtla
rının bunu hiç beklemediği bir anda. Benjamin'e göre, modernliğin 
"sahip olduğu antikite, uykuda kendisinin üzerinde gezinen bir kâ
bus gibidir".262

Bu tür düşünceler Benjamin'i şu sonuca götürür: "Baudelaire'de 
modernliğin hem çağın alameti farikası hem de modernliğin antiki
teyle dolaysız bir ilişki kurmasını sağlayan bir enerji olarak tezahür 
etmesi çok önemlidir. Modernliğin tezahür ettiği bütün durumlar 
arasında, antikiteyle kurduğu ilişki öne çıkar."263 Baudelaire'in hem

255. A.g.y., s. 422. 256. A.g.y., s. 423.
257. Benjamin, Gesammelte Schriften , I, s. 666.
258. Benjamin, Das Passageit-Werk. s. 377.
259. A.g.y., s. 439. 260. A.g.v., s. 463. 261. A.g.y., s. 470.
262. A.g.y.. s. 309. 263. A.g'y., s .405.
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bütün biçimleriyle modern hayatın kahramanlığını hem de büyük 
şehirlerde modernliğin gelip geçici güzelliğini yakalama girişimi 
için de geçerlidir bu. İlk durumda, "Baudelaire'in yaşadığı yüzyılda 
antik kahramanın rolüne modem bir biçim vermek kadar, kendisi
nin niyetine denk düşen bir şey olamaz."264 İkinci durumdaysa Bau
delaire'in niyeti modernliğin "antikiteye karşıtlığı bakımından, yeni 
olanın hep-aynı olana karşıtlığı bakımından (Modernlik: kitleler; 
antikite: Paris şehri)" dile getirilmiştir".265

Ama Baudelaire figürü ve onun yapıtları Benjamin'in Pasajlar 
Projesi açısından ne kadar önemli olursa olsun, bunlar ne Benjamin' 
in projesinin kapsamının tamamını teşkil eder ne de onun modernli
ğin diyalektik imgelerinin bütününü içerir. Modernliğin arkeologu 
Baudelaire'in kendi topografik çalışmasından ilham alabilir, kolek
siyoncu Baudelaire'in paçavracısının topladığı artıkları inceleyebi
lir, flâneur de Baudelaire'in portresinde kendi suretini görebilir. 
Ama Pasajlar Projesi'ni oluşturan notlar, daha kapsamlı, hatta yüzyıl 
başına kadar genişletilecek bir modernliğin tarihöncesi tasavvuru
nun göstergesidir. Benjamin'in araştırmaları Baudelaire'in ve Paris’ 
in mitolojik topografyasının ötesine uzanarak, şehrin ve on doku
zuncu yüzyılın barındırdığı diyalektik imgelere kadar gider: Pasaj
lar, sokaklar, şehrin kendisi ve anıtları; kalabalıklar, tüketiciler, dev
rimci topluluklar olarak kitleler; pasajlardaki, büyük mağazalarda
ki, dünya sergilerindeki metalar; metanın moda ve reklamlarda ifşa 
edildiği haliyle hep-yeni yüzü; panoramalardaki, fotoğraflardaki, 
aynalardaki, taşbaskılardaki imgeler; aydınlatılmış iç mekânlar ve 
çeşitli izleri; flâneur, aylak, kumarbaz ve fahişe gibi birey tipleri; 
Baudelaire'in yanı sıra Fourier, Saint-Simon, Hugo ve Marx gibi şah
siyetler; tarihsel deneyimdeki ve tarihsel hareketlerdeki değişimler; 
modem deneyimin boyutları; sanat ve sanatçının değişen rolü. Hatta 
bunlar da. Benjamin'in notlarının gösterdiği üzere, ele almayı amaç
ladığı temaların tamamını teşkil etmez. Pasajlar Projesi'nin çeşitli 
aşamalarında. Benjamin bu temaların çoğunun Baudelaire'e ilişkin 
irdelemelerinde bir araya geldiğini görmüştü. Ancak modernliğin 
tarihöncesi ve diyalektik imgeleri projesi daha geniş bir kapsama,

264. Benjamin. Gesammelte Schriften, I, s. 681.
265. A.g.y., s. 1164-5.
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belki de tek bir yapıtta kuşatıiamayacak kadar geniş bir kapsama sa
hiptir. Bununla beraber, daha geniş olan bu projenin içerdiği mo
dernliğin diyalektik imgelerinden bazısına ışık tutmak mümkündür.

Şehirdeki sokakların oluşturduğu labirent, şehrin mimari anıtla
rı, şehri dolduran kitleler, metalar ve yanılsamalarından oluşan ko
ca dünyanın yanı sıra bu dünyadan çekilip iç mekânlara sığınma ça
bası ve tarihsel geleneğin yanılsamaları da bu imgelerden en önem
lilerini barındırır. Bu labirentlerin içinden geçmek, hem on doku
zuncu yüzyıl rüya âleminin hem de bunların muadili olan algı ve de
neyim değişimlerinin farkına varmak anlamına gelir. Bu labirentle
rin kendisi, hem şehir planına ilişkin kızılötesi bilgilerden türetilen 
topografık görüyle, hem de fotoğrafa ilişkin morötesi bilgiden türe
tilen şoke edici imgelerle aydınlatılacaktı. Benjamin geçmişin im
gelerini toplayan materyalist tarihçinin yürüttüğü faaliyeti, yalnızca 
burjuva toplumun sahici fotoğrafik imgelerindeki tersine çevrilmiş 
gerçekliğe-yani bu toplumun kendini görmek istediği durum a-de
ğil, aynı zamanda fotoğraf makinesinin gerçekte ürettiği şeye, yani 
açık renklerin koyu, koyu renklerin de açık olduğu negatiflere de il
gi duyan bir fotoğrafçının faaliyetine benzetiyordu. Bu tür bir kişi, 
fragmanı yakından çekmeyi, yahut bütünden "büyük ya da küçük 
bir parça almayı", resimler için de "keskin siyasi ya da filtre edilmiş 
tarihsel bir ışığı" seçebilir. Bu tür imgeler ya da fragmanlar bize ula
şan tarihin süreksizliğini, ezenlerin baskıladığı ezilenlere ilişkin 
fragmanları olumlayarak, tarihin "sürekli olaylar dizisi" olarak gö
rünmesini, "geleneğin sürekliliğinin yanılsama olduğu" gerçeğinin 
ise gizli kalmasını sağlar. Bu da "süreksizlik tasavvurunun gerçek 
geleneğin temeli olması"ndan266 başka bir anlama gelmez.

Benjamin'in fotoğraf makinesi ve fotoğraf metaforunun önemi, 
kullandığı yöntem hakkında başlı başına bir düşünce olmasından 
kaynaklanmaz. Besbelli ki Pasajlar Projesi on dokuzuncu yüzyılda 
modernlik imgelerinin üretilmesiyle ilgiliydi; üstelik yalnızca Ba- 
udelaire'in şiiri gibi sanatlarla değil, mimari dönüşümlerin yol açtı
ğı, şehir imgelerindeki değişimlerin somut anlamıyla da ilgiliydi -  
bu noktada, pasajların yapılması, Haussmann'm Paris'in merkezini 
yeniden inşa etmesi, Paris Komünü'nde şehrin kimi anıtlarının yakı

266.A.g.3'.,s. 1236.
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lıp yıkılması büyük önem taşır. Dahası, Benjamin sanat alanında al
gı ve deneyimin dönüşümüyle de ilgiliydi. Sırf sanat yapıtlarına öz
gü olmayan, auratik deneyim diye tabir ettiği şeyin çöküşü de dahil
di buna. Ayrıca imgelerin -fotoğraflar, taşbaskılar, aynalar, ışıklan
dırma biçimleri, demir ve cam gibi inşaat malzemelerinde- üretil
mesine ilişkin somut bir incelemeden de meydana geliyordu bu. 
Benjamin'e göre, teknoloji "doğa üzerindeki hâkimiyet"e indirgene
mezdi asla. Yeni teknikler algılanan nesneleri ve insanların bunlarla 
ilişkisini dönüştürüyordu. Bütün bunların incelenmesi, on dokuzun
cu yüzyılın çoğunlukla mitik olan rüya âlemini araştırmanın temel 
bir önkoşuluydu. Geçmişe ilişkin bu imgelerden, bu fragmanlardan 
da gelecek çıkabilirdi. Örneğin Benjamin şunu öne sürüyordu: Tek 
tek nesnelerin ilk fotoğraflarını "deyim yerindeyse gerçekliğin nes
neyi dağladığı, olumsallığın, Burada ve Şimdi'nin ufak kıvılcımları 
için, çoktan unutulup gitmiş ânın dolayımsızlığmda geleceğin sarih 
bir şekilde varlığını sürdürdüğü, öyle ki geriye baktığımızda bu ge
leceği yeniden keşfedebileceğimiz şu göze çarpmayan noktayı bul
mak için” ararız. Fotoğraf, "bir saniyenin küçük bir bölümünde kişi 
çıkıp gittiğinde neier olup bittiğini"247 bize söyleyerek devinimin 
gizlerini ortaya çıkarır. Gelip geçici her an kalıcı kılınabilir artık. As
lında "bir olayı sınırsız bir süre sabitlemek için tek bir dokunuş yeti
yordu artık. Fotoğraf makinesi âna, deyim yerindeyse, ölüm sonrası 
şoku veriyordu."268 Örneğin Baudelaire’in ilk daguerreotype'ltre 
verdiği tepki, bunların "şaşırtıcı ve kaba" olduğu yönündeydi. Aslın
da şok unsuru Benjamin'in modem deneyimin dönüşümüne ilişkin 
izahında önem taşıyordu. Ama fotoğraf başka bir şeyi daha ortaya 
serebilirdi: "en küçük şeylerde ikamet eden görsel dünyaların fızyo- 
nomik veçheleri; bunlar anlamlı ama uykudan uyandıran kötü rüya
larda saklanacak kadarda üstü örtülüdür, gelgelelim büyütülmüş ve 
formüle edilebilir olan bu veçheler teknoloji ile büyü arasındaki far
kı tepeden tırnağa tarihsel bir değişken olarak görünür kılar."269

Benjamin'in en çok ilgisini çeken genellikle yanından geçip gi
dilen "en küçük şeyleridir. Büyütüldüklerinde yeni bir anlam kaza-

267. Benjamin, One- Way Street, s. 243.
268. Benjamin, Charles Baudelaire, s. 132.
269. Benjamin, O ne-W ay Street, s. 243-4.
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nırlar. Benjamin, Atget'nin Paris fotoğraflarını övüyordu; bunlar 
"şaşaalı ve şehrin simgesi denen yerleri" değil, şehrin sokaklarının 
görünüşte önemsiz olan yönlerini konu ediyordu. Atget'nin sokak
ları, tıpkı Pausanias'ınkiler gibi, hemen her zaman boştur; "bu fo
toğraflarda şehir tamamen boşalmış, henüz yeni kiracı bulamamış 
bir oda gibi görünür." Bu tür bir fotoğrafın meziyeti şurada yatar: 
"Fotoğraf siyasi olarak eğitilmiş göze esneklik kazandırır; bu gözün 
bakışıyla bütün mahremiyetler ayrıntıya ışık tutmak için feda edi
lir".270 Evvelce Benjamin'in "siyasi olarak eğitilmiş gözü", 1926-27 
kışındaki Moskova ziyareti sonrasında kendi memleketi Berlin'e 
çevrilmişti. Benjamin'in Berlin imgesi, zaman zaman Kracauer'in 
de paylaştığı bir imgeydi: yalnızca "boşaltılmış" değil, aynı zaman
da temizlenmiş bir şehir. Benjamin'in ifade ettiği üzere: "Rusya'dan 
memleketine dönen biri için, şehir yeni yıkanmış gibi görünüyor. 
Hiç pislik yok, ama kar da yok. Gerçekte sokaklar Grosz'un resim
lerindeki gibi, terk edilmişçesine temiz ve süpürülmüş görünüyor... 
Berlin metruk bir şehir... Berlin'in sokakları üzerinde asil bir yal
nızlık, asil bir terk edilmişlik asılı duruyor. Yalnızca Batı yakasında 
da değil... bu sokaklar, bisiklet yarışçılarının huzursuzca ve aceley
le geçtiği, daha yeni süpürülmüş boş bir pist gibi adeta."271 Kracauer 
gibi, Benjamin de şehri oluşturan insan labirenti imgesini hâlâ ba
rındıran bir şehir olarak ele almıştı Paris'i. "Berlin Günlüğü"nde ak
tardığı üzere, "en canlı ve gizli iç içe geçişleri" Paris'te keşfetmişti;

. . .  burada duvarla r ve iskeleler, m o la  yerleri, y ığ ın lar ve çöpler, korku
luk lar ve m eydanlar, p asa jlar ve b ü fe ler öyle özel b ir dil öğre tir ki in san lar
la kurduğum uz ilişkiler, bu şey ler dünyasına  dald ığ ım ızda e trafım ızı saran 
yaln ız lık ta, rüya im gesin in  insan lara  gerçek yüzlerin i gösterm eyi beklediğ i 
derin  b ir uykuya dalar.272

Gelgelelim Pasajlar Projesi'nde Paris'in betimlemesi, en azından 
1935'e gelindiğinde, toplumsal tarih, Marksizm ve "yeni ve radikal 
sosyolojik perspektifler"e duyulan bariz bir ilginin teşvikiyle daha 
az coşkulu bir safhaya varmıştır.

Paris'in materyalist fizyonomisi, şehrin ve modernliğin gerçek 
yüzünü imgelerde ifşa etmek üzere, topografik yanılsama katmanla-

270. A.g.y., s. 251. 271. A.g.y., s. 177-8.
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nndan yola çıkacaktı. Benjamin'e göre, on dokuzuncu yüzyılın Pa- 
risi modernliğin ve imgelerinin mekânıydı. Merkezinde de pasajlar, 
yani hem panoramaları hem sokakları içeren kolektif "rüya mekân
ları”, yer alıyordu: Bu mekânlar Haussmann'ın eski Paris’i imhasın
daki modernlik simgesi ve kitlelerin -k i simgeleri zaman zaman ba
rikattı- "kolektifliğinin yurdu" idi. Dışavurumu barikatlarla sınırlı 
kalmayan "toplumsal hareketler"in yarattığı tehdit zaten ilerleyen 
bir süreci daha da hızlandırıyordu: kamusal ve özel alanların daha 
kesin sınırlarla birbirinden ayrılması ve iç mekânlara çekilmek. Ben- 
jamin bu ikinci durumun izlerini arıyordu. Ama şehir yalnızca özel 
bir mekân değil, sayısız toplumsal faaliyetin alanıydı aynı zamanda. 
Özellikle de kitleler (Baudelaire'in "hastalıklı topluluk" imgesinde 
olduğu gibi) modernliğin karanlık yüzünü teşkil edebiliyordu; kala
balıklar olarak kavranan kitleler, flâneur ile aylağın içinden geçip 
gittiği bir perde oluşturabiliyordu; kimi zaman da devrimci bir hare
ket meydana getirebiliyorlardı; tüketiciler olarak da metaların dola
şımı ve mübadelesiyle ilgilenenler açısından en avantajlı kitleyi teş
kil edebiliyorlardı. Özellikle 1930'ların ortalarından itibaren, Benja- 
min modernliğin esas anahtarının metanın fetiş karakterinde bulun
duğunu öne sürmüştü hep; hatta 1938’de Pasajlar Projesi’ndeki "te
mel kategorilerim "metanın fetiş karakterinin belirlenimiyle uyum- 
lu”573 olacağını öne sürmüştü. Metanın kendisi gizli hayatını pasaj
larda ifşa etmişti. Büyük mağazalarda ve dünya sergilerindeyse daha 
kamusal bir role bürünecekti. Hep-yeni yüzüyle mümkün kılman bi
timsiz dönüşümleri moda ve reklam yoluyla geliştirilmişti. Benja- 
mın, modernlik deneyiminin anahtarı olarak bu hep-yeni yüzü, hep- 
aynı olanın tekerrüründen oluşan donmuş tarihsel dünyayla ilintilen- 
dirmeyi ummuştu. Modem deneyimin sonuçlarından bazısı "Baude- 
laire’de Bazı Motifler Üzerine"de hep-yeni olanın şoku başlığı altın
da anahatlarıyla ortaya konmuştu.

Metanın gizli hayatı kavramı ilk kez, Aragon’un Opera Pasajı’na 
dair anlatısında ifşa etmişti kendini Benjamin’e. Bu anlatıda, artık 
miadı dolmaya başlamış ve çoktan arkaik olanın gizemine bürün
müş olan pasaj geçmiş bir çağın bütün bir rüya âlemini barındırıyor
du. Benjamin pasajın on dokuzuncu yüzyıl başlarındaki tarihsel ve

273. Benjamin, D as Passagen-W erk, s. 1166.
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sosyolojik temellerini araştırarak, Aragon'un pasaja ilişkin irdele
mesindeki mitolojinin ötesine geçmeye çalışmıştı. Benjamin pasaj
ları şöyle betimleyen çağdaş bir Paris rehberinden alıntı yapar:

. . .  sınai konforun yeni b ir keşfi olan  bu pasajlar, blok b inala r arasında 
uzanan, üzeri cam  kaplı, m erm er döşeli geçitlerdir. B ina sah ip lerin in  ortak 
g irişim iy le  yapılm ıştır. Işığı yukarıdan  alan  geçid in  he r iki tarafında da  en 
şık m ağazalar d izilidir, do lay ısıy la  böyle b ir pasaj küçük bir şehir, hatta  kü 
çük b ir dünyadır.™

Benjamin'e göre, 1830’lar ve 1840’larda altın çağlarım yaşayan 
pasajların Paris'te ortaya çıkışının önkoşulları şunlardı: "Tekstil ti
caretindeki patlama" ve "pasajların, sergi salonlarının ve -geçici 
amaçlara hizmet eden binalar olan- tren istasyonlarının yapımında 
kullanılan", "demir inşaat yönteminin başlaması". Pasajlar "gazla 
aydınlatmanın ilk kullanıldığı yer" olmanın yanı sıra, çatı malzeme
si olarak camın gitgide daha çok kullanıldığının da göstergesiydi. 
Ekonomik açıdan, pasajlar "meta kapitalinin tapmakları", ilk büyük 
mağazaların (bunlar da mallarını gelişmiş bir cam kubbe altında ser
giliyordu çoğu kez) habercileri olarak görülebilirdi. Benjamin bun
ları metaforik bir tarzda, "tıpkı rüya gibi, dışarısının bulunmadığı 
yapılar ya da geçitler"275 diye betimlemişti. Pasajların rüya âlemleri 
olarak işleme kapasitesi, "iki yanında şapeller olan kilise nefı"ne276 
benzerliğiyle daha da artıyordu. Gelip geçenler ve flâneur trafiğin 
hükmettiği sokaklardan kaçıp bunlara sığınarak, sokaktaki iki bile
şenden birinin -alışveriş ve trafiğin- azaldığı bir ortama giriyorlar
dı. Bu da şunu gösteriyordu ki "gerçekte pasajlarda cereyan eden 
şey, diğer demir yapılarda olduğu gibi, iç mekânın aydınlatılması 
değil, dış mekânın bastınlmasıydı".277 İç mekân ile dış mekân arasın
daki bu paradoksal ilişki "pasajların muğlaklığını meydana getiri
yordu: "hem sokak hem ev".278 Pasajlardaki bu "mekânsal muğlak
lık", "sanki sihirli bir şekilde mekânları genişleten ve yön bulmayı 
iyice zorlaştıran, bu arada da pasajlara nirvanamn muğlak ışığını ve
ren çok sayıdaki ayna"279 yardımıyla artıyordu. Bütün bu sebeplerle,

274. Benjamin, Charles Raudelaire, s. 158. Mimari açıdan önemlerine dair 
etraflı bir inceleme için bkz. J. Geist, Passagcn, Münih 1971.
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"bu dizi dizi metalann nefıni hatırlatan kutsal bir şey ayakta durur ki 
bu da pasaj"dı.280

Pasajlar bir örtük mitoloji deposu, şehir labirentinde daha da giz
li olan bir labirenti simgeliyordu. Pasajların girişi rüya âleminin, 
başlarda İkinci İmparatorluk'un "büyülü mağaralar"ımn, miadı do
larken de "ilkel tüketim sahnesi"nin eşiğiydi. O halde, pasajlar miadı 
dolarken bile gizLi rüya âlemine hâlâ bağlı olan birer iç sahneydi. 
Bunlar modernliğin mitolojisini değil, tarihöncesini ifşa ediyorlardı 
Benjamin'e:

N asıl yeryüzünün  M iyosen  ya da Eosen devrine ait kaya tabakaları bu 
dev irlerde  yaşam ış yaratık la rın  yer yer izlerin i taşıyorsa, günüm üzde  bü
yük şeh irlerdek i p asa jlar da b ir yeraltı yaratığ ın ın  fosillerini içeren m ağara
lar gib i duruyor: A vrupa'nın son  d inozoru  olan  kapitalizm in em peryalizm  
çağı öncesindek i tüketiciler. Bu m ağaraların  duvarla rında  m eta denen  çok 
eski bitki örtüsü  y e tişiyo r ve ülserli b ir doku gibi, son derece  düzensiz  bağ
lantılar kuruyor.281

Bu ilkel tüketim sahnesinde "meta, en çılgın rüyalardaki imgeler 
gibi, zapt edilemezcesine asılı durur".282 Meta fetişizminin ilk izleri 
olan birbiriyle bağlantısız mübadele değerlerinin bu şekilde yan ya
na gelişi Benjamin için farklı bir anlam taşır. Bu kargaşa, mikrokoz- 
mosu pasajlar olan on dokuzuncu yüzyılın rüya âlemine yerleşmiş
tir. "Pasaj sahnesi" "organik ve inorganik dünya"dan oluşur. Orga
nik dünyada "pasajların dişi bitki örtüsü vardır: fahişeler, grisette' 
ler (çalışan kızlar), cadıya benzeyen ihtiyar tezgâhtarlar, ikinci el 
eşya satan kadınlar, gantiere'ler (eldiven yapıp satan kadınlar) ve 
demoiselle'ler (bu sözcük 1830'larda kadın kıyafeti giydirilmiş kun
dakçıları anlatıyordu)."283 İnorganik dünyadaysa "hatıralıklar" bu
lunur. "'Hatıralık' pasajlara özgü meta biçimidir."284

Gelgelelim pasajlann altın çağı kısa sürmüştü. Benjamin pasaj
lar ortadan kalkarken Aragon’un bunlara dair gerçeküstücü imge
sinden yola çıkmıştı. Pasajların çöküşü uzun yıllar önce başlamıştı. 
Benjamin "pasajların çöküşü'nün sebeplerini şöyle sıralıyordu: "ge
nişleyen kaldırımlar, elektrikli aydınlatma, fahişelere getirilen ya-
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saklar, açık hava kültü."285 Haussmann'm şehir merkezini tekrar in
şa etmesinin ardından, flâneur bulvarlara çıkmıştı. Gelgelelim pa
sajlardaki aydınlatmanın değişmesi de aynı ölçüde önemliydi, zira

İçinde gaz lam baları ve k and iller yandığı sürece, pasajlar m asallardaki 
saray lar g ib iydi. A m a bunların  büyüsünün  en  fazla olduğu ânı düşünm ek 
istiyorsak, o zam an 1870'lerin  Panoram a Pasajı'n ı hayal e tm em iz  gerekir: 
B ir tarafta  asılı lam balar, d iğ er tarafta  titreşen kandiller. Ç öküş elektrikli 
ayd ın la tm ayla  başlam ıştı. A m a esasen  bu durum , gerçek  b ir çöküşten  z iya
de, tanı an lam ıyla ani b ird eğ iş im d i.284

Bunun ardından "biçim ve işaretler çağı" gelmiş ve pasajların 
isimleri geçmişlerine dair bilgimizin bir filtresi olarak kalmıştı. Me
tanın merkezi başka yere taşınmıştı. Pasajlar açısından, bu dönüşüm 
"bir çırpıda 'modernlik' imgesinin dışarı atıldıkları içi boş biçimler 
olup çıkmaları anlamına geliyordu. Bu noktada yüzyıl mağrurca 
mutlak surette en yeni olan geçmişini yansıtıyordu."287 Mutlak su
rette yeni olan çürümeye yüz tutmuştu, metanın ışığı başka yerlerde 
parlıyordu.

Ama Benjamin'in ışık tutmaya çalıştığı, on dokuzuncu yüzyılın 
rüya âleminin tek deposu pasajlar değildi. Bu rüya âlemi, örneğin, 
ilk diorama ve panoramalarda da bulunuyordu (bunlar kimi zaman 
pasajların içinde yer alıyordu). Hazırlanışlan "tam da pasajların or
taya çıkmaya başladığı anda doruk noktasına ulaşmıştı. Teknik us
talıkla, dioramalan doğanın kusursuz taklidinin yeri haline getir
mek için durup dinlenmeksizin çabalanmıştı".288 Ama "betimledik
leri Doğa içinde, gerçek hayattakine benzeyen dönüşümler yarat
maya çalışırlarken, fotoğraflar aracılığıyla, hareket eden ve konu
şan resimlerin habercisi olmuşlardı".289 Diorama ve panoramalarda 
uzaktan şehirler, manzaralar, eskiye ait önemli olaylar, tarihe yön 
veren savaşlar, vb. betimleniyordu. Aynı zamanda izleyiciye kendi 
şehri de gösteriliyordu, öyle ki "dioramalarda şehir sahneye dönü
şüyordu, tıpkı sonraları çok daha girift bir şekildeflâneur'\ev için ol

283. A.g.y., s. 140. 286. A.g.y.. s. 1001-2.
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duğu gibi".290 Dolayısıyla "panoramalara duyulan ilgi gerçek şehri 
-iç  mekândaki şehri- görmeye yöneliktir. Gerçek şehir de pencere- 
siz iç mekânlarda bulunan şehirdir."291 Bu durum pasajlar için de ge- 
çerlidir. Geigelelim panoramanın etkisi, etrafı çevrili bir yapıdaki 
yüksek dairesel bir platform üzerinde ayakta durmaktan kaynakla
nıyordu; burada "resim, aşağı yukan yüz metre eninde, yirmi metre 
boyunda silindir bir duvar boyunca uzanıyordu".292 Aydınlatma tek
niğindeki gelişmeler imge konfıgürasyonlannın dioramadan noktu- 
rama gibi şeylere dönüşmesini sağlamıştı.

İç mekân sahnesi olarak şehrin fantazmagoryasına, "panorama 
edebiyatı"mn ve "tek tek eskizlerden oluşan" antolojilerin ortaya çı
kışı eşlik ediyordu; "bunlar, deyim yerindeyse, anekdota dayalı bi
çimleriyle söz konusu panoramaların plastik önplanlarını, içerdik
leri onca bilgiyle de panoramaların geniş arkaplanlarını yeniden ya
ratıyordu... Esasen sokaklarda satılmak üzere tasarlanmış, çok şık 
bir edebiyattı bu."293 Bu fizyolojilerde sergilenen tuhaf kişiler âle
minde "tek bir ortak yan vardı: Bu kişiler zararsız ve son derece iyi 
huyluydu". Şehir sahnesindeki kalabalıkların tehditkâr boyutları, 
dünyaya dair bu zararsız görüşte dönüştürülebiliyordu.

Ne var ki zararsız hale getirilebilecek olan, yalnızca şehir sahne
si ve oradaki halk değildi. Aynı şey tarihe de uygulanabilirdi; tarih 
kendi rüya mekânına, yani müzeye hapsedilmişti. Geçmişe duyulan 
iştah müzede kontrol altına alınabiliyor, "müzenin içi... adeta kud
retli bir insan mertebesine erişmiş bir iç mekân g ib i" görünebiliyor
du.294 İçeriğiyle ilgili olarak da "büyük mağaza ile müze arasında çe
şitli ilişkiler mevcuttur"; çarşı bunlar arasında arabulucu bir bağ ku
rar. "Sanat yapıtlarının müzelerde toplanması, metalannkine yakla
şır; metalar gelip geçenlere yığınlar halinde sunularak, bu kişilerin 
de bunlardan nasiplenmesi gerektiği fikri uyandırılır."295

Ama müzeler, pasajlar, panoramalar, tren istasyonları gibi yapı
ların girişleri on dokuzuncu yüzyılın rüya âleminin, rüya labirenti
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nin eşiğini temsil etse de, bunların tümü sokakların oluşturduğu da
ha dağınık bir labirent içinde var olmuştu. Tıpkı muğlak rüya me
kânları gibi, Paris'in sokakları da ikili bir anlam taşıyordu. Bunlar 
da zaman zaman anıt gibi görünebiliyordu burjuvaziye. Bu durum 
bilhassa yüzyıl ortalarından itibaren Haussmann'ın "şehircilik ide
alleri için... uzun sokak manzaralarına bakan perspektif ideali" için 
geçerliydi: "Burjuvazinin dünyevi ve ruhani saltanatına ait olan ve 
bulvarlar çerçevesinde kurulmuş kurumlar, en kusursuz hallerine 
ulaşacaklardı. Tamamlanmadan önce, bulvarlar muşambalarla kap
lanmış, sonra da anıtlar gibi, üstlerindeki örtü açılmıştı."296 Gelgele- 
lim Haussmann’ın "teknik zorunlulukları sanatsal amaçlarla yücelt
me" girişiminin yalnızca bir yönüydü bu. Onun diğer, "gerçek ama
cı... şehri iç savaşa karşı güvence altına almaktı. Paris'te barikatla
rın kurulmasını sonsuza dek imkânsız kılmak istiyordu... Sokakla
rın genişliği barikatların kurulmasını imkânsız kılacak ve yeni so
kaklar da kışla ile işçi sınıfının yaşadığı alanlar arasında en kısa yo
lu sağlayacaktı."297 Yeni bulvarların geniş perspektifi gösteriyordu 
ki sokaklar; meraklılar, seyirciler ve hepsinde öte, bulvarların sınır
lan içine büyük mağazaların dahil edilmesiyle beraber tüketiciler 
hariç, herkesten temizlenecekti. Bunların tümü sınırlı bir teknoloji 
temelinde gerçekleştirilmişti. Haussmann "şehrin fizyonomisini 
hayal edilebilir en basit araçlarla kökten değiştirmişti: kürekler, 
kazmalar, kaldıraçlar, vb. Bu sınırlı araçlar bile ne büyük bir yıkıma 
sebep olmuştu! Büyük şehirlerin gelişmesiyle beraber de onları yer
le bir etme yolları gelişmişti. Geleceğe dair ne tür tahayyüller uyan
dırır ki bu!"29* İspanya İç Savaşı sırasında şöyle yazmıştı Benjamin: 
"Ispanya'daki savaşın gösterdiği üzere, Haussmann'ın faaliyetleri 
tamamen farklı yollarla yürütülüyor bugün.”299

Haussmann'ın Paris'i yeniden inşa etmesinin bir boyutu daha 
vardı ki bu da büyük bulvarların burjuvazi için yeni bir iç mekân ha
line gelme imkânında bulunuyordu zımnen. Haussmann'ın çağdaş
larından biri, aynı burjuvazinin konut problemini tek bir yöntemle 
ele aldığını düşünüyordu: "Bu yöntemin adı 'Haussmann'." Bunun

296. Benjamin. Charles Baudelaire, s. 173-4.
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la Engels şunu kastediyordu:
. . .  büyük şeh irlerim izin  işçi sın ıfın ın  yaşad ığ ı, özellik le  de m erkezde 

yer alan  bö lgelerinde, şim dilerde yaygın laşm ış olan, g ed ik le r açm a uygula
m ası; bu uygulam aya halk  sağlığı ve güzelleştirm e kaygısı m ı vesile  o lu
yor, yoksa m erkezde ye r alan büyük  ticari tesislerin  talebi ya  d a  dem iryo l
larının, sokak ların  inşası g ibi, trafiğin gerektird iğ i şey ler m i, h iç  önem li de
ğil. Sebep ler ne  kadar farklı o lu rsa  o lsun, sonuç he r yerde aynı: En sefil so 
kak lar ve yo lla r o rtadan  ka ld ırılıyor; bu sırada da burjuvazi bu  m uazzam  
başarıdan ö türü  kendisin i gök lere  çıkarıyor; ne var k i bun lar başka b ir ye r
de b e liriveriyo r tekrar, çoğu zam an d a  en  yakındaki m ah a lled e.500

Paris Komünü'nden sonra Paris'te bu süreç iyice hız kazanacaktı. 
Fırsat buldukça bizzat Haussmann "büyük şehrin yersiz yurtsuz top
luluklarına duyduğu nefreti dile getirmişti... Onun faaliyetleri sonu
cunda da bu topluluklar artmaya devam etti. Kiraların artışı proleter- 
yayı şehrin dış mahallelerine sürdü. Böylelikle de Paris semtleri 
kendilerine özgü fizyonomileri yitirdi. Banliyöler çıktı ortaya."301

Pek çok Parisliye göre de, Haussmann "şehirlerini onlara yaban
cılaştırmıştı. Paris'te kendilerini rahat hissetmiyorlardı artık. Büyük 
şehrin insani olmayan karakterinin farkına varmışlardı."302 Ressam 
Meryon gibi kimileri de Paris'in bu artiste demolisseur'ün (yıkıcı sa
natçının) aletleriyle un ufak olmadan önceki halini kaydetmeyi ba
şarmıştı. Baudelaire, Meryon'un "tek bir kaldırım taşını unutmadan 
şehrin eski yüzünü ortaya çıkaran" Paris gravürlerini övmüştü. "Ba- 
udelaire'in modernlik Fikrinde, dur durak bilmeden aradığı bu bakış 
açısıydı" ve bunu da Meryon'un yapıtlarında, "klasik antikite ve 
modernliğe dair yorumlar"da bulmuştu.303 Meryon'un gravürleri, 
Baudelaire'in metinleriyle yayımlanacaktı. Gelgelelim elimizde bu
lunan şey, Meryon'un yapıtlarına Baudelaire'in duyduğu takdirden 
ibarettir:

B üyük b ir kentin  doğal heybetin in  şiirsel açıdan böylesine  güçlü işlen
d iğ i, azdır: Ü st üste yığılı taştan k itle lerin  görkem i, kalkm ış parm aklarıy la  
gökyüzünü işaret eden k ilise kuleleri, endüstrin in  göğe dum an  ordu ları gön

300. Bkz. F. Engels, "The Housing Question". K. Marx ve F. Engels, Selected 
Wonts içinde, Moskova 1962, s. 557-635, özellikle s. 607-8. Aktaran Benjamin, 
Das Passagen-Werk içinde, s. 206.

301. Benjamin, Charles Baudelaire, s. 174.
302.A.g.y. 303. A.g.y.,s. 87.



deren  d ik ili taş lan , ö rüm cek  ağ ın ı and ıran  d o k u lan n ı neredeyse b ir çe lişk i
ye yol açarcasına  o n an lm ak ıa  o lan  y a p ılan n  üstüne yayan iskeleler, ö fkeye 
gebe, k inin ağ ırlığ ın ı taşıyan bu lan ık  gökyüzü , a rada  derin liğ ine  uzanan, an
cak  tiyatro  eserlerinde gö reb ild iğ im iz  ve  kendi hayallerim izle  süsled iğ im iz  
m an zara la r ... -  k ısacası, uygarlığ ın  pahalıya  patlam ış, şan ve şereften  yana 
zengin  dekorunu o luşturan  o  ka rm aşık  öğelerin  hiçbiri unu tu lm am ış.304

Ama Benjamin'in de işaret ettiği gibi, Baudelaire'in modernlik 
imgesi ve bu imgenin antikiteyle, ebediyetle yakınlığı varlığım sür
dürememişti. Hatta Benjamin'in Baudelaire şiirinin gizli konusu 
olarak gördüğü şeyin, yani Paris'in kaderi dahi değişmişti:

H iç şüphe yok  ki Paris hâ lâ  ayak tad ır ve  toplum sal gelişm elerin  büyük 
yönelim leri de hâlâ aynıdır. A m a bun lar sürekliliğ in i ne kadar korum uşsa, 
"gerçek an lam da yeni" dam gasını taşıyan  her şey de bunlara ilişkin d en e 
y im lerle  o  k ad ar esk iü lm iştir. E n çok d a  m odem izm  değ işm iştir ve m oder- 
nizm in içerdiği farz edilen antik ite  esk im iş o lanın  resm ini sunar gerçek ten .305

Haussmann'ın bulvarlarındaki modernliğin ne kadar kırılgan ol
duğunun bir ölçütü de Paris Komünü'ydü; bu dönemde "Paris'in ya
kılıp yıkılması, Haussmann'ın yıkım faaliyeti için uygun bir son .ol
muştu".306

Ne var ki Komün kendi anıtlarını dikecek kadar uzun ömürlü ol
madı. Paris Komünü döneminde, "barikatlar tekrar kurulmuş... Her 
zamankinden muhkem ve güvenliydiler. Büyük bulvarlar boyunca 
uzanıyor, çoğu kez binaların ilk kat hizasına ulaşıyor ve arkalarında
ki siperleri koruyorlardı".-107 Tarihin bu tür anlarında, anonim kitleler 
belirl i bir biçim alıyor ve kamusal alana anonim kitleler olarak değil, 
devrimci proleter bir hareket olarak giriyorlardı. Nitekim 1830, 
1848 ve 1870-71 olaylarının kanıtladığı gibi, bu kitlelerin on doku
zuncu yüzyılda Paris burjuvazisi için oluşturduğu tehdit hep de âtıl 
değildi. Bu tehdide karşılık, kitlelerin iç mekânı olan sokaklar Ha- 
ussmann tarafından değişikliğe uğratılmış, ama akabinde de Komün 
sırasında kitleler tarafından, geçici de olsa, barikatlara dönüştürül
müştü. Kitleler metropoldeki modernliğin temel özelliklerinden bi
rini simgeliyordu: Burjuva dünyasının fantazmagoryasının zanne
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dildiğinden çok daha gelip geçici olabileceğini; Marx'ın "katı olan 
her şeyin buharlaştığı" dönüşüm imgesi kâbusunun gerçekleşebile
ceğini simgeliyordu.

Bu kâbusu defetmenin bir yolu, proleteryanın ister resmi bir siya
si parti kisvesi altında, isterse gayriresmi olarak organize bir işgücü 
şeklinde kamusal alana girmesine mani olmaktı. Gelgelelim "özel 
vatandaş" açısından, bu kâbusun ağırlığından kurtulmak için bir baş
ka strateji de iç mekâna çekilmekti. Bu da yaşama mekânının işye
rinden farklı olmasını gerektiriyordu. Bu gerçekleştiğinde, yaşama 
mekânı,

. . .b i r  iç m ekân  teşkil e tm iş oluyordu. İşyeri de bunun tam am lay ıcısıy - 
dı. İşyerindeki özel va tandaş gerçek liğ i hesaba katıyor, yan ılsam alarında  iç 
m ekânın , kendisin i destek lem esin i gerekli görüyordu. Bu gerek lilik , işle il
g ili m eselelerine  toplum sal m eseleler katm ak gib i b ir niyeli o lm adığ ından  
daha d a  ivedi hale geliyordu. K endi özel ortam ını yaratırken  bunların  ikisi
ni de bastırıyordu . B undan da  iç m ekân fantazm agoryası doğuyordu . B ura
sı özel vatandaşın  evrenin i tem sil ediyordu. M ekânsal ve zam ansal bak ım 
dan uzak o lan  şeyleri b ir a raya getiriyordu burada. K endisin in  o turm a oda
sı d ünya  denen  tiyatroda b ir locaydı.30*

Bu iç mekân, mobilyadan gündelik aletlere kadar dizi dizi nes
nelerle doluydu. Benjamin'in amacı "sıradan olanın konturlarını bir 
yapbozgibi deşifre etmek" idi. Bunlarda on dokuzuncu yüzyılın rü
ya âleminin bir parçasıydı; "Rüya âleminin şemasının yapbozlar gi
bi olduğunu çoktan keşfetmiştir psikanaliz. Gelgelelim biz ruhtaki 
böyle kesinliklerin izinden ziyade, şeylerin izini sürüyoruz. Tari- 
höncesinin çalılığında nesnelerden müteşekkil totem ağacını arıyo
ruz. Bu totem ağacının da en gelişmiş, nihai maskesi kitseh."-309 Gel
gelelim iç mekân da modernliğin gelip geçici doğasına ya da dış 
mekânın uykudan uyandıran rüyalarına karşı hiçbir güvence sağla
mıyordu.

İçeriye kaçış olarak iç mekân da rüyalardan ve gizlerden oluşan 
bir labirent barındırıyordu. İç mekânın, dışarıdaki rüya âleminden 
bir kaçış olmasından ziyade, doğru olan şuydu ki "bu dönemdeki iç 
mekân bizatihi esrimeye ve rüyaya sevk ediyordu".310 Orada yaşa
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mak, "dış dünyadaki olayları dağıtan bir örümcek ağına" yakalanıp, 
"kurumuş böcek gövdeleri gibi orada asılı kalmak” demekti.311 Dola
yısıyla iç mekân, çevresindeki rüya âleminin katmanlarından çıkış 
yolu sunmuyordu. Bunun yerine, envaiçeşit biçimiyle gelişebilecek 
bireysel yaşantıdan (Erlebnis) oluşan şeyleşmiş bir dünyaya çerçeve 
oluşturuyordu. Adomo'nun "tarihöncesi insan özünün tarihsel ha
pishanesi" olduğunu iddia ettiği içe dönüklüğü destekliyordu.312

İç mekân, dış dünyaya ve gelip geçiciliğine karşı tahkimat, güç
lendirme niteliği taşıyan eşyalarla doldurulmuştu. Tamamlayıcı yön
leri de hanenin içinde bulunan şeylerin maskelenmesine, örtülmesi
ne dayanıyordu. Maskeleme konusunda, on dokuzuncu yüzyıla ya
yılan "üslupların maskeleme dürtüsü, tahakküm ilişkilerinin emni
yetsiz hale gelmesinin sonucudur. Burjuva iktidar sahiplerinin, yaşa
dıkları yerlerde çoğu kez doğrudan, dolayımsız biçimde bir iktidarı 
yoktur artık. Evlerinin üslupları onların yanlış dolaysızlıklarına te
kabül eder. Mekânda ekonomik mazeret. Zamanda iç mekân maze
reti."313 İç mekânlara giydirilen maskeler rüya âlemine yönelikti, hal
ta bunlar "rüyalar için döşenmişti". "Değişik üsluplar, Gotik, Acem, 
Rönesans, vb. şu anlama geliyordu: Burjuva yemek odasının üstüne 
Cesar Borgia'ya ait bir festival salonu yerleştirilmişti; evin hanımı
nın özel odasından gotik bir şapel yükseliyordu; evin efendisinin ça
lışma odasının üzerinde bir Acem şeyhinin konağı ışık oyunları ser
giliyordu."312 Bu tür kostümler altlarında yatan şeyi gizliyordu: "Bun
lar anlaşma anlarının yerine, hiçliği, önemsiz ve bayağı olanı koyar. 
Bu tür bir nihilizm burjuva rahatlığının nüvesidir."315 Benjamin not
larında yüzyıl başındaki üslup çokluğu konusunda Simmel'den bir 
alıntı yapmıştı.

Benjamin iç mekânın içindekileri çerçevelemeyle ilgili strateji
nin karmaşık bir strateji olduğunu, hatta yaşama mekânının kendisi
ne kadar uzandığını kabul ediyordu. İkamet kavramının kendisinde,

. . .  b ir yanda, asli -b e lk i  de e b e d i-  o lan  şeyin , yani insanın  anne k am ın 
daki halinin yansım ası bulunduğu kabul e d ilm eli... d iğ er yanda da  bu tari
höncesi m o ıif b ir kenara  konarak, ikam et kavram ı on dokuzuncu yüzyıl va
roluşunun en  uç b içim i o larak  kavranm alı. B ütün ikam etin asli biçim i evde

311./t.^ .v .,s. 286. 312. A.g.y., s: 289. 313.A.£.y.,s. 288-9.
314. A.g.y., s. 282. 315.A.g.y„  s. 286.
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değil, m ahfazada  va r olm aktır. D iğer yüzyılların  aksine, on  dokuzuncu  yüz
yıl eve m üptelaydı. Evi insanların  m ahfazası o larak  tasavvur e tm iş ve on la
rı bütün aksesuarla rıy la  beraber evin  içine öyle göm m üştü  ki bu evi, perge
lin ve değ iştirileb ilir bütün parçaların ın  çoğu zam an m or kadife kaplı oyu k 
larda bulunduğu b ir pergel ku tusunun  içine b enzeteb ilird i insan.316

Burjuva, "büyük şehirdeki özel hayatın önemsiz doğasını dört 
duvar arasında" telafi etmeye çalışmıştı. "Bir burjuva dünyevi varo
luşunu kalıcı kılamasa bile, her gün kullandığı araç gerecin izlerini 
ebediyen korumayı onur meselesi haline getirmiş gibiydi."317 Burju
va her şey için bir mahfaza bulmuştu:

. . .  terlikler, c ep  saatleri, term om etreler, yum urta  k a p lan , çatal-b ıçak  ta
k ın ılan  ve şe m siy e le r... H er dokunuşun  bıraktığ ı izi koruyan kadife ve pe 
lüş döşem eleri ve  kap lam aları yeğ ler burjuva. İkinci İm para to rluk 'un  son 
dönem inin  üslubu  o lan  M akart üslubunda, konut b ir tü r m ahfazaya  dön ü 
şür. Bu üslup konutu  insanın  k ılıfı sayar ve onu, kendisine  ait ne varsa, hep 
siyle b irlik te  bu k ılıfa  yerleşürir; bu arada izlerine de. doğanın  g ran it ü stü n 
de ölü bir bitki ö rtüsünü  korum ası g ib i, sadık  kalır.318

Ama bu mahfaza asla granit kadar sağlam olamamıştı. Yüzyıl 
başında ilk şokunu yaşamıştı: "Jugendstil mahfazanın doğasını te
melden sarsmıştı. Günümüzde mahfaza yok olup gitti ve ikamet de 
yaşayanlar için otel odalarına, ölüler için de krematoryumlara indir
gendi."319 (Benjamin sürgündeki yıllarının büyük kısmını otel oda
larında geçirmişti. Kracauer'in mimar olarak ilk işleri Birinci Dün
ya Savaşı'ndan sonra mezarlıklarla ilgiliydi.)

Mahfazalar gelip geçici olanın izlerini gizlemeye hizmet etmişti 
ki bu durum da mahfazaların işlevinin bilinçdışmda idrak edildiği
nin göstergesiydi. Örneğin "geçişli bir fiil olarak 'ikamet etmek1 
-'ikamet edilmiş mekânlar' kavramında olduğu gibi-, alışkanlıklar
da saklı olan zıvanadan çıkmış güncelliğe işaret eder. Kendimiz için 
bir mahfaza oluşturmakla alakalıdır."320 Burjuvazi, iç mekânın oyuk
larında, asil kostümler kuşanarak, bir süreliğine, kahramanlığına da
ir yanılsamalar oluşturabilirdi. Belki de iç mekânın fizyonomisi, on

316. A.g.y., s. 291-2.
317. Benjamin, Charles Baudelaire, s. 46.
318. A.g.y.;Türkçesi: Pasajlar, s. 123
319. Benjamin. Das Passagerı-Werk, s. 292.
320. A.g.y.
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dokuzuncu yüzyılın büyük koleksiyoncularının konutlarında görü
lebilirdi en çok; bu konutlardaki iç mekân bir müze mahfazası sağla
mıştı.

Ama Benjamin yaşama izlerinin önemine dair bir başka boyut 
tespit etmişti:

B ir sürü k ılıf  ve ö rtü , kutu ve  m ahfaza tasarlanm ıştı ve bunlarda her 
gün ku llan ılan  nesnelerin  izleri kalm ıştı. İç m ekânda da ikam et eden  kendi 
izlerini bırakm ıştı. Po lisiye  rom an türü  ortaya çıkm ış ve bu izleri a raştır
m ış tı...  İlk  polisiye rom anlardaki su ç lu la r ne asiller ne  de çete  üyeleriydi; 
orta sın ıftan  özel vatandaşlard ı bu  suçlular.321

Zararsız fizyolojileri takip eden bu edebiyat türü, "şehir hayatı
nın rahatsız ve tehdit edici yönleriyle ilgileniyordu". Bunlardan bi
ri de bireylerin izlerinin metropolde, özellikle de kitlelerin içinde 
mevcut olmamasıydı. Bireyler iç mekânlara değil, kalabalıklara sı
ğınıyordu; "kitleler toplumdışı bir kişiyi, peşindekilerden koruyan 
bir sığmak gibiydi". "Kitlelerin bütün tehdit edici yönleri içinde, ön
celikle göze çarpan buydu. Polisiye romanın kökeninde de bu yer 
alıyordu."322

Şehir gerçekten de "insanlığın kadim labirent rüyasının hayata 
geçmesi" ise, o zaman kalabalıklar olarak kitle de "şehir labirentin
deki... en yeni ve en meçhul labirentti".323 Kitleler, Baudelaire’in şeh
re dair tekrarladığı imgelerden birinin önemli bir unsurunu teşkil 
ediyordu (diğeri de Paris'ti): "Baudelaire açısından, antikitenin kanı
tı olarak Paris, modernliğin kanıtı olan kitlelerin karşısında yer 
alır."324 Nitekim, sokaklar binalardan oluşan terk edilmiş bir labirent 
gibi görülebilirse de, her zaman boş bir dekordan ibaret değildiler. 
Sokaklar "kolektivitenin meskeniydi. Kolektivite. ebediyen huzur
suz, ebediyen hareket eden bir varlıktır ve evlerin duvarları arasında 
yaşar, deneyimler, idrak eder ve algılar, tıpkı bireylerin kendi evinin 
dört duvarı arasında yaptığı gibi."325 Kolektivite için, pasajlar bile 
farklı bir anlam kazanmıştı. Kolektiviteye göre, "pasajlar Salon de
mekti. Başka yerlere kıyasla sokak, kitlelerin hayatının geçtiği daya
lı döşeli iç mekân olduğunu çok daha fazla belli ediyordu."326

321. Benjamin, Charles Baudelaire, s. 169. 322. A.g.y., s. 4Ü.
323. Benjamin. Das Passagen-Werk, s. 559.
324. A./f.y., s. 437. 325. A.g.y.. s. 535. 326 .A.g.y.,
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Sokaklarda mütemadiyen hareket eden ve değişen bu kolektivi- 
te "kalabalık" dediğimiz şey olarak tezahür edebilirdi. Bu kalabalık
ların fizyonomisi on dokuzuncu yüzyıl eleştirmenleri ile yazarlarını 
ilkin büyülemişti; sonrasında, on dokuzuncu yüzyıl sonlarına doğru 
da bu kitleler tehdit unsuru haline gelmiş ve sosyal-psikolojik araş
tırmalara konu olmuştu. Kalabalıklar tuhaf bir şekilde teşkil ediyor
du kendilerini:

B ir cadde, b ir yangın , bir trafik  kazası insanları b ir araya getird iğ inde, 
bu insan lar artık  sınıfsal be lirlenm işlik ten  çıkm ışlard ır. K endilerin i som ut 
y ığ ılm alar o larak  serg ilerler; am a toplum sal açıdan , yani özel y a rarlan  göz 
önünde tu tu lduğunda, yine soyut k a lırla r... Bu y ığ ılm alar salt statik  y ap ı
dadır. Bu yapı içersinde k itlen in  asıl korkunç yanı, başka dey işle , özel k işi
lerin k işisel y a rarlan n ın  b ir rastlantı sonucu kesişm esiy le  b ir a raya  ge ld ik 
leri olgusu gözden uzak  kalır. Bu top lanm alar yine de  göze çarptığ ı takd ir
d e - k i  to ta lite r devletler, tüm  girişim leri için vatandaşların ın  k itleleşm esin i 
zorunlu ve  sürekli k ılm a yo luy la  bunu sa ğ la r la r-  o  zam an m elezlik leri, 
özellik le kitleyi o luştu ran lar açısından, açıkça o rtaya  çıkar.327

Benjamin'in bu bağlamda, büyük şehirlerdeki kalabalıkların 
"gaddar kayıtsızlığı" konusunda, bir başka yerde alıntı yaptığı En
gels şu sonuca varmıştı: "Burada kendilerini ifşa ettikleri haliyle, 
toplumsal durumumuzun sonuçları karşısında insan ürküyor ve bü
tün bu çılgın yapının nasıl olup da hâlâ bir arada durduğuna şaşıp 
kalıyor."328

Sonradan Simmel'in de idrak ettiği, metropol hayatının bu nahoş 
yönü, bir süreliğine, on dokuzuncu yüzyılın ilk dönemlerindeki fiz
yolojilerle karşılanabilmişti. Dickens'ın Sketches by Boz'undaki İn
giltere'de olduğu gibi, bunların amacı "insanları birbirlerine sevim
li göstermekti. Böylece fizyolojiler kendi üslupları içersinde Paris 
yaşamının fantazmagoryasına katkıda bulunmaktaydılar. Ama bu 
yöntemle daha ileriye varabilmeleri olanaksızdı. İnsanlar birbirleri
ni borçlu ve alacaklı, satıcı ve alıcı, işveren ve çalışan olarak tanı
yorlardı -  en önemlisi de birbirlerine rakiptiler. Hasım hakkında za
rarsız bir tasarım uyandırmaya kalkışmak uzun vadede başarılı ola

327. Benjamin, Charles Baudelaire, s. 62-3; Türkçesi: Pasajlar, s. 137 (kü
çük bir değişiklikle).

328. F. Engels, The Condition o f  the Working Class in England in 1844, çev. 
F, K. Wischnewetzky, Londra, 1952, s. 24-5.
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mazdı."3M Kalabalıklar sınıfsal olarak belirlenmiş hale geldiği öl
çüde, "bu durum sınıf gerçeği aracılığıyla, kitlenin yanılsamasını 
defediyordu".330 Ama ilk fizyolojileri yaratan flâneur'ün deneyimi 
böyle bir şeyin gerçekleşmemesini sağlama alıyordu, zira "kalaba
lık", "kitle"yi flâneıır'den gizleyen örtüydü.331 "Zentralpark"taki bir 
not, Benjamin'in büyük ölçüde yerine getiremediği, "çokluk kavra
mı ve 'kalabalık' ile 'kitle' arasındaki ilişkiyi"333 irdeleme niyetini or
taya koyar.

Gelgelelim flâneur ile kalabalık arasındaki ilişki daha etraflıca 
incelenmiştir. Flâneur, kalabalıklar-örneğin toplumsal sınıf gibi— 
belirli bir şekle bürünmediği müddetçe ve sokaklar da (pasajlarda 
olduğu gibi) iç mekân olarak tasavvur edilebildiği müddetçe, Victor 
Hugo'nun "insan kaynayan şehrinde, rüyalarla dolu şehrinde" dola
şabilir. Şehrin "insan kargaşasının verdiği saf. somut dehşet f lâ 
neur ü etkilemez zira,

F lâneur  için bu görün tü , b ir sis perdesin in  arkasındadır. S is perdesi kit
ledir; kitle "eski m etropollerin  kıvrım lı m enderesleri a rasında dalgalanıp 
durur". K itlenin varlığı nedeniyle korkunç o\&n, flû n eu r 'e  çekici gelir. A n
cak bu sis perdesi dağ ılıp  da  "sokak savaşları sırasında b o şa lan ... kalabalık 
alan lardan  biri"/7^neHr'Un gözlerin in  önünde belird iğ inde, o d a  büyük ken
ti çarp ıtılm am ış o larak  görür.333

Gelgelelim bu çıplak şehir imgesi, flâtıeur'ün gözlerinin önünde 
nadiren belirir. Baudelaire’in yapıtlarında, modem kahramanın şe
hir sahnesinde girdiği kılıklardan biriydi flâneur. Bir diğeri de dan- 
dizmdi: "çöküş dönemlerinde kahramanlığın son parıltısı.”334 Gel
gelelim çete üyesi ve paçavracıyla beraber, modernliğin karşısında 
oynanacak rollerden ibaretti bunlar: "Çünkü modem kahraman as
lında kahraman değildir; kahramanı oynayan kişidir. Kahramanlık 
havasındaki modemizm, içinde kahraman rolünün de bulunduğu 
bir Trajik Drama karakterindedir."335

Gerçek flâneur kitlelerin ve üretimin metalaşmasının tehdidi al
tında bulunan geçici birfenomendi. Kahramanca tavrı, aylakça gezi-

329. Bcnjamin, Charles Baudelaire, s.38-9; Türkçesi: Pasajlar, s. 116.
330. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 469. 331. A.g.y., s. 421.
332. Benjamin. Gesammelte Schriften. 1. s. 686.
333. Benjamin, Charles Baudelaire, s. 60; Türkçesi: Pasajlar, s. 134.
334. A.g.y.. s. 96. 335. A.g.y., s. 97.
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şj "işbölümüne karşı bir protesto" olabilirdi, ama "Taylor'un, mes
lektaşları ve vârislerinin saplantısıyla... 'flâneur'lüğe karşı açılan sa
vaşla" (Georges Friedmann) kozlarını paylaşması gerekiyordu. Flâ
neur'ün tavrı "galip gelemedi; 'Kahrolsun Aylaklık!' sloganını yay
gınlaştıran Taylor galip geldi sonunda."336 Şehir hayatının doğasın
daki değişimler, meta üretimi ve dolaşımındaki gereksinimler flâ- 
neur'ün ortamını elinden aldı. Eski kılığıyla ilişkisi kalmamıştı artık: 
"Denebilir ki flâneur'ün kişiliğinde aylak, tam da Sokrates'in Atina' 
da pazaryerinde tartışıp bıraktığı haliyle geri dönmüştür. Ancak Sok
rates artık yok, dolayısıyla da onunla konuşulamıyor. Keza onun ay
laklık etmesini sağlayan köle emeği de artık yok."337 "Aylaklığın ürü
nü, çalışmanın ürününden değerlidir" anlayışını sürdürmek flâneur 
için daha da zorlaşmıştı. Flâneur'ün itidalinin yerini, Poe'nun "Kala
balık İnsanı"nın manikdavranışları almıştı.

Evvelce Simmel'in de şehircilik ile sinirlilikteki dramatik artış 
arasında kurduğu bağıntı sayesinde idrak ettiği gibi, metropoldeki 
kalabalıkta şok deneyimi had safhadaydı. En ufak mekanik hareket
ler ve bunlann hızı ve ani sonuçları: Kibrit çakımına, fotoğrafçının 
"şipşak" hareketine "optik deneyimler de eklendi. Bu tür optik dene
yimlere bir gazetenin ilan sayfası kadar, büyük şehrin trafiği de yol 
açabilir. Trafikte hareket etmek, birey için bir dizi şok ve çarpışmayı 
da beraberinde getirir. Tehlikeli kavşaklarda, tıpkı bir aküde olduğu 
gibi, sinirsel dürtüler arka arkaya onu sarsar." Baudelaire sanki "bir 
elektrik birikintisine" dalıyormuş gibi, kalabalığa dalmaktan söz ed
er. Şok deneyiminin sınırlarını belirleyerek, bu bireyi "bilinçle do
nanmış bir kaleydoskop1'33* olarak adlandırır. Baudelaire'den sonra
ki yüzyılda yeni olana ilişkin şok daha rafine hale gelip sıklaşmıştır.

Flâneur'ün "işi gücü olmayan birinin kişiliğine bürünüşü" kısa 
bir süreliğine "insanları birer uzman yapan işbölümüne" ve "insan
ların iş güç peşinde koşturup durmalarına karşı bir protesto"339 teşkil 
ediyorsa, o zaman terk edilmişliği ve nihayetinde kalabalığa dalma
sı, kendisinin, meta dünyasına ya bizzat meta ya da tüketici olarak

336. Benjamin, Charles Baudelaire, s. 129.
337. Benjamin, Gesammelte Schriften, 1, s. 685.
338. Benjamin, Charles Baudelaire, s. 132; Türkçesi: Son Bakışta Aşk. s. 

135-6.
339. A.g.y., s. 54; Türkçesi: Son Bakışta Aşk, s. 129.
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çoktan boyun eğdiğini gösteriyordu. Benjamin,/7ri«<?«r’deki bu dö
nüşümü kitle tüketiminin gelişimiyle ve bu gelişimi de kitlenin ken
disinin meta ya da tüketiciler olarak dönüşümüyle birlikte tespit et
mişti. Benjamin'e göre,

K alabalık  toplum dışı k işilerin  en yeni sığınağı d eğ ild ir yaln ızca; terk 
ed ilm işlerin  de en  yeni uyuşturucusudur aynı zam anda. F lâneur  ka lab alık 
ta terk  ed ilm iş kişidir. Bu açıdan, m etan ın  konum unu paylaşır. K endisi bu 
özel konum un farkında değild ir; am a bu konum un onun üzerindeki e tk isi
ni azaltm az bu durum . F lâneur'ün özel konum u, kendisine pek çok aşağ ı
lanm ayı unutturacak kadar m utlu  k ılan  b ir uyuşturucu gibi nüfuz eder.340

Bunun da sebebi, "metayı meta yapan piyasanın asıl yaratıcısı 
olan müşterilerin yoğunlaşması, metaların ortalama alıcı için çeki
ciliğini artırmasıdır". Nihayetinde Benjamin flâneur'ün en son ku
sursuz örneğini meta reklamının kendisinde bulmuştu: "Flâneur'ün 
en son vücut bulduğu kişi sandviççidir";341 "gerçek flâneur salarié' 
(Henri Beraud) sandviççidir."342

Gelgelelim Benjamin flâneur ü "piyasanın seyircisi" olarak ta
savvur eder genellikle. Piyasanın peşindeki bir yazar olarak, kitle 
anonim bir kitle olmaktan artık çıkmış, kamu haline gelmiştir. Tü
ketici olarak flâneur kendi varoluşunu yadsır; kalabalıktan -tüketi
cilerden- biri olup çıkar. Benjamin flâneur'ün varoluşu ve yaşam 
alanının, kitle tüketimi tarafından kökten tehdit edildiğini düşünü
yordu:

Pasaj iç m ekânın  k lasik  b iç im iyse  -k i  f lâ n e u r  de sokağı böyle added i
y o rd u - , büyük m ağaza d a  iç m ekânın  çöküşünün  biçim idir. Pazaryeri f lâ n e 
ur'ün  son uğrak  m ekânıdır. B aşlang ıçta  sokak  f lâ n e u r  için b ir iç m ekân h a li
ne gelm işse , şim di de  bu iç m ekân sokağa  dönüşm üştü  ve kendisi b ir za
m an lar şeh ir denen labirenti arşın lar g ib i, em tia  labirentini arşın lıyo rdu .343

Ama kitle tüketimi flâneur'ü tehdit etmişse, o zaman aynı ölçü

* Fr. "maaşlı aylak" -ç .n .
340. A.g.y.. s. 55.
341. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 565.
342. A.g.y., s. 967. Bu Figürler ile sonraki gelişimleri arasındaki bağlantı için 

bkz. S. Buck-Morss, "Der Flaneur, der Sandwichman und die Hure. Dialektische 
Bilder und die Politik de Mtissiggangs", Bolz ve Witte (haz.), Passagen içinde, s. 
96-113.

343. Benjamin, Charles Baudelaire , s. 54.
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de kitlenin kendisinin değişen konfigürasyonunu da dönüştürmüş 
demekti.

Kitle, toplumsal bir hareket, özellikle de devrimci bir hareket 
şeklindeki tehdit edici kisvesiyle hoş karşılanmamışsa da, tüketici 
kitlesi olarak biçimlenimi için aynı şey söylenemez. Kitle, tüketici 
kitlesi vasfıyla, meta mübadelesi ve dolaşımının labirentvari dün
yasına istediği gibi dahil olabilirdi. Bu yeni burç son moda ürünleri 
satan büyük mağazaların —Paris'te grands magasins de nouveautés' 
nin- gelişmesiyle daha da öne çıkmıştı: "Büyük mağazaların kurul
masıyla beraber, tarihte ilk kez tüketiciler kendilerini kitle olarak 
hissetmeye başlıyordu."’44 Selefleri pasajlar gibi, ilk büyük mağaza
lar açık katları sayesinde tüketicinin bütünü bir bakışta görmesini 
sağlıyordu. Mimari bakımdan, bu mağazalarda, belki de egzotizm 
(ve erotizm) duygusu uyandırmak amacıyla, doğuya özgü pazaryer- 
lerinin üslup öğeleri kullanılıyordu. Ekonomik bakımdan da, yeni 
bir pazarlama ilkesi ortaya koyuyorlardı: Tek tek her malda büyük 
bir ciro ve elde edilen az miktarda kâr, kitlesel satışlarla haydi hay
di telafi ediliyordu. Benjamin bu mağazaların ayırt edici özelliğini 
şöyle özetlemişti: "Müşteriler kendilerini kitle gibi hissediyor; me
ta stokuyla karşılaşıyorlar; sabit fiyatlar ödüyorlar, 'mübadele' ede
biliyorlar."345

Ama kitlelerin tüketiciler olarak aktif katılımı, bu yeni gelişme
leri ortaya koyanlarca hoş karşılanmış olsa da, katılım tüketicilerin 
gitgide azalan "bilgisi" ve artan "beğenisi" temelinde teşvik edili
yordu. Bir yandan.

Ü rünlerin  p azar için  m eta  olarak im al edilm esi sonucunda, insanlar 
bunların  üretim  koşu llarından  gitg ide daha  b ihaber o lm aya b a ş la r . .. T ü k e
tic i .. .  alıcı o larak  o rtaya ç ık tığ ında genel o larak  m eçhul b ir k iş id ir ...  ucuz 
m eta lar ü retm eyi am açlayan  kitlesel üretim , düşük  kaliteyi g izlem ek için 
gayret sa rf  etm elid ir. Ç oğu durum da, a lıcın ın  az  şey  bilm esi bu üretim in  
yararınad ır aslında. E ndüstri ne kadar gelişirse, p iyasaya  sürdüğü tak litler 
de o  k ad ar kusursuzlaşır.546

Öte yandan, nasıl üreticinin bilgisi, kitlesel üretim ve pazarlama so
nucunda azalıyorsa,

344. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 93.
345./t.g .y .,s. 108.
346. Benjamin, Charles Baudelaire, s. 104-5.
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. ..  beğenisin in  önem i de artm aya b aşlar -  hem  kendisi hem  de im alatçı 
için. T üketici için, beğeni, bilgi eksik liğ in i az  çok özenle g izlem esi bak ı
m ından değer taşır. İm alatçı içinse, tüketim e yeni b ir teşvik  sağlam ası b a 
kım ından  değerlid ir.*7

Dolayısıyla en son beğeniye gösterilen aktif ilginin bedeli, tüke
tilen şeyin ne olduğuna dair bilginin pasifleşmesi ve azalmasıydı.

Bu pasiflik, pasajlarda ve iyi aydınlatılmış büyük mağazalarda
ki metalardan oluşan fantazi dünyası bağlamında mevcut olmakla 
kalmamış (bu iki yer de metaları kişisel rüyalarla ilişkilendirebilir- 
di), kamusal alanda da on dokuzuncu yüzyılın ikinci yarısında dün
ya fuarlarında doruk noktasına ulaşmıştı. "Meta fetişizminin hac 
yeri" olan bu fuarlara kitleler seyirci olarak davet ediliyordu. Aslın
da "dünya fuarları, tüketimden uzaklaştırılmış kitlelerin mübadele 
değeriyle empati kurmayı öğrendiği okullardı: 'Her şeye bak, ama 
hiçbir şeye dokunma'."348 Kitleler söz konusu olduğunda, fuarların 
amacı oyalamaktı:

D ünya fuarları m eta lan n  m übadele  değerin i yüceltiyordu. K ullanım  
değerlerin in  a rkap lana çekild iğ i b ir çerçeve yaralıyorlard ı. İnsanların  o y a 
lanm ak am acıy la  gird iğ i b ir fan tazm agorya alanı o luşturuyorlard ı. Eğlence 
endüstrisi de, insanları m eta  sev iyesine yükselterek  bu işi ko lay laştırıyo r
du. İnsan lar m etan ın  m an ip ü lasyon lanna  boyun eğerken, kend ilerine  ve d i
ğe r insanlara yabancılaşm anın  keyfin i ç ıkarıyo rla rd ı.544

Belki de bu fuarlar seyirciler için başka tapınakların modelini 
oluşturuyordu: "müzeler için gizli yapım şemaları olarak sanayi fu
arları -  sanat: sanayi ürünlerinin geçmişe yansıtılması."350 1855'te 
Paris'teki ikinci dünya fuarında, işçilerin örgütlenmesine imkân ya
ratabilirler gerekçesiyle işçi delegasyonlarının dışta bırakılması, dün
ya fuarlarının yalnızca anonim kitlelere yönelik olduğunu gösteri
yordu.351 Egzotik ortamlardaki ölü metalar fantazmagoryası, "meta
lar evreni"nde hüküm sürmeye devam ediyordu.

347. A.g.y., s. 105.
348. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 267.
349. Benjamin, Charles Baudelaire, s. 165.
350. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 239. Sanat müzelerinin tarihi için bkz. 

W. Grasskamp, Museumsgründer ımd Museumssturmer: Zur Sozialgeschichte 
des Kunstmuseums, Münih, 1981.

351. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 247.
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Pazaryerini, meta mübadelesi dünyasını ve dünya fuarlarında 
metanın kamusal yüzünü arayanlar, metanın yeniliğinin peşindedir. 
Yeni modalar ve reklamlarda yaratılan, metanın hep-yeni yüzü, mü
badele değerlerinin hep-aym yeniden üretimini gizler. Modernliğin 
bu hayati özelliği -yeni ile hep-aynının diyalektiği- (evvelce Ben- 
jamin bunu modemlik-antikite, kitleler-şehir diyalektiği olarak in
celemişti), moda ve metanın hayatı bağlamında inceleniyordu artık. 
Benjamin’in Pasajlar Projesi için büyük önem taşıyordu bu, zira öne 
sürdüğü üzere, çalışmanın temel kategorileri "metanın fetiş karak
terimde bir araya geliyordu. On dokuzuncu yüzyılın rüya âleminin 
ve modernliğin temel deneyimlerinin anahtarı, ortamı büyüsüyle 
kuşatan meta biçiminde bulunacaktı. Benjamin, Marx'ın meta üre
ten kapitalist bir toplumda değerin her emek ürününü toplumsal bir 
hiyeroglife dönüştürdüğü yolundaki iddiasını zikretmişti. Benjamin 
de kendine özgü yollarla, çoğu kez en kuytu yerlerde bu hiyerogli
fin anlamım deşifre etmeye çalışmıştı. On dokuzuncu yüzyılın fan- 
tazmagoryasının deşifre edilmesi Benjamin'in çağdaşlarını uyan
manın eşiğine getirecekti. Modernliğin incelenmesi, Baudelaire’in 
on dokuzuncu yüzyıl Parisi'nde modernliğin larihöncesini temel 
alacaktı. Paris'te ve başka yerlerde,

. . .  tarihöncesin i hatırlatan  tam  da m odem  o land ır her zam an. Paris'te  
söz konusu çağdaki toplum sal ilişkilere ve o lay lara  özgü o lan  m uğlaklık  
a racılığ ıy la  ge rçek leşir bu. M uğlaklık  d iyalek tiğ in  m ecazi tezahürü , du r
gun haldeki d iyalek tik  yasasıdır. Bu durgunluk  Ü topya 'd ır ve do layısıy la 
d iyalek tik  im ge de b ir rüya im gesidir. A çık tır ki m eta bu tü r b ir im ge sunar: 
Fetiş im gesi.352

Meta imgesi, yeni ve hep-aym olanın diyalektik deviniminde 
yakalanacaktı.

Meta piyasada yeni bir şey olarak belirir. Baudelaire en güçlü 
bağlantıyı modernlik ile yepyeni olan arasında kurmuştu. Modern
lik bu özelliği metanın önemli bir boyutuyla paylaşıyordu:

Yenilik m etanın  kullanım  değerine dayanm ayan  b ir nitelik tir. K o leküf 
b ilinçd ışın ın  yarattığ ı im gelerin  tasarrufunda bulunan yan ılsam an ın  k ayna
ğıdır. Yanlış b ilincin  ö züdür ve m oda da bu b ilincin  yorulm ak bilm ez aktö-

352. Benjamin, C harles Baudelaire, s. 171.
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riidür. Bu yenilik  yanılsam ası, b ir aynanın  başka b ir aynaya yansım ası g ibi, 
hep-aynı o lanın  yan ılsam asına yansır.353

On dokuzuncu yüzyıl ortalarında Paris’te, flâneur "yeni olana 
duyduğu iştahı bastırmasına yardımcı olan"354 kalabalıkları arıyor
du. Metanın yeniliğiyle kurduğu yakınlık daha da fazlaydı, z ira"flâ 
neur piyasaya çıktıkça,//««en/-'lüğü metadaki dalgalanmaları yansı
tıyordu". Nihayetinde flâneur'ün faaliyetini yergici Grandville canlı 
bir tarzda sunmuştu: "Gezici metanın maceraları."355

Ama flâneur'ün ve kolektivitenin yeniliğe yönelik bu arayışının, 
zaman ve mekân algısı açısından önemli sonuçları vardı. Bir yanda, 
"kolektif rüyaların hiçbir tarihi yoktur. Onun açısından, olaylar hep 
aynı ve hep en yeni şey olarak ileriye doğru akıp gider. Aslında en 
yeni olanın, en modem olanın uyandırdığı heyecan, olayların rüya 
biçimi olduğu kadar aynı olan şeylerin ebedi dönüşüdür de." Öte 
yandan da "bu zaman algısına tekabül eden mekân algısı,flâneur un 
dünyasının her tarafa yayılan gizli şeffaflığıdır".356 Metaların heye
can uyandıracak şekilde hep-yeni tezahürü ve bizim de bunları bir 
bakıma şoke olarak algılayışımız duyuları köreltmeye hizmet eder 
yalnızca. Simmel'in yüzyıl başında öne sürmüş olduğu gibi, heyeca
nı yeniden artırmak için yeni metalar aramak zorunda kalırız.

Evvelce Simmel'in yaptığı gibi, Benjamin de modayı "yeni ola
nın ebedi dönüşü" ışığında analiz etmeye çalışmış ve aynı zamanda 
şunu sormuştu: "Buna rağmen, modada tam anlamıyla kurtuluş mo
tifi mevcut mudur?"357 Şüphesiz ki modaya dair bilgi şu bakımdan 
"olağanüstü öngörü” biçimini alabilirdi: "Her mevsim, en yeni kre
asyonlarıyla, ufuktaki şeylere ilişkin bir nevi gizli işareti de berabe
rinde getirir. Bu işaretleri nasıl yorumlayacağını bilen bir kimse, 
hem sanattaki yeni hareketleri hem de yeni yasaları, savaşları ve 
devrimleri bilecektir. Hiç şüphe yok ki modanın en büyük cazibesi 
burada yatıyor, keza modayı verimli kılmanın zorluğu da öyle."35" 
Bu bakımdan, kendi doğal geleceğiyle -ölüm le- baş edemeyen bu 
yüzyılda modaya duyulan ilgi anlaşılır hale gelir. Moda, özellikle de

353. A.g.y., s. 172, çeviri değiştirildi.
354. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 436.
355. A.g.y., s. 464. 356. A.g.y., s. 678-9.
357. Benjamin, Gesammelıe Schriften. I, s. 677.
358. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 112.
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hayatla, kadınlarla bağlantılar kurarak, ölümle mütemadiyen dalga 
geçer. Keza geniş kapsamlı fantazilerin bulunmadığı bir yüzyılda 
"toplumun bütün rüya enerjisinin, en nüfuz edilemez, ıssız ve sisler 
içindeki moda âlemine yenilenmiş coşkuyla girivermesi"359 hiç de 
şaşırtıcı değildir.

Notlarında moda hakkındaki makalesini zikrettiği Simmel gibi, 
Benjamin de modada görünen, aynı olanın ebedi dönüşünün kökle
rinin "meta üretiminin diyalektiği"nde bulunduğunu düşünüyordu: 
"Ürünün yeniliği (talep uyandırıcı oluşu) şimdiye dek bilinmeyen 
bir anlam kazanır; kitlesel üretimde edebiyen hep-aynı olan ilk kez 
gözler önüne serilir."360 Kitlesel/seri üretim kitle ürünü üretir; bu
nun dirençli tamamlayıcısı da belli belirsiz bir özgünlük aura'sı ta
şıyan kişiye özelliktir. Kitle ürünleri ve metalannın satılması da hep- 
yeni modaların, yeni beğenilerin, yeni reklam biçimlerinin gelişti
rilmesini gerektirmişti. 1861 'de Wilkie Collins'in "Beyazlı Kadın
lar"! (The Women in White) Londra'da ilk taşbaskı posterde duyurul
muştu. Yüzyıl sonundaysa sanatın kendisi, ezeli ahenk ortamında 
metalann reklamım yapan art nouveau ilanlarla duvarlara taşınmış
tı. Bu ilanların muğlaklığı gözler önüne serilmişti. Bir yandan, "rek
lamın, endüstrinin kendini rüyalara dayatmasını sağlayan hile oldu
ğu"361 görülebiliyordu. Öte yandan, Benjamin yüzyıl başındaki bu 
ilanlarla ilgili olarak şunu soruyordu: "Bu ilanlarda, bu dünyevi ha
yatta henüz hiç kimsenin deneyimlemediği şeylere bir benzerlik, 
Ütopya'nın gündelik dünyasına bir benzerlik yok mudur?"362

Böylelikle, Benjamin meta üretimi ve mübadelesinin evrensel
leşmesi kavramında çoğu zaman yeterince idrak edilmeyen şeye, 
yani metanın taktığı maskelerin hayatın tüm alanlarına yayılmasına 
ışık tutmuştu. Baudelaire'in yapıtlarıyla ilgili olarak Benjamin'in 
ortaya attığı savlardan biri şuydu: Baudelaire'in bolca alegori kul
lanması (Benjamin'in evvelce incelediği barok trajedilerle paylaştı
ğı bir özellikti bu) kendisinin "meta deneyiminin kaynağını alego
rik olanda bulma"363 çabasını yansıtır. Hatta, Benjamin'e göre, "me- 
tada cisimleşen, şeyler dünyasının özgül devalüasyonu, Baudela-

359. A.g.y., s. 113.
360. Benjamin, Gesammelte Schrifıen, I, s. 680.
361. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 232.
362. A.g.y., 236.
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ire'in alegorik amacının canalıcı yönlerindendir".364 Metaya dayalı 
ekonomi dolayısıyla insan ortamının devalüasyonu, Baudeiaire'in 
esin kaynağı olmakla kalmaz; aynı zamanda bu devalüasyon ve yı
kıma karşı kahramanca, alegorik bir tepkiye de yol açar ki bu tep
ki, önceki alegorilerin aksine, yitik bir dünyaya başvurmaz, kaçma
nın kesinlikle mümkün olmadığı mevcut dünyaya gömülüdür. Bau
deiaire'in tepkisi metayla adeta dosdoğru karşılaşmayı içerir. Ama 
"gerçekliğin pervasızlığı girişiminin pervasızlığını aşar".365 Baude- 
laire'in yapıtlarını analiz eden Benjamin'in, izini sürmeyi amaçladı
ğı Şey,

. . .m e ta  ekonom isinde  a legorin in  yeniden şek illen iş id ir... B audela- 
ire’in tasarısı, m etada kendi m ıra 'sım  o rtaya  çıkarm akıı. K ahram anca b ir 
tav ırla , m etayı insan laştırm aya ça lışm ışa . Bu çabanın  çağdaş burjuvazide
ki m uadili, m etayı duygusal b ir tarzda insanlaştırm aktı: m etaya  insan lar g i
bi b ir ev  verm ek.366

Daha kapsamlı olan bu süreç, insanların nesnel ortamının gitgi
de "meta ifadesi" kazanması anlamına geliyordu şüphesiz.367 Ama 
aynı zamanda da, örneğin reklam "şeylerin meta karakteri"ni dağı
tıp ortadan kaldıracaktı. "Meta dünyasının yanıltıcı şekilde muğlak
laştırılması, tahrif edilmeye karşı mücadelesini alegorik olanda ve
rir. Meta kendi yüzüne bakmaya çalışır. İnsani dışavurumlarını fahi- 
şede gerçekleştirmiştir."

Gene, Simmel gibi, Benjamin "paranın diyalektik işlevini fahişe
likte" bulmuştu: "Para arzuyu satın alır ve aynı zamanda utancın ifa
desi haline gelir... Fahişenin aşkı satılıktır şüphesiz. Gelgelelim 
müşterilerinin utancı öyle değildir. Utanç beş dakikalığına saklana
cak bir yer arar ve en müsait yeri bulur: para."368 "Büyük şehirlerde 
fahişeliğin büründüğü" modern biçimde, "kadın hem meta olarak

363. A.g.y., s. 438. Bu bağlamda Benjamin'in alegoriye dair irdelemelerinin 
önemi için şu değerli çalışmaya bakılabilir: W. Menninghaus, Waller Benjamins 
Theorie der Sprachmagie, Frankfurt, 1980, özellikle 2. bölüm.

364. Benjamin, Gesammelte Schriften, I, s. 1151.
365. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 438-9.
366. Benjamin. Gesammelte Schriften, 1, s. 671.
367. A.g.y.
368. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 614-5. Bu bağlamda, Benjamin, Sim

itlerin Paranın Felsefesi'nde bulunan fahişeliğe dair irdelemelerini zikretmez.
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hem de en güçlü anlamda kitle ürünü olarak ortaya çıkar".349 Profes
yonel biçimiyle fahişelik ücretli emek olarak tezahür eder. Ama Ben
jamin'in, metalardan oluşan fantazmagorya ve tatmin edilmemiş ar
zular dünyasında, kadınların cinsel arzunun simge ve nesneleri ola
rak aldığı paydan hareketle -Baudelaire'in imgelerine dair analizle
rinin bağlamı hariç- daha radikal sonuçlar çıkardığı pek söylene
mez. Baudelaire’de erkek iktidarsızlığı vurgulanmıştır. Baudela- 
ire'deki kadın imgeleri art nouveau akımının erotik imgelerinin ha
bercisidir.3™

Benjamin meta biçiminin sanat yapıtlarına yayılması konusunda 
daha özgün analizler sunmuştu. Sanat yapıtının kitle ürünü olarak 
yeniden üretilebilirliği, awra'sinm yok olması ve sanatçının piyasa 
için meta üreten biri konumuna indirgenmesi bakımından bu anali
zin sonuçlan, Simmel'in zaman zaman öne sürmüş olduğu "modern
likten kaçış"ın yolunu kesmiştir. Gelgelelim işin ironik yanı, üretici 
olarak yazara dair incelemeler, Benjamin'in, üretim sürecinin kendi
sine etraflıca baktığı birkaç durumdan biriydi. Evvelce Simmel'in 
yaptığı gibi, Benjamin de üretim sürecine, tüketime ilişkin analizler 
aracılığıyla dolaylı bir yoldan ulaşmıştı. Bu süreç metanın karanlık 
yüzü olarak kalmıştı adeta.

Önceki çalışmalarında, özellikle de "Tekniğin Olanaklarıyla Ye
niden Üretilebildiği Çağda Sanat Yapıtfnda Benjamin, aura deneyi
minin azalmasına yol açan toplumsal etmenleri incelemişti. Wolin'in 
açıkladığı üzere, "Benjamin, aura'y\ '(nesne) ne kadar yakın olursa 
olsun, arada bulunan mesafenin biricik tezahürü' olarak tanımlar. 
Aura, kült biçimindeki sanatın otoritesini, taklit edilemez biricikli
ğini, özgünlüğünün alameti farikası olan, zaman ve mekân bakımın
dan tekilliğini kanıtlar. 'Sanat yapıtının biricikliği. geleneğin yapısı
na gömülü olmasından ayrılamaz,' der Benjamin."371 Teknik olarak

369. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 437.
370. Benjamin, Baudelaire üzerine tasarladığı kitabını Jugendsiit akımına dair 

bir analizle tamamlamak isliyordu. Das Passagen-Werk ve başka metinlerinde bu 
akımdaki kadın imgesi konusunda pek çok not vardır. Benjamin'in modernlik te
orisi bağlamında kadınların konumuna dair şu ilginç çalışmaya bakılabilir: C. Bu- 
ci-Glucksmann, Walter Benjamin und die Utopie des Weibtichen, Hamburg, 1984.

3 7 1. Wolin. Walter Benjamin, s. 187-8. Aura kavramı için ayrıca bkz. F. Fuld, 
"Die Aura". Akzente, 26, 1979, s. 352-70. Sanat yapıtı çalışması için ayrıca bkz. 
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yeniden üretim yollarının artışı, sanat yapıtının aura değerinin yeri
ni -özellikle de iç mekânlarda- "sergi değeri"nin aldığını gösterir. 
Bu durum da "çağdaş kitlelerin şeyleri mekânsal ve insani olarak 
'yaklaştırma' arzusu" ile ilişkilidir. "Nesneleri, benzerlikleri ve yeni
den üretilmeleri aracılığıyla, çok yakından kavrama arzusu günden 
güne artmaktadır."372 Bu süreç, hem Nietzsche hem de Simmel'in öne 
sürdüğü üzere, "mesafey?tf//i<w'u"nun çöküşüne işaret eder.373

Sonraları Benjamin, aura deneyiminin azalışım daha ziyade me
ta üretimi alanına konumlandırmıştır: "Kitlesel üretimde, aura nm 
azalması konusunda çok özel anlamı olan bir unsur vardır: İmgelerin 
kitlesel olarak yeniden üretilmesi."37,1 Bir başka yerde de bu duruma 
iki etmenin yol açtığını düşünmüştür: "Aura'nm azalmasına yol açan 
en büyük iki etmen, ekonomik bakımdan kitlesel üretim, toplumsal 
bakımdan da sınıf mücadelesidir."375 Benjamin’in metanın deneyim
de meydana getirdiği dönüşümü anahatlanyla ortaya koyma girişimi 
açısından daha da önemli olan husus, "şok deneyiminin aura'ya yö
nelik tehdidiydi".37'’ Yeni olanın yarattığı şok, geleneğe gömülü olan 
sanat yapıtını kuşatan aura'nm yerini alıyordu. Kendi şiiri için bir pi
yasa arayışında olan Baudelaire, hem aura'yi hem de yeni olanı ko
rumaya çalışmıştı.

Baudelaire modernliğin vitrininde kahramanca bir tavır almaya, 
hatta "gerçekdışılığın (yanılsamanın) göbeğinde yaşamaya" çalış
mıştı. "Baudelaire’in nostaljiden bihaber oluşu da bununla ilişkiliy
di."377 Geri getirilebilecek bir geçmiş, şimdiki zamandan farklı bir 
şey olarak tasavvur edilebilecek bir gelecek yoktu. Baudelaire, kit
lelerin dünyası ve kitle metastyla ilgili olarak, kahramanca meydan 
okur bir tavır takınmıştı. Onun hayat imgesi hep-aynı olan yeni me- 
talardan oluşan dünyaya, "hiçbir gelişme yaşamamış... donmuş hu
zursuzluk"371* dünyasına tekabül ediyordu. Bu imge-V£ve parisien

karşısındaki genel tepkisi için bkz. Lindner (haz.), "Links hatte noch alles sich zu 
enträtseln", s. 171-323.

372. Aktaran Wolin, Walter Benjamin, s. 189.
373. Bkz. Lichtblau, "Das ’Pathos der Distanz'. Präliminarien zur Nietzsche- 

Rezeption bei Georg Simmel", H. J. Dahme ve O. Rammstcdt (haz.) Georg Sim
mel und die Moderne içinde. Frankfurt, 1984, s. 231 -81.

374. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 425.
375. A.g.y.. s. 433. 376. A.g.y., s. 475.
377. Benjamin, Gesammelte Schriften. 1, s. 673.
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de (Paris rüyasında) olduğu gibi- "üretim güçlerinin hareketsiz du
ruyormuş gibi göründüğü" meta üretimi dünyasına ilişkin bir im
geydi. Bu "fantazmagorya... dünya sergilerini hatırlatıyordu; bura
da burjuvazi mülkiyet ve üretim düzenine 'Dur, öyle güzelsin ki,'* di
yerek alkış tutuyordu".379 Nietzsche'nin ebedi dönüş öğretisine uy
gun düşer bu. Nietzsche bu öğretide "ana düşünceyi Medusa kafası 
olarak" tasavvur eder: "Dünyanın bütün özellikleri katı, donmuş bir 
ölüm mücadelesi haline gelir."3*" Ebedi dönüş öğretisi "tarihsel olay
ları kitle ürününe dönüştürür".381 Dolayısıyla bu toplumun ilerleme 
kavramına bağlanması iyice tuhaftır. Benjamin'in dediği gibi: "Ölü 
katılığına gömülen bir dünyanın ilerlemeden bahsetmesi ne anlama 
gelir ki?"382

Bu tür bir dünya ilerlemeden bahsedebilir, çünkü hep-yeni ola
nı, yeni olanın sürekli yarattığı şoku yeniden üretebilir. Bu da meta 
mübadelesi ve dolaşımında mevcuttur esasen. Şeyler dünyası meta
lar dünyası haline gelir:

Şeyler, insanları b irb irlerine  yabancılaştırm a e tk isin i ilk in  m eta  olarak 
icra eder. Bunu d a  fiyatı a racılığ ıy la  yapar. Son kertede belirleyici olan  şe
ye, m etan ın  m übadele  değerine , eşitlik  alt-katm anına d a ir içgörü . (M üba
dele değerin i ü reten  çalışm anın  yürütü ldüğü /.am anın m utlak  n ite l kim liği, 
heyecanın  c ırtlak  renklerin in  göze çarptığ ı g ri arkap landır.)383

Meta dünyasından kaynaklanan, ama en küçük ve önemsiz yer
lerde açığa vurulan bu hep-yeni modernlik dünyası (hep-aynı olan, 
önemsiz fragmana önem kazandırır), doğa, şeyler ve insan dünyası
na ilişkin insan deneyimini dönüştürür.

Baudelaire üzerine yazdığı denemenin gözden geçirilmiş versi
yonunda -"Baudelaire'de Bazı Motifler Üzerine"- Benjamin insan 
deneyiminin dönüşümünün, hatta bir bakıma "deneyimin gitgide 
körelmcsi"nin kimi boyutlarını incelemişti. Bu içgörüler Baudelaire' 
in yapıtlarının aydınlatılmasına hizmet ediyordu gene. Gelgelelim 
Benjamin bilhassa modernlik deneyiminin önemli bir boyutunu in

* Faust'un geçip giden âna seslenişi -ç.n.
378. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 414.
379. A.g.y., s. 448.
380. Alıntı, Das Passagen-Werk, s. 173.
381. A.g.v., s. 429. 382. A.g.y., s. 420.
383. A.g.y., s. 488.
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celemeye çalışmıştı: ele avuca sığmaz, geçici ve tesadüfi olanda zım
nen bulunan ve hep-yeni olanın yarattığı şok ya da heyecan olarak 
açığa çıkan deneyimin radikal süreksizliği. Dolayısıyla Benjamin'in 
modernliğin tarihöncesi, bir bakıma, deneyimin yapısındaki dönü
şümlerin toplumsal kökenleri üzerine düşünceler içerecekti.

Benjamin'in argümanı, geleneğe gömülmüş ve dolayısıyla da ta
rihsel hafızayla bağlantılı olan, farklı bir deneyim tasavvuruna daya
nır. Benjamin'e göre, "gerçekten de deneyim hem kolektif hem de 
özel yaşamda bir gelenek işi "dir. "Anılarda sıkı sıkıya saptanmış tek 
tek durumlardan çok, biriktirilmiş, çoğu kez bilincine varılmamış, 
ancak hafızada birbiriyle kaynaşmış verilerden oluşur."3*4 Hafıza 
"iradi ve gayri iradi hatırlama"nm kaynaşmasının ürünü olup somut 
yaşantıdan kaynaklanır ki bu yaşantıda "bireysel geçmişin bazı içe
rikleri hafızada kolektif geçmişin bazı içerikleriyle ilişkiye girer".385 
Benjamin evvelce bu tür bir deneyim tasavvurunu, tarihsel iletişim 
biçimleriyle ilgili olarak, "Hikâye Anlatıcısı"nda anahatlarıyla orta
ya koymuştu. Bu yazıda Benjamin hikâye anlatıcısının yaptığı iş ile 
modem roman ya da gazeteye özgü enformasyon gibi yeni iletişim 
biçimleri arasında ayrım yapıyordu. Hikâye anlatıcısının "kendine iş 
edindiği şey, enformasyonun yaptığı gibi, salt olup biteni kendi başı
na aktarmak değildir; hikâye onu anlatıcının hayatının içine gömer 
ki bir deneyim olarak dinleyenlere aktarabilsin."38« Hikâye kolektif 
olarak sağlama bağlanmış deneyimin simgesidir. Dolayısıyla "eski 
haber etmenin yerini enformasyonun, enformasyonun yerini sansas
yonun alması deneyimin gittikçe daha çok köreldiğini gösterir".387 
Tek bir örnek, gazeteye özgü enformasyon örneğini alacak olursak, 
amacı "olayları okurun deneyimiyle ilgili olabilecek alandan ayrı

384. Benjamin, Charles Baudelaire, s. 110: Türkçesi: Son Bakışta Aşk  içinde, 
s. 117-8. Benjamin'in on dokuzuncu yüzyılda deneyim ve algının değişmesine da
ir bazı içgörülerini geliştirme yönünde parlak bir girişim için bkz. C. Asendorf, 
Batterien der Lebenskraft. Zur Geschichte der Dinge und ihrer Wahrnehmung im 
19. Jahrhundert, Giessen 1984.

385. Benjamin, Charles Baudelaire, s. 113; Türkçesi: Son Bakışta Aşk içinde, 
s. 120.

386. A.g.y. Benjamin'in "Hikâye Anlatıcısı" denemesi ile modernlik teorisi 
arasındaki ilişki için bkz. Wolin, Waiter Benjamin, 7. bölüm.

387. Benjamin. Charles Baudelaire, s. 113: Türkçesi: Son Bakışta Aşk içinde, 
s. 119.
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tutmaktır. Gazeteye özgü enformasyonun ilkeleri de (yeni olma, kı
salık, anlaşılırlık ve hepsinden önemlisi tek tek haberlerin kendi ara
larında bir bağlantıdan yoksun olması) katkıda bulunur"388 bu süre
ce. "Çevresindeki dünyanın verilerini deneyim yoluyla özümsemek
ten gitgide âciz kalan" birey, ya bunun yerine somut deneyimden so
yutladığı enformasyonu edinmek, ya da "kaçınılmaz özel bir karak
ter" barındıran başka deneyimleme yolları aramak zorunda kalacak
tır. Yüzyıl başında ve sonrasında, "uygar kitlelerin standartlaştırıl
mış, doğallığı kalmamış varoluşlarında kendini gösteren bir deneyi
me karşı [içsel] 'gerçek' deneyime erişmek için"389 arayışlar başla
mıştı. Bu arayış, bütün Jugendstil akımında temel bir motif olması
nın yanı sıra, Simmel'in dünyanın bir içsel dünya olarak deneyim- 
lenmesi şeklindeki modernlik kavramını da biçimlendirmiştir. İçsel, 
bireysel yaşantı (das Erlebnis) arayışında özetlenmiştir bu. Kolektif 
olarak sağlama bağlanmış deneyimin yerine bireysel yaşantı, aura- 
tik deneyimin yerine de izlere yönelik arayış geçmiştir.

Muhtemelen Adomo'nun, "kolektif rüya" kavramına dair eleşti
rileri karşısında, Benjamin az da olsa Bergson, Freud ve Theodor 
Reik'in yapıtlarından yararlanarak rüya konusunu daha etraflıca ele 
almıştı sonradan. Bilhassa zihnin uyaranlarla sürekli olarak bom
bardıman edilmesi kavramı -k i burada Benjamin metropol deneyi
mi ve kalabalığına dair önceki analizlerinden yararlanmıştı (Sim- 
mel'den de örnekler almıştı)- bu şokları alıp özümseyecek ya da dö
nüştürecek bir organ gerektirir. Freud'a göre, bu organ bilinçti. Bi
lincin bu şokları kaydedemediği noktada, büyük ihtimalle bunlar 
travmatik bir etki doğuracaklardı. Gelgelelim şok, örneğin pasajla
rın eşiğinde olduğu gibi, somut deneyim için kurucu bir nitelik teş
kil edebilir, ya da mekanik üretime uyumda olduğu gibi, söz konu
su somut deneyimin gelişmesine engel olabilirdi.

Evvelce Simmel'in yaptığı gibi, Benjamin de metropolün ve ka
labalığın, negatif şok deneyimi için merkezi bir konum oluşturdu
ğunu öne sürmüştü. Bilinç, uyaran ve izlenim bombardımanına kar
şı bir perde olarak etkin bir şekilde tetikte olduğunda.

388.A.g.y. s. 112; Türkçesi: s. 119.
389 A .g .y .,s . 110;Türkçesi: s. 117.



330 MODERNLİK FRAGMANLARI

...  izlenim ler deneyim e (E rfa h ru n g ) o  kadar az g irer, yaşantı (E rlebnis) 
kavram ın ın  içinde o k ad ar çok kalırlar. Belki de  şoka karşı savunm a tam  da 
bunu başarır; içerik bü tünlüğünü yok etm ek pahasına, o laya b ilinçte  kesin 
bir zam an noktası tayin eder. Bu, düşüncen in  en m ükem m el ürünü olur, 
olayı b ir yaşantı (E rlebnis)  haline g e tirird i.390

Benjamin sonrasında şok deneyimine dair bu analizinin kapsa
mını kalabalıklar ve metropolün ötesine -k i bunlar Baudelaire'in 
kendi deneyiminin de odağındaydı-geçirip, emek sürecindeki deği
şimleri içine alacak biçimde genişletmişti. Nitekim Marx'm meka
nik üretimin ve buna bağlı olan, işçilerin refleks terbiyesine, işçilerin 
makineye birer otomat olarak adapte olmasına ve önceki üretim de
neyimlerinin yadsınmasına dair açıklamalarından yararlanarak, me
ta mübadelesi deneyimine ilişkin analizinin kapsamını da meta üre
timi deneyimine kadar genişletmişti. Bu noktada Benjamin, faali
yetleri deneyimsizlik zamanında var olan kumarbaz ile (kumarbaz 
yeniden başlayabilirdi hep), ilave, eşit birimlere dayalı tek bir za
man, yani içi boş, homojen bir zaman tasavvuru tanıyan kapitalist 
üretimdeki işçi arasında benzerlik kurmuştu. Özellikle de şunu öne 
sürüyordu Benjamin:

İşçinin e liy le  m akineye yaptığ ı m üdahalen in  öncekiyle h içb ir b ağ lan tı
sı yoktur, çünkü onun tam ı lam ına tekrarından  ibarettir. T ıpkı kum arda bir 
caup'mm  (atış) b ir önceki coup'âan kopuk  olm ası g ibi elin  m akineye m üda
halesi de b ir öncek inden  kopuktur; bu  yüzden de işçin in  angaryası kendi 
tarz ında  kum arbazm kin in  karşılığ ıd ır. H er ikisinin çalışm ası da  aynı ö lçü 
de içerik ten  yoksundur.391

Yaratıcı iş faaliyetinin yeniden kurulması somut deneyimin ge
lişmesinin önkoşuludur. Benjamin'in Pasajlar Projesi'nin özetlerin
den biri için tasarladığı sonuç bölümü yalnızca bu bakımdan doğru
luk kazanır: "Somut deneyim (Erfahrung) emek ürünüdür. Bireysel 
yaşantı (Erlebnis) ise aylağın fantazmagoryasıdır."353

Negatif şok deneyimleriyle parçalanmış bu içi boş, homojen za
man deneyimine, içerik ve geçmişten azade, dolayısıyla da gerçek 
tarihsel deneyimle hiçbir ilişkisi bulunmayan bireysel yaşantı (Er
lebnis) eklenir. Gelgelelim Baudelaire'in correspondence'larında

390. A.g.y., s. 117; Türkçesi: s. 123.
391. A.g.y.. s. 134-5; Türkçesi: s. 138.
392. Benjamin, Gesammelte Schriften, 1, s. 1179.
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("krize dayanıklı bir temele oturmak isteyen bir deneyim olarak ni
telendirilebilir"393 bunlar) kavranan süreksiz zaman kavramı krono
lojinin boş sürekliliğini yerle bir eder. ''Corresponclance'laı anımsa
manın verileridir. Tarihsel değil, tarihöncesi verilerdir."394 Benja- 
min’in kendi diyalektik imgeleri "şimdi'nin zamanı"na girmeye ça
lışır. Bu bağlamda işaret edildiği gibi, "zamanın akışına yapılan me- 
taforik göndermenin bu tasavvurda hiçbir yeri yoktur; bunun yerine 
Benjamin bir 'güç alam'ndan, hatta evvelce Tek Yönlü Yol'da sanat 
yapıtının bir 'güç merkezi' olduğundan bahseder''.395 Modernliğin 
tarihöncesine ilişkin diyalektik imgeler bu "şimdi’nin zamam"nı ay
dınlatmayı amaçlıyordu; ama alelade bir şimdiki zaman olarak de
ğil, geçmiş ile geleceğin arasındaki sınırın bir anlığına ihlal edildiği 
zaman olarak. Bu şekilde yol alan bir tarihçi, geçmişe doğru bakan 
kâhindir bir bakıma ve şimdiki zamana ayak uyduranlardan çok da
ha fazla söyleyecek sözü vardır bizlere.

V

Benjanıin'in tasarladığı ve büyük ölçüde on dokuzuncu yüzyılın baş
kenti Paris'e konumlandırdığı modernliğin tarihöncesi, antikite ile 
modernlik, şehir ile kitleler, yeni ile hep-aynı olandan oluşan diya
lektik imgelerde elde edilecekti. Pek çok bakımdan etkileri hâlâ üze
rimizde olan on dokuzuncu yüzyılın rüya âleminden yola çıkmıştı. 
Hatta modem teknoloji dünyasına ilişkin deneyimler de bu dünya ile 
mitolojinin arkaik simge dünyası arasındaki mütekabiliyetleri orta
ya çıkarabilir. Benjamin'in niyeti modernliğin fantazmagoryasının 
içine daha en başındayken girmekti. Modem hayattaki kahramanlık 
biçimleri bile, modern melankoli ve can sıkıntısı ("kolektif rüyaya 
iştirak etmenin göstergesi olarak"396 tasavvur edilmişti can sıkıntısı) 
biçimleri olarak sunulacaktı. Modernlik deneyiminden sıkılmak "yü
ce eylemlerin başlangıcı"nı teşkil edebilir, ama o eylemlerde büyük

393. Benjamin, Charles Baudelaire, s. 140; Tiirkçesi: Son Bakışta Aşk  içinde, 
s. 142.

394. A.g.y., s. 141; Tiirkçesi: s. 143.
395. Greffrath, Metaphorische Materialismus, s. 57
396. Benjamin. Das Passagen-Werk, s. 164.
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ihtimalle modem kahramanlık biçimlerini ortaya çıkarır. Örneğin 
"1846 Salonu"nun "Modem Hayatın Kahramanlığı Üzerine" başlık
lı son bölümünde, Baudelaire dandizmden can sıkıntısına kahra
manca karşı koyma biçimi olarak söz etmekle kalmıyor, deyim ye
rindeyse nihai karşı koyma biçimine, yani "modern intiharlara"3’7 da 
işaret ediyordu. Benjamin'in yorumladığı gibi, böylece "intihar mo
dernliğin özü olarak tezahür ediyor"du.398 Baudelaire'in ölümünden 
yirmi otuz yıl sonra, sosyolog Emile Durkheim "farklı koleklif 
üzüntü" ve "kolektif melankoli hareketleri"nin, intiharın "ölümcül 
coşkusu"na yol açmaktaki rolünü değerlendirmek zorunda hisset
mişti kendini.399

Bireyin geleceği son kertede yadsıması olarak kavranan modern 
intihar, modernlikteki geleceksizliğin aşırı dışavurumlarından yal
nızca biridir. Nasıl "kolektif rüyanın tarihi yok" ise, aynı şekilde ge
lecek tasavvuru da yoktur. "İktidarsızlığın toplumsal gerekçeleri" de 
burada bulunur: "Zincirinden boşanan üretim güçlerinin geleceğiyle 
ilgilenmeyen burjuva sınıfının fantazisi (burjuvanın klasik ütopya
ları ile on dokuzuncu yüzyıl ortalarının ütopyaları arasındaki ben
zerlik). Söz konusu dönemde belirgin 'rahatlık' toplumsal fantazinin 
haklı nedenlerle azalmasıyla el ele verir."400 Geriye kalansa, kara ka
ra düşünen kimsenin şaşıp kaldığı "ölü bilgiden oluşan karman çor- 
man yığın"401 ve modernliğin labirentleridir.

Modem labirentlerin en önemlisi, hep-aynı olanı hep-yeni ola
rak üreten meta mübadelesi ve dolaşımı dünyasında yer alıyordu. 
"Nouveaute'nin (yenilik) anlamını kavramak için, gündelik hayatta
ki yenilik tekrar ele alınmalıdır. Niçin insanlar birbirlerini en yeni 
şeylerden haberdar eder? Muhtemelen ölümü karşısında galip gel
mek için. Nitekim gerçekten yeni hiçbir şey bulunmaması kaydıy- 
la."402 Baudelaire, Blanqui ve Nietzsche bu tür bir deneyimi çeşitli

397. C. Baudelaire. Arı in Paris. 1845-1862, çev. ve yay. haz. J. Mayne, Ox
ford, 1965. s. 117.

398. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 455.
399. E. Durkheim, Suicide, çev. J. A. Spaulding ve G. Simpson, Londra. 1952. 

s. 365 vd; Türkçesi: İntihar, çev. Özer Ozankaya, İstanbul: Cem, 2011. Melanko
liye dair daha genel bir çalışma için bkz. W. Lepenies, Melancholie und Gesellsc
haft. Frankfurt, 1969.

400. Benjamin, Gesammelte Schriften, I, s. 664.
401. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 466.
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tarzlarda geliştirip ebedi dönüş doktrini haline getirmişti. Bu dokt
rin, çok farklı bir tarzda da olsa, mutluluk fantazmagoryasını ortaya 
çıkarıyordu.

Ebedi dönüş I kavram ı] m utlu luğa ilişkin iki çatışık  ilkeyi b irb irine  bağ 
lam a girişim idir: yani ebed ilik  ilkesi ile "bir kez  daha" ilkesini. Ebedi dönüş 
fikri, zam an m usibetinden , spekü la tif  m utluluk fikrini (ya da fantazm agor- 
yasını) o rtaya çıkarır. N ie tzsche 'n in  kahram anlığ ı B audelaire 'ink in in  m ua
dili o lup , tekdüze ru tin lerin  o luşturduğu m usibetten , m odern liğ in  fantazm a- 
goryasın ı o rtaya çıkarır.403

Hep-aynı olanın ebedi dönüşünün yalnızca, sözgelimi, Blanqui' 
nin burjuva ilerlemesini yerle bir ederek tersine çevirişi ya da Ba- 
udelaire'in ilerlemenin "karanlık feneri"ne saldırışı gibi daha yük
sek kozmik düzeyde ortaya çıktığı düşünülmesin diye şunu vurgu
lar Benjamin: "Hep-aynı olan, aracı unsurların (intermédiare) tam 
da ufak ayrıntılarında ifşa eder kendini."404 Keza Benjamin ilerleme 
kavramının burjuva ve sosyalist versiyonları konusunda ne kadar 
eleştirel olursa olsun, bu doktrinlerle kendini özdeşleştirmemişti. 
Benjamin'in mesihçi teolojik bilinci onu pek de topyekûn umutsuz
luğa sürüklememişti.405 Pasajlar Projesi'nin gelişimiyle çakışan, git
gide daha da gelişen Marksist tutumu, Brecht ve sonraları Korsch' 
un yanı sıra Frankfurt Enstitüsü üyelerinin Marksist bakış açılarıyla 
gitgide daha çok karşılaşması, Benjamin'in hem söz konusu umut
suzluk doktrinine hem de şinıdi'deki siyasi dışavurumlarına karşı 
eleştirel bir tavır almasını sağlamıştı.406 Nietzsche'nin yapıtlarında 
bulunan, ebedi dönüş doktrininin en gelişmiş versiyonuyla ilgili 
olarak. Benjamin bu doktrinin kurduğu gizli yakınlıkları tespit et
mişti: "Nietzsche'ye ait doktrininin dayanağının Zerdüşt değil de

402. A.g ,y., s. 169.
403. Benjamin, Gesammelte Schriften, I. s. 682-3.
404. Benjamin, Das Passagen-Werk, s. 677.
405. Scholem. Benjamin'in çalışmalarının teolojik ve mesihçi boyutunu vur

gulamıştır. Bkz. Scholem'in derlemesi, Walter Benjamin. The Story o f  a Friends
hip, Londra, 1982. Benjamin'in tarih felsefesi ilgili olarak şu denemelere bakıla
bilir: Bulthaup (haz.), Materialien içinde.

406. Benjamin'in Marksizminin gelişimi için Buck-Morss ve Wolin'in kitap
larına bakılabilir. Ayrıca bkz. Hering, Der Intellektuelle als Revolutions, Münih, 
1979; J. Roberts, Walter Benjamin, Londra ve Basingstoke, 1982, öz.ellikle bkz. 3. 
bölüm.
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Sezar olduğu bir çerçeve mevcuttur... Bu husus önemli. Nietzsche' 
nin kendi doktrininin emperyalizmle suç ortaklığı bulunduğunu ima 
ettiğini vurguluyor bu."407

Ama bütün bunlar şuna işaret ediyor: Benjamin'in Pasajlar Pro
jesi ne ortodoks bir tarihsel projeydi, ne de "aylaklar" için yazılmış 
bir tarih. Modernliğin tarihöncesine ilişkin diyalektik imgeleri inşa 
etme işi, "ta bütün geçmiş, tarihsel bir apocatastasis'le' şimdiki za
mana getirilinceye dek"408 mütemadiyen sürdürülecekti. Geçmişin, 
unutulmuşluktan kurtarılıp bu şekilde restore edilmesi, şimdiki za
manı geçmişten hareketle yorumlamamızı, tarihin içine uyanmamı
zı sağlayacaktı. "Yaklaşan bu uyanış, rüyanın Truva atı gibi durmak
ta" idi.409 Bizzat Benjamin vardı bu atın içinde; tıpkı Baudelaire gibi, 
"gizli bir ajan-idareyi elinde bulunduran kendi sınıfına yönelik giz
li hoşnutsuzluğun ajanı"410 ve gene Baudelaire gibi, "yıkıcı bir ka
rakterdi o.

* Yun. "önceki hale döndürme" -ç .n .
407. Benjamin, Das Passagemverk, s. 175.
408. A.*;.)’., s. 573. ' 4 0 9 .A.g.y., s. 495.
410. Ben jamin, Charles Baudelaire, s. 104.



Sonuç

Zam an  uçar, sonsuzluk kalır.

BOLESLAW PRUS, Lalka

Bu dünyada bütünlükler yoktur; dünya anlam lı sürekliliğin yerini
alan, küçük küçük rastlantısal olayların akışından ibarettir.

SIEGFRIED KRACAUER

Bizim  ilgilendiğim iz alanlarda, bilgi ancak şim şeklerle gelir. M etin
se sesi çok sonradan gelen gökgürlem esidir.

WALTER BENJAMIN

PASAJLAR PROJESİ’NİN 1939 tarihli Özet'inde, Benjamin on doku
zuncu yüzyılın "yeni hayat biçimleri ve yeni yaratılarTnı, -fantaz- 
magorya olarak- belirdikleri dolaysız biçimleriyle aydınlatacağını 
açıklamıştı. Ona göre, bu fantazmagoryaların hükmettiği dünya mo
dernlikti. Benjamin'in modernliğin tarihöncesi, kendisinin modern
liğin başlangıçtaki alanı olarak gördüğü şeyi aydınlatacak, ama bunu 
yaparken modernliğin farklı kisvelerle tekrar tekrar belirdiğini yad- 
sımayacaktı. Hatta Benjamin şunu açıklamıştı:

. . .  h içb ir çağ  yok tu r ki kendini en  egzan trik  an lam da "m o d em ” h isse t
m em iş ve b ir uçurum un hem en kıyısında durduğunu düşünm em iş olsun. 
N ihai b ir krize  da lm ış bu lunan , üm itsiz, gözlerin i dört açm ış bilinç insan
lıkta kroniktir. H er dev ir kendine kaçınılm az b ir şek ilde  yeni görünür. G el
g e ld im  bu "m odern lik" tam  da  çeşit çeşit o lan  şeydir; tıpkı tek bir ka ley 
doskopun çeşit çeşit yön leri g ib i.1

1. Benjamin. Das Passagen-Werk, s. 677.
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Benjamin modernliğin başlangıçtaki anlamını on dokuzuncu yüz
yılın Parisi'nde aramıştı. Yüzyıl başında, asli bir alan olarak pasajla
rın çöküşünün haritasını çıkarmak istemişti. Gelgelelim yüzyıl ba
şında özellikle de Jugendstil akımı modernliğini, yeni bir sanatın 
Oart nouveau) ilkelerine bağlılığını ilan etmişti. Bu alan belki de mo
dernliğin ilk sosyologu olan Simmel tarafından incelenmişti. Sim- 
mel'in alanı, "yeni" İkinci Reich Aimanyası’nın başkenti olan Ber
lin'deydi esasen. Otuz yıl kadar sonra, öğrencilerinden biri olan Kra- 
cauer aynı alanı, şehrin gelişerek modernliğin öncüsü halini alması 
bağlamında incelemişti. Gelgelelim aynı modernliğin içindeki geri
ci hareketlerin, hemen hemen yirmi yıl sonra şehrin topyekûn yıkı
mında payı olacaktı. Aslına bakılırsa, hem Kracauer hem de Benja
min şehri çok daha önce terk etmek zorunda kalmıştı.

Modernliğin toplumsal boyutlarını araştıran bu üç figür içinden 
Simmel'in yapıtları, neredeyse tamamen Berlin'le ilintilidir; gerçi 
Simmel Berlin'de çok kozmopolit bir çevre içinde bulunmuştur.2 
Kracauer ve Benjamin ise Berlin ile Paris'i karşılaştıracaktır. Kraca- 
uer'in Weimar dönemindeki en iyi çalışmaları, öncü şehir niteliğin
deki Berlin'e dair analizleriyle ilgili olanlardır muhtemelen. Benja
min içinse, geçmişin kişisel olarak ilk kez uyanışı, "Bin Dokuz Yüz
lerin Başında Berlin'de Çocukluk"unun yeniden inşa edilmesiydi. 
Bu dönemde Baedeker'in mütevazı Berlin ve Çevresi rehberi, Berlin' 
in "eskilik ya da tarihsel çekicilik açısından diğer büyük Avrupa baş
kentleriyle yanşamayacağını" teslim ediyordu. Gelgelelim "Avru
pa’daki en saf modem şehir olarak kendine özgü ilginçliğine" de işa
ret ediyordu. Berlin'in özel bir cazibesi -k i hem Kracauer hem de 
Benjamin'in çok farklı bir tarzda yorumlamasına vesile olmuştu bu- 
"sokaklannın temizlik timsali olması" idi.3 Yepyeni ve tertemiz ol
mak, modernlik kaleydoskopunun ortaya serdiği "çeşitli veçheler" 
dendi.

Modernliğin izleri ve fragmanları modem toplumun her yerinde 
bulunabilirse de (bulundukları en bariz yerlerde, gizlerinin çözül
mediği anlamına geliyordu bu çoğunlukla) diğerlerine kıyasla öne

2. Bu dönemdeki Berlin için bkz. Berlin um 1900, Akademie der Künste Ber
lin'deki serginin katalogu. 1984.

3. K. Baedeker, Berlin and its Environs. 5. baskı. Leipzig. 1912, s. V ve 54.
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çıkan iki yer vardı: metropol ve kapitalist toplumsal ilişkiler. Sim
mel için, asıl alan yüzyıl başındaki Berlin'di; Kracauer için, Paris ve 
öncelikle de Weimar dönemindeki Berlin'di; Benjamin içinse, bu 
alan, kişisel düzeyde gene Berlin olsa da, en iddialı toplumsal mo
dernlik teorisinde on dokuzuncu yüzyıl ortalarının Paris'iydi. Kapi
talizm konusunda. Simmel gelişmiş para ekonomisindeki mübade
le ve dolaşıma parmak basmıştı; Kracauer üretimin ve toplumsal 
ilişkilerin rasyonelleşme sürecini vurgulamıştı; Benjamin de meta 
mübadelesi ve dolaşımı sürecine ve buna bağlı meta fetişizmine yo
ğunlaşmıştı.

Simmel'in, modernlik deneyimlerinin konumlandığı toplumsal 
mekân olarak metropole dair incelemeleri birkaç açıdan önemlidir. 
Karmaşık, iç içe geçmiş bir toplumsal ilişkiler ağı ya da labirenti 
olarak metropolde, geçici, ele avuca sığmaz ve tesadüfi etkileşimler 
meydana gelir ki bu etkileşimlere de yalnızca bireyin kişiliğinin 
fragmanlarının dahil olması icap eder. Aslında duyuların sayısız uya
ranla bombardıman edilmesi ve devamlı anonim bireylerle yan ya
na gelinmesi, sinirlilikte bir artış meydana getirir ve bu da çeşitli bi
çimlerde içe doğru çekilme ve sosyal mesafe yoluyla dönüştürül
meyi gerektirir, hatta tam bir kayıtsızlık hali yaratır. Dolayısıyla bu 
hususun Simmel'in duygulara ve duyulara dair çığır açıcı sosyoloji
si için çoğu kez çıkış noktası sunmuş olması hiç de şaşırtıcı değildir. 
Toplumlaşma ve etkileşim biçimleriyle ilgilenen bir sosyolog ola
rak Simmel şehrin toplumsal mekânlarında bir araya gelen ve dağı
lan belirsiz kolektivitelere parmak basmıştı. Ama metropoldeki ka
labalıklar ve rastlantısal diğer insan biçimlenimleri, ancak toplum
sal mekânla sınırlandırılmışlıkları ya da bu mekâna dağılmışlıklan 
yoluyla anlam kazanmıştı. Keza Simmel, hem Kracauer hem de Ben- 
jamin'i farklı bir açıdan meşgul eden konuya -metropolün toplum
sal mekânına- parmak basan ilk kişilerdendi.

Gelgelelim Kracauer'in metropol labirentine dair analizleri pek 
çok açıdan daha kesin ve tehditkârdır. Kracauer toplumsal mekânın 
hiyerogliflerine dair titiz bir araştırmaya girişir ve bu araştırma met
ropoldeki mimari ve diğer mekânsal biçimlenimlerin cansız yapıla
rı üzerine yoğunlaşır doğrudan. Bu "simge ormanı" ortaya çıkarıl
ması gereken anlam izleri, yeniden inşa edilmesi gereken yitik de
neyim fragmanları barındırır. Metropolün gizli simgesel dünyası
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bağlamında, Simmel tamamen bilinçli bir toplumsal mesafe yaratı
larak (daha geniş bir bağlamda, yabancı bunun en somut örneğidir), 
sinir sisteminin korunmasını ve adeta şehrin yukarıdan görünüşünü 
vurgulamışken, Kracauer şehre ancak aşağıdan bakan biri tarafın
dan deşifre edilebilecek, şehrin "dışavurumcu rüyamsı imgeleri" 
üzerinde durmuştu. Bu bakımdan, Benjamin'in Kracauer'i "paçav
racı" diye nitelemesi yerindedir: Gündelik bakış açısından, görmez 
den gelip yanından geçip gittiğimiz biçimlenimlerden tesadüfi im
geleri, "tesadüfi yaratılar"ı toplayan biri. Kracauer'in Paris ile Ber
lin'i karşılaştırması bu faaliyetin bir başka özelliğini ortaya çıkarır: 
Mekânsal ve diğer figürasyonların fragmanlarının Paris'te tarih için
de konumlanması, Berlin’deyse geçmişin mevcut olmadığı tarihdışı 
bir şimdiki zamanda konumlanması. Dolayısıyla şehir hem geçici 
hem de tarihsel bir konum biçimini alır. Kracauer'in öncü şehir nite
liğindeki Berlin'e dair en kasvetli analizlerinde bu geçici konum 
hem tamamen yeninin hem de boş, tarihdışı zamanın konumudur. 
Berlin'deki cepheler, simgelerine anlam kazandırabilecek tarih ve 
insanlık izlerini gizler. Kracauer'in iç mekânlarının da, ne kadar ya
van olursa olsun "gerçeklikle doldurulması" için, ideolojik-eleştirel 
olarak maskesinin düşürülmesi gerekir.

Benjamin'eyse en başta labirent olarak metropol örneğini sunan 
Paris olmuştu; hem Hessel ile birlikte ziyaretleri sırasındaki doğru
dan deneyimleri hem de Aragon ve diğer yazarların gerçeküstücü 
görülerinin teşvik ettiği düşünceler bakımından. Ama yitik ya da 
parçalı hatıraların alanı olarak metropole duyulan ilgi, yüzyıl başın
da Berlin'deki çocukluğunu yeniden inşa etme girişimiyle olgunlu
ğa erişmişti birkaç yıl sonra. Baudelaire'in "çocukluğa özgü naif ba
kış" dediği şeyle (Benjamin'in bunu yeniden edinmesi gerekliydi) 
ve geçmişin kurtuluşuna duyduğu ilgiyle donanmış olan Benjamin 
on dokuzuncu yüzyılda modernliğin tarihöncesinin alanı olarak bir 
kez daha Paris'i ele almıştı. Hiçbir zaman gerçekleşmemiş olsa da. 
Benjamin modernliğin tarihöncesini, yüzyıl başına kadar, gerçek 
deneyim nesnelerinden oluşan dünyanın derinlerinde bulunan ken
di ilk şehir deneyimlerine kadar genişleterek, adeta çemberi tamam
lamak istemişti.

Ama bu proje kesinlikle metropolü yüceltmek amacıyla düşü
nülmemişti. Zira. Kracauer'in Berlin'deki beyaz yakalı işçilere dair
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incelemesiyle ilgili olarak Benjamin'in belirttiği gibi: "Büyük şeh
re duyulan aktif sevginin ilk izlerinin belli olduğu şu anda, şehrin 
kusurlarının arayışına ilk kez çıkılıyor"du3 Pasajlar Projesinde 
Benjamin, Baudelaire'in "on dokuzuncu yüzyıla gömülü olduğunu" 
göstermeyi istemişse, o halde söz konusu zeminin çok önemli bir 
kısmı "modernliğin asıl şehri olarak Paris"te bulunuyordu. Modern
liğin ilk alanını ortaya çıkarmak için, pasajların ve diğer "rüya me
kânlarının oluşturduğu birbiriyle kesişen labirentlerdeki çeşitli 
katmanların, sokakların, bunlarında altında yatan mitik yeraltı dün
yasının, sokakları dolduran kitlelerin ve nihayetinde bütün yanılsa- 
malı fantazmagoryalarıyla beraber insan bilinci denen labirentin dik
katle kazılması gerekiyordu. Gelgelelim, böylelikle metropol, me
kânı kapitalist toplumsal ilişkiler içinde bulunan bir alan haline ge
liyordu.

Bu husus Simmel'in metropole dair denemesinde gayet açık or
taya konmuştu; ancak, onun aklından geçen şey, gelişmiş bir para 
ekonomisinin doğurduğu ve dönüştürdüğü toplumsal ilişkilerdi. Pa
ra ve onun gerektirdiği mübadele ilişkileri önemliydi, çünkü para 
"en yüzeysel, 'gerçekçi' ve tesadüfi fenomenler ile... bireysel hayat 
ve tarihin en derin hareketleri arasında mevcut olan ilişkileri temsil 
etmek" için bir araçtı. Parasal ilişkiler geçici, ele avuca sığmaz ve te
sadüfi olarak görülebilirdi kolaylıkla. Ama bu durum bu ilişkileri 
sosyal bir modernlik teorisi bakımından cazip gösterse de, Simmel' 
in ilgi duyduğu tek şey bunların fenomenal biçimleri değildi. "Görü
nüşle en yüzeysel ve önemsiz olan şey" ile yola çıkıyor olabilirdi, 
ama ilgisi "hayatın özü"ne ve "temel hareket biçimleri"ne dek uzanı
yordu. Neticede, ekonomik bakımdan mübadele ve dolaşım alanla
rının ötesine uzanan bir analizin bulunduğu anlamına gelmiyordu 
bu. Bilakis Simmel sonraki yapıtlarında şunu iddia edecekti: "Marx' 
m ekonomik metalara atfettiği 'fetişizm'... kültürün içeriklerinin ge
nel kaderi konusunda ancak özel bir durumu temsil eder"; bu içerik
ler kendi "içkin gelişim mantığı ”nı izler. Gelecek, öznel ile nesnel 
kültür arasındaki ebediyen trajik bir ilişkiyi el altında bulundurdu
ğundan, Simmel'in vurguladığı, modernliğin özellikleri de ebediyen 
mevcut olmaya mahkûmdu.

4. Benjamin, G esam m elte Schriften , III, s. 198.
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Kracauer'in ilk yazılarında, kapitalizmle ilişkili modernlik ana
lizi, kapitalizmin "muazzam maddi ilerleyişi", buna bağlı olarak sı
nırlı bir araçsal aklın yayılması ve bireyselliğin yoksullaşması ara
sında yaptığı benzer bir ayrımdan yola çıkar. Ama 1920’lerin orta
sından itibaren, modernliğin "önemsiz, yüzeysel dışavurumlarıma 
dair en güçlü analizlerini geliştirmeye başladığında, kapitalizmin 
"baştan aşağı rasyonelleştirilmiş uygar toplum"una eğilmekle kal
mamıştı; aynı zamanda, üretim süreciyle görünüşte yalnızca dolay
lı yoldan ilişkili olan alanlara nüfuz eden, üretimin rasyonelleştiril
mesine yönelik somut bir sürecin dışavurumları ve sonuçlarına da 
eğilmişti. Bununla beraber, örneğin bu toplumun "hülyaları", gitgi
de çelişkili hale gelen toplumsal formasyonun özündeki toplumsal, 
ekonomik ve siyasi ilişkilerin sürdürülmesiyle çarpık bir tarzda uyu
şuyordu nihayetinde. Bu bakımdan modernlik deneyimleri gitgide 
istikrarsızlaşan bir şimdiki zamanda konumlanıyordu ki bu zama
nın "uç noktaları" da modernliğin aydınlatılması için bir odak nok
tası teşkil ediyordu.

Simmel'in kapitalizme (paranın yanı sıra) meta mübadelesi ve 
dolaşımı açısından eğildiğini kabul ettiğimiz takdirde, Benjamin’in 
kapitalist toplumsal ilişkilere dair analizi zaman zaman Sjmmel'in- 
kiyle yakınlıklar barındırıyormuş gibi görünür. Şüphesiz ki üretim 
süreci Benjamin'in modernlik analizinde yalnızca dolaylı bir şekilde 
kendini gösterir; buna karşılık sanatsal üretime ilişkin irdelemeleri 
büyük önem taşır. Gelgelelim Benjamin'in analizinin odağına yerle
şen şey, modernlik fragmanları içinde meta fetişizminin ele alınıp 
örneklenmesiydi, öyle ki "metanın halesi"nden oluşan şeyleşmiş 
dünyanın ötesi ve arkası görülebilecekti. Benjamin'in metanın "giz
li hayatı"nı ifşa edişi, metanın hep-yeni yüzü ile hep-aynı dolaşım ve 
mübadelesi diyalektiğine eğilen meta fetişizmi teorisini farklı bir 
tarzda kullanmasına dayanıyordu. Kracauer gibi, Benjamin de bu 
tür bir sürecin yarattığı ve yeniden ürettiği fantazi dünyası karşısın
da büyülenmişti. Ama onun niyeti bu yanılsamalı dünyayı yücelt
mek değildi. Modernliğin on dokuzuncu yüzyıldaki kökenlerine yö
nelik arayışın amacı, kapitalizmin fantazmagoryalarını bilince taşı
mak ve yerle bir etmekti. Benjamin'in Tek Yönlü Yol'&d modernliğe 
yönelik ilk akınlanyla ilgili olarak Kracauer'in idrak ettiği gibi, Ben- 
jamin’in bu projeye başlamasının sebebi, "dünyayı rüyasından uyan
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dırmak" istemesiydi. Benjamin 1940'ta kendi eliyle hayatına son 
vermeden çok önce, bu rüya kâbusa dönüşmüştü.

Bu üç yazar gerçek modernlik analizini yeni ve çoğu kez de radi
kal bir tarzda tasavvur etmişti. Modem deneyimin süreksizliği ve bu 
deneyimin geçici, ele avuca sığmaz ve tesadüfi doğasının yarattığı 
sorunları kendilerine özgü yollarla çözmeye çalışmışlardı. Adeta 
fragmanı tamamlamaya, hatta estetik, siyasi ya da tarihsel açıdan 
kurtarmaya uğraşmışlardı. Tarihsel açıdan bakıldığında, modernlik 
ebedi bir şimdiki zaman, çelişkili (ve geçici) bir güncellik ve bir tari
höncesi olarak incelenebilirdi. Simmel, Kracauer ve Benjamin açı
sından, bu inceleme, modernliğe dair kapsamlı, soyut teoriler ortaya 
koymak amacıyla yürütülmemişti. Simmel'in "gerçekliğin tesadüfi 
fragmanları", Kracauer'in "önemsiz yüzeysel dışavurumları" ve 
Benjamin'in "diyalektik imgeleri" ya da "monadları", gündelik ha
yattaki en küçük, en önemsiz modernlik izlerini kurtarmıştı. Kendi
lerine özgü yollarla, modernliğin fragmanlarının gizlerini deşifre et
meye çalışmışlardı.

Onların modernlik incelemelerinin her biri, Habermas'ın daha 
kapsamlı modernleşme teorilerinde eksik olduğunu düşündüğü şe
ye delalet eder: Gündelik hayatta modernliği deneyimleme tarzları
na ilgi gösterilmesi ve önem verilmesi. Simmel modernliği dene
yim dünyasının, içsel bir dünyaya dönüşümü olarak gördüğünden, 
modem etkileşim biçimlerine ilişkin deneyimin "hassas, görünmez 
bağları"nı araştırmakla kalmamış, duyular ve duygulara dair sosyal 
bir teori geliştirmekle de ilgilenmişti. Başka bir deyişle, içsel dene
yimin kendisi toplumsal araştırmaların konusu haline gelmişti.

Kracauer'e göre, modernlik dünyası, çeşitli bileşenlerinin ya ye
rel anlamdan yoksun bırakıldığı ya da sınırlı araçsal bir anlama mec
bur edildiği bir dünyaydı. Kracauer dünyevi fragmanlarda barınan 
anlamları araştırmaya koyulduğunda, Simmel’in modernlik anali
zinde vurgulanmamış olan iki özellikle karşılaşmıştı. Bunlardan il
ki. modernliğin içinde yer alan, belli bir toplumsal tahakküm biçi
miyle uyuşan "hülyalar" biçimindeki ideolojik tepkilerdi. İkincisi de 
ilk kez "Kitle Süsü"nde açıklandığı üzere, modernliğin fragmanları
nı anlamak bakımından kitlesel simgelerin önemiydi. Sonradan 
Kracauer "toplumun arka bahçeleri"nde saklı olan şeyleri ortaya çı
karmak amacıyla, modernliğin karanlık yüzünü açığa vurmuştu ade



342 MODERNLİK FRAGMANLARI

ta. Simmel, nesnel kültürün gitgide artan parçalayıcı gücü karşısın
da, birey için yarı-özerk bir yaratıcılık âleminin sanat ve ahlak alan
larında varlığını sürdürdüğünü hâlâ tasavvur edebi liyorken, Kraca- 
uer modernlikten bireysel anlamda kaçışın artık mümkün olmadığı
nı savunuyordu. Öte yandan, modernlikteki kitle kültürünün gelece
ği hem muğlak hem de istikrarsız olarak sunulmuştu.

Benjamin'e göre, modernlik dünyası, son kertede meta üretimi, 
dolaşımı ve mübadelesinin tahakkümüyle oluşmuş bir fantazi ve ya
nılsama dünyasıydı. Modernliğin şairi Baudelaire bile, bu şeyleşmiş 
dünyaya ancak alegorik olarak anlam kazandırabilmişti, zira "alego
rik perspektif devalüe olmuş bir fenomenal dünya üzerine kurulu
yordu her zaman" ve bu dünyanın temel veçhesini de meta teşkil edi
yordu. Benjamin "rüya gören kolektivite"yi rüyasından uyandırmak 
için, diyalektik imgeleri aracılığıyla bu şeyleşmiş dünyaya dalmaya 
gitgide daha çok öncelik vermişti. Bu da ancak bu şeyleşmiş dünya 
hakkında unutulmuş olan şeylerin hatırlanmasıyla başarılabilirdi. 
Adorno, Benjamin'in modernlik deneyimi teorisinin "bireysel ya
şantı (Erlebnis) ile somut deneyim (Erfahrung) arasındaki bütün 
karşıtlığı diyalektik bir unutma teorisinde" bir araya getireceğini 
ümit etmişti. "Hatta şeyleşme teorisi denebilirdi buna. Zira şeyleşme 
bir unutma (ein Vergessen) biçimidir: Nesneler halihazırda bütün 
veçheleriyle alakalı olmaksızın, kapıldıkları harekette şeyleşirler ve 
onlar hakkında bir şey unutulur gider."5 Salt hep-yeni deneyiminde, 
bu deneyimin temel önkoşulunun, hep-yeni olanın ortaya çıkması 
için gerekli olan toplumsal ilişkilerin hep-aynı şekilde yeniden üre
tilmesi olduğu unutulur. Dolayısıyla bu görüşte, postmodernlikten 
bahsetmek zamansız olacaktır.

5. Benjamin, Gesammelte Schriften, I, s. 1131.
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METİS YAYINLARI

Susan Buck-Morss

GÖRMENİN DİYALEKTİĞİ
W alter Benjam in ve Pasajlar Projesi 

Çeviren: Ferit Burak Aydar

G örm enin D iyalektiğ i, farklı am açlarla  yapılacak okum a
lara cevap verebilecek bir kitap: Ö ncelikle W alter B enja
m in ve onun tam am lanm am ış Pasajlar Ç alışması üzerine 
kapsamlı bir düşünsel biyografi. Susan Buck-M orss, Ben- 
jam in 'in  bitm em iş projesini tam am layıp kitap haline getir
m ek istercesine onun gözüne yerleşiyor. Pasajlar dosyala
rına düştüğü bütün o not ve fragm anlarla Benjam in bize 
tam olarak ne dem ek istiyordu, bunu araştırıyor.

İkinci bir okum a ise, 19. ve 20. yüzyıl boyunca, kapita- 
listleşm enin getirdiği tem el nitelikteki kültürel dönüşüm 
leri ve bunların nasıl olup da bugün yaşadığım ız dünyayı 
ortaya çıkardığını anlayabilm ek için Benjam in'in kavram 
larını takip etm ek olacaktır. B öyle b ir düşünsel ve sosyal 
tarihi kesen ve besleyen çok sayıda eksen var kitapta: İler
leme fikri, kapitalizm in ve m odem izm in çekirdek başkent
leri, ilk dünya fuarları, m im arlık, fosil, fetiş, istek im gele
ri, yıkıntılar, kolektif rüyalar, m etalaşm a. Avrupa faşizm i, 
nıitik tarih ve doğa algılam ası.

Ve nihayet görm e üstüne b ir kitap: Nasıl "görebiliriz"? 
Benjam in'in görüsünü çağdaşlarından ayıran neydi? Onun 
"görm e biçim ini", o  denli etkilendiği d iğer M arksistlerden, 
ilahiyatçılardan, H ıristiyan ve Yahudi "kurtuluşçular"dan 
farklı kılan neydi?

Benjam in'in. ve ardından Buck-M orss'un onu takip 
ederek bu kitapla çok iyi bir örneğini verdiği yöntem inin 
(geçm işe ve geçm işin zam anla atık haline gelm iş nesne ve 
im gelerine bugün için taşıdıkları devrim ci im kânlar açı
sından bakm anın) Türkçe okuyup yazanlar için de esinle- 
yici olacağını düşünüyoruz.
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S ieg fried  K racauer

KÎTLE SÜSÜ
Çeviren: Orhan Kılıç

B enjam in ve A dom o'nun yakın arkadaşı, Sim m el ve Lu- 
kâcs'ın en yetenekli "öğrencisi" Siegfried K racauer'in 1920' 
lerde ve 1930'ların başlannda  Frankfurter Z eitung  gazete
sinde yazdığı çok sayıda denem e arasından, bizzat kendisi
nin 1963 yılında yaptığı b ir seçki Kitle Siisii.

B ir dönem in ruhunu, kendi hakkında verdiği yargı
lara bakarak değil, ona ait yüzeysel, geçici, m arjinal feno
m enleri inceleyerek kavrayabileceğim izi düşünen K raca
uer, bu kitapta toplanan denem elerinde de bu bilinçli episıe- 
m olojik tercihin izini sürüyor. A lışveriş m erkezleri, seya
hat. dansçı kızlar, fotoğraf, çoksatan kitaplar, otel lobileri, 
b iyografiler ve sinem a üzerinden yalıiılm ışlık , yabancılaş
m a, can  sık ın tısı, şeh ir kültürü ve birey-grup ilişkisi gibi 
m odernliğe özgü tem el konulan  ele alıyor. Scheler, S im 
m el, Benjam in ve Kafka üzerine yazdığı yazılarda da  bir 
yandan bu düşünür ve yazarlan  analiz ederken b ir yandan 
da kendi felsefi konum unu serimliyor. Bu konum u da belki 
en iyi bu kitaptaki şu cüm le özetliyor: "H akikate girişin yo
lu dünyevinin içindedir bugün.”

"G ünüm üzün çoksatan kitaplarının, hayatta kalm a içgü
düsüyle hareket eden okurunun, can sıkıcı soruların  sus
kunluğun derinliklerine göm ülm esi kadar arzuladığı başka 
bir şey daha yoktur," diyen Kracauer, okum  tam da bu tür 
rahatsız edici sorularla yüzleştiriyor bu m üthiş denem e
lerinde.
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Georg Simmei

BİREYSELLİK VE KÜLTÜR
Çeviren: Tuncay Birkan

Sim m el. b ir disiplin olarak sosyolojinin kurucularından biri 
olm asına ve özellikle K racauer ve B enjam in gibi Frankfurt 
O kulu kuram cıların ı derinden etkilem iş olm asına rağm en 
uzun yıllar unutulm uş bir düşünür olarak kaldı. 80’li yıllarda 
başlayan m odernlik tartışm alarıyla birlikte, özellikle A ng
losakson düşünce dünyası içinde önem i yeniden fark edilen 
Sim m el'in kalem e aldığı çok sayıda eserden yapılm ış bir 
seçki Bireysellik ve Kültür. Seçkide sosyolojinin kültür, ta
hakküm , çatışm a, m übadele gibi tem el kavram larını açım 
layan, yabancı, yoksul, cim ri, m aceracı gibi sosyolojik "tip
ler" hakkında son derece özgün gözlem ler geliştiren, b irey
sellik, özgürlük, duyular, aşk. aşkınlık  ve din gibi gelenek
sel olarak felsefeye ait görülen tem alar üzerinde şaşırtıcı ve 
düşündürücü fikirler geliştiren yazılara yer verildi.

Yazarın Sosyoloji ve Paranın Felsefesi gibi hacim li eser
lerinden bazı parçaların yanı sıra ancak ölüm ünden sonra 
b ir kitap içinde yayım lanan bazı önem li yazılarını da içeren 
bu seçki, İngilizcede B ireysellik ve Toplumsal B içim ler adıy
la yayım lanan edisyona büyük ölçüde paralel olm akla bir
likte çevirm en Tuncay B irkan tarafından eklenen üç yazıyla 
zenginleştirildi.








