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LENI RIEFENSTAHL SINEMASINI TARTISMAK
DISCUSSING THE CINEMA OF LENI RIEFENSTAHL
Oya KASAP ORTAKLAN"

0z

Leni Riefenstahl, Nazi donemi sinemacilar1 arasinda en
tartigmali isimlerin basinda gelir. Nazi Partisi iktidar1 boyunca
cektigi filmler, kimi cevrelerce Nazi iktidariyla isbirliginin
belgesi, kimileri i¢cin de salt sanattir. II. Diinya Savags1 sonrasi
iiretimi iizerine yapilan degerlendirmeler ise kimi zaman fasist
estetigin izlerini takip eder, kimi zamansa filmlerini
ideolojiden azade imgelere indirger. Yasami boyunca
filmlerinin ideolojik degerini reddeden ve kendisini uyumun ve
giizelligin  yonetmeni olarak savunmaya c¢abalayan
Riefenstahl’in sinemasi, bu makalede siirdiiriilen bu iki
kutuplu tartisma ekseninde ele alinmaktadir. Riefenstahl’in
ad1 sikca Nazi donemi propaganda sinemasimna damgasini
vuracak olan iradenin Zaferi (1935) ve Olympia I. ve II. Biliim
(1938) filmleriyle anilir. 1970’lerden itibaren ise bir Afrika
kabilesi olan Nubalarin fotograflarin1 ve sonraki yillarda
sualtin1 gosteren cekimlerle yeniden giindem olur. Aym yillar
Riefenstahl icin gecmisinin rehabilite edildigi, kendisinin de
bir tiir Ronesans yasadig1 yeni bir donemin baslangic1 olur.
Riefenstahl’in Nazi donemi ile bu donemin 6ncesi ve sonrasi
urettigi estetigi ve imgeleri arasinda bir izlegin mevcudiyetine
inanan Susan Sontag, bu rehabilitasyon siirecine kars1 ¢ikar.
“Sanat sanat icindir” fikri ile gostermenin ve gormenin etigi
kars1 karsiya gelir. Makale Riefenstahl’in filmlerini,
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yagsamoykiisiinii, sOylemlerini ve Sontag’in miidahalesini esas
alarak sinema araciligryla fagist propagandanin yapisimi ve
liberal toplumda etkisini siirdiirebildigi ceperi ortaya koymak
ve tartismak niyeti tasimaktadair.

Anahtar Kelimeler: Leni Riefenstahl, Fasist Propaganda,
Sinema, Feminizm, Popiiler Kiiltiir.

ABSTRACT

Leni Riefenstahl is one of the most controversial figures among
the filmmakers of the Nazi era. The films she made during the
rule of the NSDAP are a document of collaboration with the
Nazi government for some groups and for others pure art.
Reviews of her production after the World War II sometimes
follow in the footsteps of fascist aesthetics and sometimes
reduce her films to images free of ideology. The cinema of
Riefenstahl, who all her life rejected the ideological value of
her films and tried to defend herself as a director of harmony
and beauty, is discussed in this article on the axis of this bipolar
discussion. Riefenstahl's name is often remembered with her
films Triumph of the Will (1935) and Olympia Parts I and II
(1938). From the 1970s on, she was back on the agenda with
the photos of the Nuba, an African tribe, and the underwater
photos in the following years. The same years marked the
beginning of a new era for Riefenstahl in which her past was
rehabilitated and she herself experienced a kind of
Renaissance. Susan Sontag, who believes in the existence of a
connection between Riefenstahl’s aesthetics and images that
she created during the Nazi era and before and after this period,
is against this rehabilitation process. The idea of “art for art’s
sake” and the ethics of showing and seeing come face to face.
The article aims to uncover and discuss the structure of fascist
propaganda and the periphery it can maintain in liberal society
through cinema on the basis of Riefenstahl's films, biography,
statements and Sontag's intervention.

Keywords: Leni Riefenstahl, Fascist Propaganda, Cinema,
Feminism, Popular Culture.
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GIRIS
Almanca yazmin popiiler isimlerinden Christian Kracht, Faserland (1995)
kitabinda bir yolcu ucaginin Frankfurt’a inisi sirasinda Leni Riefenstahl’in fradenin

Zaferi [Triumph des Willens] (1935) filminin “muhtesem” (s.49) giris sahnesini
okuyucuya su sozlerle aktarir:

“Aptal Fiihrver’in sanki gokten zembille Niirnberg’de ya da bir yerlerde
halka dogru indigi sahne. Aslinda cok iyi yapildigim diistintiyorum,
sanki [...] Tanr tarafindan Almanya’ya oylece gonderilmis gibidir. O
kadar zekice yapilmustir ki, zamamnda Almanlar [filme] kesinlikle
inanmislardrr.” (Kracht, 1995: 49).

iradenin Zaferi anlaticiya c¢ocuklugunda propagandanin giiclinii ortaya
koymak maksadiyla okulda gosterilmistir. Karsi kutup olarak Sergei M.
Eisenstein’in Potemkin Zirhlist'n1 (1925) 1zleyebilmistir 6grenciler. Eisenstein’t bir
deha olarak Oven Ogretmenler i¢in Riefenstahl ideolojinin kendisini
yOnlendirmesine izin veren bir su¢ludur. Kracht’in karakteri 6gretmenlerle ayni
fikirde degildir. Hatta sonralar1 izledigi “korkung, tuhaf” (s.49) Wim Wenders’in
Berlin Uzerindeki Gokyiizii [Der Himmel iiber Berlin] (1987) filminde Riefenstahl’in
ucak sahnesini kopyalayip kopyalamadigi ya da sahneye ironik sekilde yaklasip
yaklagmadig1 konusunda kararsizdir (Kracht, 1995: 49). Kiskirtic1 anlatimiyla
Kracht, fasist estetigin i¢ini bosaltir. Riefenstahl’in imgeleri ve estetik yaklasimi
Kracht’in anlatiminda ideolojiden azade “gOkten zembille” inmis gibidir.

Kracht’in Riefenstahl’e gonderdigi selamin igerigi, Leni Riefenstahl’in
kendini aklamak i¢in yillar yili ugras verdigi savunusudur ayni zamanda.
NSDAP’nin iktidar oldugu donemde Riefenstahl ses getiren dort tane propaganda
filmine imza atar: inancin Zaferi [Der Sieg des Glaubens] (1933), iradenin Zaferi
[Triumph des Willens] (1935), Ozgiirliik Giinii: Silahl: Kuvvetlerimiz [Tag der
Freiheit: Unsere Wehrmacht] (1935) ve iki boliim olarak gosterime giren Olympia,
1 Béliim - Halklarin Bayrami [Olympia, 1. Teil — Fest der Volker] (1938). Olympia,
II. Boliim — Giizelligin Bayram: [Olympia, II. Teil — Fest der Schonheit] (1938).!
Hitler'in “Germania” adin1 vermek istedigi baskentin planlarini belgeleyen Fiihrer
Baskentini insa Ediyor [Der Fiihrer baut seine Hauptstadt] (1940) adin1 tasiyan bir
propaganda filmine baslamissa da tamamlayamamaistir (Der Spiegel, 18 Kasim
2002). Gerek oyuncu gerek yOnetmen olarak kurmaca filmlerde yer almistir.
Hitler’in etkileyici buldugu filmlerden biri olan Mavi Istk [Das blaue Licht] (1932)
(Riefenstahl, 1994: 158) basta olmak tizere Ozellikle dag filmleriyle tinlenmistir.

I Makalede adi1 gegen filmlerin tarih bilgisi icin Imdb sayfasindaki bilgiler ve ilk gosterime girdikleri
tarihler esas alinmustir. iki boliim olarak gosterilen Olympia filminin adi makalede Olympia I/11
olarak kisaltilarak anilmaktadir.
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Riefenstahl 6zellikle Nazi Partisi mitinglerini ¢ektigi filmleri ve Olympia 1/1I ile
fasist 1wk ideolojisinin ve beden kiiltiiniin ideal savunucusu haline donisiir.
Filmlerinin estetigi sadece kendi déneminde degil, Kracht 6érneginde oldugu gibi
bugiin de etkisini siirdiiriir. Manuel Puig 1976 tarihinde yaymlanan Orimcek
Kadinin Opiiciigiinde [El beso de la mujer arafia] askeri diktatorliigiin baski ve
siddetine ugrayan iki mahkiimun karsilagmasini konu edinir. Oyun boyunca ayni
hapishane hiicresini paylasan escinsel Molina, devrimci Valentin’e her giin en
sevdigi filmden bolimler aktarir. Anlattig1 film bir Nazi fantezisidir ve sOziini
ettigi filmin kadin karakterinin adi da Leni’dir. Riefenstahl’in estetik bakisi ve
etkisi sadece yazin ve sinema diinyasinda degil ozellikle poptler kiiltiiriin her
alaninda kendine destek¢i bulur.

Riefenstahl, II. Diinya Savasi’'ndan sonra Nisan 1945’te Amerikalilar
tarafindan tutuklanir ve Dachau’da bulunan savas suclulari hapishanesine
goturilir (Oswald, 2009). Haziran 1945’te serbest birakiir ve Mayis 1947’de
Fransizlar tarafindan agir depresyon tanisiyla Freiburg’da bulunan bir psikiyatri
klinigine yatirilir. Klinikten c¢iktiktan sonra ailesiyle Miunih yakinlarindaki
Konigsdorf’a yerlesen Riefenstahl, 1948-1952 yillar1 arasinda yargilanir.
Yargilama siirecinin sonunda Nazi sempatizani olarak kabul edilmekle birlikte
suclu bulunmaz (Riefenstahl, 1992: 26-104). Film ¢ekme yasagt olmamasina
ragmen 1940/41°te basladigr ve ancak 1954 yilinda tamamlanip gosterime
girebilen Ova [Tiefland] disinda film sektoriiniin kendisine uzak durmasi
neticesinde hi¢bir film projesinde yer alamaz. “Floransali Dans¢1” [Der Tanzer
von Florenz], “Sonsuz Zirve” [Ewige Gipfel], “Kizil Seytanlar” [Die roten Teufel]
ya da Jean Cocteua’nun da oynamay disiindigia “Buyik Friedrich ve Voltaire”
[Friedrich der GroPe und Voltaire] gibi senaryolarini filme alma imkani
bulamamustir (Riefenstahl, 1992: 82,130-131).

Ernest Hemingway’in Afrika’nin Yesil Tepeleri [Green Hills of Africa] (1935)
romanindan esinlenerek 50’li yilarin ortasinda Kenya ve Sudan’a giden
Riefenstahl’in Afrika’ya ilgisi artar. ingiliz fotografc1 Georg Rodger’in Stern
dergisinin kapaginda yayinlanan ve Sudanli iki Nuba savas¢isini gosteren fotograf,
Riefenstahl’in Nuba kabilesine yonelmesine ilham olur. 1962’de ilk kez ziyaret
ettigi Nuba halki tizerine c¢ektigi sayisiz fotograf, farkli yayin organlarinda
yaymlandiktan sonra 1973’te Nubalar — Bir Baska Yildizin insanlari [Die Nuba-
Menschen wie vom anderen Stern] adini tasiyan fotograf albimii basilir ve
Riefenstahl’in fotografci olarak kariyeri de “tescillenmis” olur (Riefenstahl, 1992:
140, 238).> 1972’de Miinih Olimpiyatlari’’nda akreditasyonlu fotograf¢i olarak
calisir, 1974’de Sunday Times icin Mick Jagger ve Bianca Jagger’i fotograflar

2 “Leni Riefenstahl”, http://www leni-riefenstahl.de/deu/buch.html (26.04.2021).
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(Riefenstahl, 1992: 404-430). 1976’da Kaulu Nubalar [Die Nuba von Kau] adini
tastyan ikinci bir Nuba fotograf albimii ve 1982’de Benim Afrikam [Mein Afrika]
adini tastyan ve temasini Afrika’dan alan bir fotograf albiimi daha yayinlanir. 71
yasinda dalgiclik sertifikast alan ve sualti fotografcilifina merak saran
Riefenstahl’in, 1978’de Mercan Resifleri [Korallengdrten] ve 1990’da Suyun
Altindaki Mucize [Wunder unter Wasser| adini tasiyan iki fotograf albimii daha
basilir. Riefenstahl bu yillarda son bir kez daha film kamerasin1 eline alir ve 2002
yilinda Sualt: izlenimleri [Impressionen unter Wasser] adin1 tasiyan 41 dakikalik
filmi gosterime girer.’

Leni Riefenstahl, Nazilerin iktidara gelmesiyle birlikte tartismali bir
kariyerin bagroliini iistlenir. Filmlerin yapiminda kendisini comertce destekleyen
Hitler ve propaganda bakani Goebbels ile iligkisini hi¢bir zaman inkar etmez. Parti
adina “zorunlu olarak” tek bir film ¢ektigini iddia etse de (Panitz, 2002) arsiv
kayitlar1 en az dort propaganda filminin ¢ekildigini goézler Oniine serer.
Calismalarini Nazi ideolojisinden bagimsiz diisiinmek imkansizdir. Riefenstahl’in
savas sonrasi Uretimi Nazi donemi ¢alismalariyla karsilastirmali olarak
degerlendirilir; 1933 Oncesi filmleri de ayni sekilde Nazi ge¢misi lizerinden
yeniden gozden gecirilir. Elestiriler temelde ti¢ odak tizerinden ilerler:

e Filmlerin propaganda niteligi
e Filmlerin estetigi
¢ Riefenstahl’in yasamoykiisii ve sOylemleri

Bu makale Riefenstahl’in iiretimi, estetigi ve yasami lizerinden siirdiiriilen
tartismalart ortaya koymak ve sorgulamak niyetindedir. Bu amagla tarihsel
verilerin 1s18inda Riefenstahl’in kendi gorisleri ile Siegfried Kracauer’in izlerini
takip ederek ilerleyen Susan Sontag'in elestirileri dayanak noktasi olarak
alinmaktadir.

1. TARIHIN TAHRIiFi

Savasin bitiminden yaklasik bir yirmi yil sonra 1960’larda Riefenstahl
yeniden konusulmaya baslanir. Unlii sinema dergisi Cahiers de Cinema adina
Michel Delahaye 1966’da Riefenstahl ile bir roportaj gerceklestirir. iradenin Zaferi
filmi tizerine konusurken Delahaye, Riefenstahl’in filmin benimsedigi, “giizelligin
bir pargasi olan coskulu gercekligi” nasil anlamlandirdigini merak etti§inde
Riefenstahl, filmin saf tarihsel bir dokiiman, film vérité oldugunu ileri stirer. Filmin,

3 “Leni Riefenstahl”, http://www.leni-riefenstahl.de/deu/buch.html (26.04.2021).
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1934 yilinin gergekligini yani tarihi belgeledigini ve propaganda filmi olmadig1
1ddiasindadir (Sarris, 1969: 460).

1940’larda  belgesel sinemay1, izleyiciyi kurdurdugu kendine has
baglantilarla beyazperdedeki bliylik olaylara ordaymisgasina tasiyan haberlerin
belgesi olarak tanimlayan, yani filmin tarihi oldugu gibi belgelemesinden ziyade
seyirci Uzerindeki etkisini belgesel sinemanin belirleyici ve tanimlayict unsuru
olarak goren Riefenstahl’in (Riefenstahl, 1940/41:146-147) yirmibes yil sonra
cinema veérit¢ kavramini kullanmasi tesadif degildir elbette. Dziga Vertov, Robert
Flahety, nihayetinde Jean Rouch gelenegine kendisini yaslayarak filmlerini
belgesel sinema kategorisinde konumlandirmak, belli sinemacilarin arasinda
gormek ve anilmak ister. “Sinema Gergek” olarak aktarilabilecek cinema vérité ile
senkron olarak kaydedilen goriinti ve sesler ile sinemanin gercegi
yakalayabilecegi ve bu yolla gergekligin sinemada temsil edilebilecegi
disiniliyordu. Boylelikle Vertov'un Kino Pravda’da (1922-1925) 6ne ¢ikarttigi
sinemanin tikelligi araciligiyla gercekligin 6znel, ¢oklu ve karmasik yapisini
yakalamak arzusunu uyandirmak ister (Rouch, 2003: 98-99). Susan Sontag 1974
yilinda New York Times’da yayinlanan “Biiytleyen Fasizm” [Fascinating Fascism]
yazisinda Riefenstahl’in konumunu Vertov ile kiyaslayarak, Riefenstahl’in
belgesel film iddiasinin kisaca muhasebesini yapar. Vertov Oncelikle sinema
yapabilmek i¢in Riefenstahl’in aldig1 destekten yoksundur (Sontag, 2008: 219-
220). iradenin Zaferi bizzat Hitler'in arzusu tizerine ¢ekilmistir ve sadece Olympia
filmi i¢in kendisine Nazi iktidar tarafindan 1.5 Milyon Reichsmark’in {izerinde
bir biitge verilmistir (Riefenstahl, 1994:279). Sontag, Vertov filmlerinin izleyicinin
hislerine dokunup, ahlaki bir sempati uyandirdigini, Riefenstahl’in yarattig1 cosku
i¢in ise imge ve gorintilerin igerdigi tehlikeli politik anlamin filtrelendigi, geriye
sadece estetik cabasinin 6ne ¢ikartildigr hilesine bagvuran bir samimiyetsizlik hissi
biraktig1 kanisindadir. Vertov ve Eisenstein gibi yoldast sinemacilar Sovyetler
Birligi’'nde sonralar1 pratikte basarisizliga ugrayan “asil” bir ideal ugruna ¢alisip,
“hizmet ettigi diktatorlik” tarafindan yok edilen entelektiieller ve sanatcilar iken
Riefenstahl, siddet ve terorii temsil eden bir Nazi diktatorligline hizmet etmistir.
Nazilerin savundugu fasist ideoloji, yasami sanat, glzelligi kult, liderligini
Fiihrer'in yaptig1 aileyi toplumun temeli olarak goriiyordu, entelekti reddediyor,
bireyi ancak kitle ve cemaat birligi i¢inde tahayyiil ediyordu (Sontag, 2008:220).

Sokaktaki insan1 kameraya alan bir diger yonetmen Vertov’dur, ancak Ulus
Baker'in de altim1 ¢izdigi gibi Vertov'un kamerasiyla arasinda dolastigi
kalabaliklarda Riefenstahl’in hizaya sokulmus kitlelerinden farkli olarak herkes
kendi derdindedir. Birbirinden haberdar bireyler kolektivitede bir araya gelirler ve
Politik Konstriiktivizm ile Sosyalizm’t inga ederler. Baker’e gore Riefenstahl’in
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gerceklestirdigi bir “set dizayniydi”. ince bir hesabin iiriinii olan fradenin Zaferinde
izleyici tasarlanmig, sahnelenmis bir gergeklikle yiiz yiizedir (Baker, t.y.).

Riefenstahl ayn1 goriiste degildir:

“Iradenin Zaferi bir parti mitinginin belgeselinden fazlas: dedildir.
Politikayla ilgisi yok. Ciinkii gercekten olan biteni goriintiiledim ve
yorum katmayarak [gerceklik degerini| artirdim. Mevcut atmosferi
sOzlii bir yorumla dedil, goriintiilerle ifade etmeyi denedim. Ve olani
metin olmadan anlasilr kilabilmek icin goriintii dilinin cok iyi, cok
anlasithir  olmas:  gerekiyordu. Goériintiilerin  baska zamanlarda
sozctiklerle ifade edileni dile getirmesi gerekiyordu. Fakat [bir film] bu
nedenden 6tiirii propaganda degildir.” (Der Spiegel, 9 Eylil 2003).

Belgesel ile propaganda arasindaki ayrim bazi filmlerde muglaklassa da
Riefenstahl filmlerinde belirgin olarak 6ne ¢ikan ve filmlerini tanimlayici nitelik
tastyan propaganda unsurlart bulunmaktadir. Vilém Flusser'e gore film
araciligiyla bir gercek, gercekligin gostergeleri yakalandiginda belgeseldir,
gerceklige 1saret eden bir tasavvur yani gergekligi ikame eden semboller var ise
propagandadir (Flusser, 1993: 167). Riefenstahl’in ¢ekimi alt1 giin siiren /radenin
Zaferini tasarladigini ortaya koyan veriler mevcut. iradenin Zaferi Hitler'in 6zel
arzusu uzerine NSDAP tarafindan ismarlanan bir filmdir. Dénemin iktidarini
gorintilemesi istenen Riefenstahl’in, NSDAP’nin ideolojisinden bir haber olmasi
mimkiin olmamakla birlikte -ki kendisi de mitingler ve Fiihrer'in
konusmalarindan etkilendigini ve Nazileri destekleyen kitlenin coskusunu
paylastigini inkar etmez— (Riefenstahl, 1994: 152-153) filmin Nazi ideolojisini ve
bu 1deolojinin 6ngordigi fasist tahayytlleri temsil eden imgeler, semboller ve
gorlntiileri 6ne ¢ikartmasi partinin beklentisidir. Dahasi partinin bu filme atfettigi
deger, filmin kitleleri kendi saflarinda hareket gecirmesinin beklendiginin asikar
oldugudur. Dolayisiyla film siradan bir haber filminden ziyade basindan itibaren
propaganda bakani Joseph Goebbels, mimar Alfred Speer, sinemaci Leni
Riefenstahl ve bizzat Adolf Hitler'in iradesinde tasarlanmistir. NSDAP’nin
Niirnberg’deki 6. kongresi 5-10 Eylil 1934 tarihleri arasinda gergeklesmistir.
Kongre boyunca Riefenstahl’e maddi ve teknik olarak her tirli destek
saglanmistir (Riefenstahl, 1935:18).* Kongre belli bir nizami takip ederken, filmde
kronolojik siralamanin degistirildigi goriliir.’ Filmde kongrenin siralamasina ve

4 Riefenstahl NSDAP’ye iiye olmamistir, ancak ¢ektigi dort propaganda filmi parti adina ve
destegiyle gerceklesebilmistir. Diger yandan miithendis olarak calisan erkek kardesi Heinz
Riefenstahl’in Leni Riefenstahl’in sayesinde Nazi ¢evresine girebildigi, iktidarla ticari iligkiler
gelistirdigi ve is yaptigi, kimi projelerde destek gordiigii ve ozellikle mimar Alfred Speer ile
yakinlig1 bilinmektedir (Monath, 2015).

> Kongre programini, icerigini ve kongre sirasinda yapilan konusmalari daha ayrintili olarak
gormek igin Nasyonal Sosyalist Alman is¢i Partisi’nin resmi yaymi olan ve rapor niteligi tagryan
Der KongreB zu Ntirnberg vom 5. Bis 10. September (1934) kitab1 incelenebilir.
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akisina uygulanan bu miidahale, filmde Nazi ideolojisinin esasini izleyiciye
hatirlatan dramaturjik dokunuslar vermek tizere gerceklesmistir ve film kurdugu
kendine has anlat1 yapisi ile seyirci tizerindeki etkisini giiglendirir.

Film boyunca Hitler basroldedir. Seyirci filmin biiytik bir b6limiinde Hitler’i
izler. Tek lider mitini giiclendiren bu sahneler (Rother, 2002:66), halk ve partinin
Hitler’e tabi oldugunu da hatirlatir ayni zamanda. Bu tabi olma hali fasist rejimin
baskis1 olarak degil, halkin kendinden arzusu olarak gosterilmek istenir. Halkin
Hitler’e ilgisi, alkis ve seving gosterileri ile bu “kendinden riza” One ¢ikartilir.
Seyircinin beyazperdede gordiigi Hitler’i anitsal gosteren alttan ¢ekimdir ve ona
dogru yukari uzanan ya da bakan halktir. Sahneler arasi gecgislerde bakislar
arasinda yaratilan siireklilik ile halk ve Hitler arasinda, kongre sirasinda aslen
olmayan bir iliskinin 0ykusi kurulur (Rother,2002:67-68). Riefenstahl, kadinlar,
cocuklar ve genc¢lerden olusan halkin duygularini bireyleri yakin ¢ekim kameraya
alarak gosterirken, sadece erkeklerden olusan parti tyelerini ve askerleri bireyin
icinde kayboldugu genis ag¢1i ve distten cekimlerle kitleler halinde gosterir.
Boylelikle Nazi Partisi'ne ve Nasyonal Sosyalist ideolojiye eril dil atfedilir.
iradenin Zaferinde sarisin, acik tenli, saglikli bedenler, Nazilerin “ari 1rk”
1deolojisini destekler niteliktedir. Bu sekanslarda homojen bir halk birligi yaratma
mesaj1 verilir. Riefenstahl motif, tema ve kamera teknigi ile Nazi ideolojisinin
arzuladigi bir tek viicut hali yaratmaya ¢abalamistir. Bu goriintiiler ayni zamanda
smifsal farkliliklar1 gergekte degil ancak film yoluyla Ortbas eder ve seyircide bir
yanilsama yaratir (Stiasny, 2011:82-88).

Resim.1: iradenin Zaferi Filminden Kesitler, Riefstahl, 1935.
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Unutulmamasi gereken Onemli bir konu Riefenstahl’in kongre filmini
cekerken fasist bir estetik ve etki yaratma gorevini Ustlendigidir. Kurmaca film
alaninda belli bir birikime sahip olan Riefenstahl jradenin Zaferi'nde gecmisten
Ogrendiklerini de referans alir. 1920’lerin Avantgarde bakisini fasist ideoloji i¢in
aragsallastirir ve 6zellikle dag filmlerinin ¢ekimleri sirasinda edindigi tecriibeler de
filme yansir (Trimborn, 2002:184). Ancak sadece ge¢miste 6grendikleri degildir

elbette filmi one ¢ikartan. Riefenstahl, iradenin Zaferi'ni siradan haber filmlerinden
ayiran bir estetik ve film dili olusturmay1 basarmistir. Bu dili olusturmakta kamera
hareketi, montaj ve filmde kullanilan miizik 6nemli 6gelerdir.

Filmde, kongre sirasinda saatlerce stiren soylevler, ¢agrilar ve kortejler ilgi
cekici hale getirilmeliydi. Riefenstahl bunu kameray1 hareketlendirerek ve olaylara
belli bir ritim duygusu vererek gergeklestirir. Kameramanlar kimi sahneyi paten
uzerinde hareket ederek c¢ekmislerdir (Riefenstahl, 1994:224). Ya da kongre
mekanina kurulan bir asansor diizenegi farkli perspektiflerden ve tustten ¢ekim
yapmay1 saglayan bir alternatif olusturmustur (Riefenstahl,1935:94). Yakin ¢ekim
duygular1 6ne ¢ikartirken, genis a¢1 ¢ekimlerle kitlelerin giicii ve askeri nizam
vurgulanir. Riefenstahl’in Hitler'i de yakin ¢ekim goriintiileme izninin olmasi
Hitler’i hayati boyunca gérmemis insanlar i¢in beyazperdede Fiihrer'e yakindan
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tanik olma imkani yaratmistir (Trimborn, 2002:188). Oznel kamera kullanimi
dzdeslesmeyi saglar. Ornegin Niirnberg sokaklarini gezerken Hitler’in arabasina
yerlestirilen kamera, seyircinin olaylar1 Hitler'in géziinden gdrmesine firsat verir.
Hareketli kamera sayesinde sikicilik giderilir ve verilmek istenilen politik mesajlar
film estetigi ile seyirciye iletilir.

Riefenstahl’in Almanya’daki ¢agdaslar1i arasinda Ozellikle sol goriisli
propaganda filmlerinde yaygin olarak seyircinin karsisina ¢ikan ve sinema dilini
biiyik Ol¢tide bigimlendiren montaj anlayisi hakimdir (Trimborn,2002:184).
Dolayistyla Riefenstahl, kendisini Eisenstein ve Vertov'un fikirlerine yaslayan bir
montaj gelenegi ile rekabet halindeydi. Nasyonal Sosyalist propagandaya hizmet
edecek nitelikte bir montaj teknigi yaratmasi bekleniyordu. Riefenstahl montajda
z1t hareket ve bigimleri ardi sira getirir ve bu goriintiilere eslik eden miizik ile filme
kendine 6zgii bir ritim duygusu verir. Diger yandan farkli perspektifleri
montajlayarak belli bir akis olusturur, boylelikle seyircinin nabzini ve heyecanini
canli tutmak ister. Montaji miizik ile destekler ki miizik iradenin Zaferi'nde 6nemli
bir dramaturjik 6gedir. Filmde miizik politik anlamin tasiyicisidir ve duygularin
yonlendirilmesinde merkezi bir gorev tistlenir.® Montaj ve miizik arasinda kurulan
uyum, filme ritmini verir. Mekdna 6zgi dis sesler, halk sarkilari, marslar ve
Herbert Windt’in bestesi filmin miiziklerini olusturur. iradenin Zaferi filminin ilk
bolimiine Windt’in bestesi damgasini vurur. Halk sarkilar1 ya da marslar halkin
ve seyircinin milli duygularina seslenirken, seving ve hayranlik nidalar1 gibi dogal
sesler filmin gergekligini giiclendirmek amaci tasir (Oberwinter, 2006: 166-170).

Filmin ve fasist estetigin dilini olusturdugu diistiniilen dgelerin kisa analizi,’
filmin sahte bir gergeklik yarattig1 savini giiclii kilmaktadir. Siegfried Kracauer’'in
deyimiyle bu miidahale “gercekligin metamorfozu”dur; sahte bir gerceklik
yaratmak ugruna mevcut gerceklik kullanilmis ve aragsallastiriimistir (2011: 302-
303). Nazi ideolojisi, fasist estetige uyarlanir. Oyle ki Riefenstahl’in kendisinin de
dile getirdigi ve yillar sonra Sontag’in 6zellikle vurguladig1 gibi Niirnberg kongresi
sadece “harikulade” kitlesel bir bulusma olarak degil, ayni1 zamanda “olagantistii”
bir propaganda filmi olarak planlanmistir (Sontag, 2008: 212) (Riefenstahl,
1935:11-15). Fasist ideolojiye hizmet edecek gerceklik yeniden insa edilmistir.

¢ Riefenstahl’in iradenin Zaferi ve Olympia I/1I filmlerinde miizigin kullanimi ve anlami iizerine
Stefan Strotgen, “I compose the Party Rally...”: The Role of Music in Leni Riefenstahl’s Triumph
of the Will (2008), Ben Morgan, Music in Nazi Film: How different is Triumph of the Will 7 (2014)
ve Michael Walter, Die Musik des Olympiafilms von 1938 (1990) yazilar1 aydinlatici bilgiler
icermektedir.

7 Filmin ayrintili analizi i¢cin bkz. Loiperdinger, 1987; Rother, 2002, 2004; Brockmann, 2010;
Bolukbasi, 2012: 80-89.
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Resim.2: Riefenstahl ve Hitler 6. Resim.3: iradenin Zaferi Yapim Asamasi,
Kongrenin Plam1 Uzerine Calisirken. Riefenstahl, 1935: 69.
Riefenstahl, 1935: 31.

Kracauer’e gore “Nazi savas filmleri propagandaci epikler olarak gorilebilir.
Onlar gercekligi tanimlamakla degil, gercekligin araya girisini ve giris yontemini
kendi propaganda amaglarima tabi kilmakla ilgilenirler” (2011: 292-293). Rus
Devrimci  sinemasindan  farkli olarak sinemayr propaganda amagh
aragsallastirmalart degil, asil mesele gerceklikle kurduklart ve aslinda
kurmadiklar1 bagdir. Sergei M. Eisenstein ve Vsevolod Pudovkin gercekligi tim
detay ve duygulariyla gostermeye calisirken, Nazizm hayatin gergekligi ile
ilgilenmemistir. Kracauer bunun nedenini Almanliga 6zgii bir tiir “akil-dis1, mitsel
terimlerle diisinme egilimi”’ne baglar (2011: 290). Mitsel diisiinme, epik anlatim
ve Roma imparatorlugu’na dayandirdig: militarizm Nazi propagandasina kitlelere
telkin edecegi imgelerini verir. Ancak bu sekilde Nazi rejiminden kacan Fritz
Lang’'in Nibelungen’i (1924) Goebbels tarafindan 28 Mart 1933 tarihli bir
konusmasi sirasinda Nazi donemi sinemacilarinin 6rnek almasi gereken filmler
arasinda Onerilebilmistir (akt. Albrecht, 1969: 439) ve Riefenstahl tarafindan
Iradenin Zaferi’nde alintilanabilmistir. Ayni konusmada Eisenstein’in da ad1 geger
(akt. Albrecht, 1969: 1023-1024). Joseph Goebbels, Eisenstein’in ¢alismalarindan
etkilendigini giinliiklerinde de dile getirir. 26 Nisan 1928’de Eisenstein’in Ekim
(Ddinyayt Sarsan On Giin) (1928) filmini izlemistir. Filmi zorlama ve fazlasiyla taraf
bulsa da kalabaliklarin ¢ekimi basarilidir ve film Goebbels i¢in devrimi tanimlayict
nitelik tasir. “Bolseviklerden Ozellikle propagandanin tantanast konusunda
Ogrenecek cok sey vardir” (Goebbels, 2003: 285-286). Yine 16 Subat 1930’da
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izledigi Yeryiizii Ugruna Savas (1929)® filmi iyi yapilmistir ancak fazlasiyla
abartilidir. Filmde ge¢miste sonsuz kez tekrar eden “ilerleme ve Medeniyet!”
mottosu Bolsevizm goriintiisiinde yeniden temalastirilmistir ve Goebbels bunu
tehlikeli bulur (2003: 459-460). Gunliklerinden Goebbels’in filmlerde
propagandanin dogrudan degil, dolayli olarak aktarimi gorigiinii benimsedigi ve
bunu uygulamaya ¢abaladigi, kurmacanin giiciine inandig1 anlasilmaktadir.

Kongrenin gergeklestigi ve filme alindigr 1934 yilinin Haziran ayinda
Goebbels tarafindan “Rohm-Darbesi” olarak adlandirilan ve Hitler'in Ernst
Ro6hm, Gregor Strasser gibi olasi rakiplerinin 6ldiiriildiigi ya da Franz von Papen
gibi sindirildigi bir darbe gergeklesir. Bu yolla Weimar Cumhuriyeti doneminde
Nazi Partisi'ni iktidara tasiyan paramiliter yapilanma SA’nin® yoneticileri
Hitler'in Oniindeki engel olmaktan ¢ikar (Siemens, 2017: 166-172).
Cumhurbaskan: Paul von Hindenburg'un 6limii ve 19 Agustos tarihli bir halk
oylamasi izerine ordu ve Cumhurbaskanliina bagli tim devlet kurumlari
Hitler’'in emrine girer. Ayni yil propaganda bakanlifinin emriyle “Yahudi
Sorununu Arastirma Enstitiisii” faaliyete girer (Rupnow, 2011: 63). Bu olaylar
birkag¢ yil sonrasinin 6ngoriisiidiir. Dolayisiyla Riefenstahl, filmlerinde gercekte
olan bitenin tizerini perdelemek gibi etik bir sorunsalla kars1 karsiyayken, ¢cektigi
goruntiler islevselligi acisindan degerlendirildiginde kitleleri nasil harekete
gecirdigi 6nemli bir unsurdur ve bu nasil sorusu seyircinin de konumunu ve
sorumlulugunu belirler (Flusser, 1997: 85).

Fasizmin kendisini sadece manipiilasyon yoluyla ve i¢i bos gostergeler
uizerinden var ettigi diisiincesine Martin Loiperdinger katilmaz. Seyircinin kendi
istencinin hi¢ sayildigr ve fasizme neredeyse hipnotize edici mistik gili¢lerin
atfedildigi bir dizgeler silsilesini dogurur bu bakis agis1 (Loiperdinger, 1987:41).
Loiperdinger’e gore parti kongresi gercekliginin idealize bir sekilde sahnelenerek
film yoluyla yeniden iiretimi ve yasattig1 seyir deneyimi aslinda Naziler agisindan
“ideal bir kongrenin” nasil olmas1 gerektigini tanimlar. iradenin Zaferi gdsteriminin
ve gosterildigi donem Almanya’da olumlu yankilarinin verdigi giicle kongre
tizerine Nasyonal Sosyalist bir sdylem tiretir. Dolayistyla iradenin Zaferinin film
olarak gorevi sadece kameranin 6niinde olup biteni degil, Nasyonal Sosyalist yillik
parti kongre ritiiellerini genel olarak ifade ettigi anlam ve 6nem dahilinde duyulara
ve gOze hitap edecek sekilde kayit altina almak, bir anlamda 6liimsiizlestirmektir.

8 Sergei M. Eisenstein’in orijinal ismi Generalnaia Linia olan ve Staroye i Novoye olarak da bilinen
1929 tarihli filmi. Film kendi déneminde Almanya’da Kampf um die Erde adiyla gosterilmistir.
Goebbels giinliiklerinde filmi Almanya’da gosterime girdigi adiyla anmaktadir ve bu makalede
gecen isim giinliiklerde kullanilan ad ile tutarlilik géstermek amaciyla Almanca olarak dagitima
giren isminden c¢evrilerek Turkege’ye aktarilmistir. Bahsi gegen filmin Tiirkce’ye aktarilan yaygin
ismi Eski ile Yeni'dir.

® Sturmabteilung'un (Hiicum Bolugi) kisaltmasi.
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Loiperdinger, 1934 yilindaki parti kongresinin kayd: olan bu filmin bu sekilde
bakildiginda Nasyonal Sosyalizmin gergekte nasil oldugunu degil, kendisini nasil
gormek istedigini ortaya koydugunu diisliniir ve ancak bu bakis agisiyla tarihsel
bir belge niteligi tasiyabilecegi goriisindedir (Loiperdinger, 1987: 10-54).
Nasyonal Sosyalist bir devlet temsili tizerine sahnelenmis bir filmin tizerinden insa
edilen ve yayilmak istenen goriiniirdeki ideal ve bu idealin gerceklikle kurdugu
pamuk ipligine bagh iliskiye Bakerin yorumu “iste Nazi Sinegdzii bu
kadardi...”dir (Baker, t.y.).

Boylelikle film, Riefenstahl’in ileri stirdiigli gibi mevcut gercekligi tarihsel bir
belge olarak sinema yoluyla ortaya koymak degil fasist ideolojiye gondermelerde
bulunmak ve kitleyi ikna edip harekete gecirmek hedefi tasimaktadir. Bunu
yaparken gergekligi ve tarihi tahrif eder. Filmlerin montaji, filmde kullanilan
mecazlar, semboller, miizik, dramaturjideki miudahaleler gergekligin
dontlisimiine, i¢ci bos gostergelerle perdelenmesine araci olur. Kitlelerin kendisini
ifade etmesini talep eden fasizm, sinif iligkilerine dokunmazken anitsal goriintiiler,
hamasi soylevler ve militarist cagrilarla kitlenin bunu gérmesini istemez. iradenin
Zaferi ayn1 zamanda bir ideal ritiiel taniminda bulunarak Nazilerin kendilerini
nasil gormek istediklerinin s6ylemini yaratir.

2. RIEFENSTAHL’IN “IADE-I ITIBARI”NA SONTAG’IN ITIRAZI

1970’lerde itibaren bazi gevrelerde Riefenstahl’in rehabilite siireci baslar.
1974’te Colorado’daki Telluride Film Festivali'nde Gloria Swenson ve Francis
Ford Coppola ile birlikte Riefenstahl’e onur o6duli verilir (Andrews, 1974).
BBC’nin kadinlar tarafindan ¢ekilmis en iyi 100 film listesine 45. siradan girer
(BBC, 2019), Anthology Film Archives’in temel filmler listesinde ad1 gecer,' Film
Culture dergisi Bahar 1973 sayisinda Riefenstahl’i kapagina tastyarak “saygiyla”
anar (bkz. Film Culture, 1973). Filmlerinin sanatsal niteliklerini desteklemek
amagl girisimlerin de etkisiyle filmleri 1970'lerde farkli topluluklara hitap eden
sinemalarda gosterilir (Fehervary vd., 1981-1982: 173-174).

1973 ve 1975’te Nuba kabilesini tematik olarak gorintiledigi iki fotograf
albiimiiniin yayinlanmasiyla birlikte Riefenstahl filmleri politik, etik ve estetik
diizlemde yeniden giindem olur. Susan Sontag, Nuba fotograflarini Riefenstahl’in
fasist estetiginin devami olarak goriir.!! Fasist estetik Sontag’a gore egemenlik ve
bagimlilik iliskilerine odaklanir, insanlar1 bir giliciin etrafinda toplayarak

10 “Essential Cinema”, Anthology Film Archives,

http://anthologyfilmarchives.org/about/essential-cinema (10.05.2021).

I Mustafa Boliikkbasi (2012: 68), fasist estetigi Riefenstahl sinemasi tizerinden inceleyip
degerlendirdigi yiiksek lisans tezinde Sontag’in bu yaklasimmin “6zci” bir bakis agisindan
kaynaklandig1 diisiincesindedir.
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seylestirir, diisinmemeyi, itaati, boyun egmeyi ve Olimi ylceltir. Fiziksel
estetigin milkemmelligini sunan fasist sanatin icerdigi cinsellik baskilanir ve
kitlelerin lehine “tinsel giice” dontustirilir. Riefenstahl’in fotografladigi Nuba
dans torenleri boylelikle sehveti degil yasam giicliniin kontrol edilmesini temsil
eder. Bedenin, bireye karsi toplulugun ve liderin kutsanmasi Riefenstahl’in Nazi
donemi propaganda filmlerinde de tematik ve estetik olarak merkezdedir (Sontag,
2008:214-217). Sudan’da yasayan etnik bir grup olan Nuba kabilesini
fotografladig1 bicimiyle Riefenstahl, Nazi doneminde Yahudi karsithigin1 odaga
alarak gelistirilen kapitalizm, entelekt ve kentsellik karsit1 sdylemleri imgeler
araciligiyla yeniden tretir.

Resim.4: Nuba Ritiiellerinden Bir Kesit. “Leni Riefenstahl”,
http://www.leni-riefenstahl.de

‘e h\ A ", o

Almanya’nin 6nde gelen sinema yazarlarindan Georg Seesslen de Sontag’1
destekler. Riefenstahl’in diisiince ve estetik dizgeleri agik olarak olimpiyatlardan
daglarin romantik ideallerle bezenmis diinyasina, Nazi partisi kongrelerinden
denizin altindaki mercan resiflerine uzanan belirgin bir ¢izgiyi takip eder
(Seesslen, 2002). Jorn Glasenapp ise Riefenstahl’in denizalt1 goriintiilerinde dahi
Nazi ideolojisinin izlerini takip etmenin miimkiin oldugunu gézlemler. Mecazlar
ve gorsel dilin yerinden edilerek baglam disina yerlestirilmesiyle denizin
derinliklerinde insanlik tarafindan yok edilerek “kaybolan ve arayisinda olunan
saflik”, tahrip edildigi i¢in 6zlemi g¢ekilen “kirlenmemis glizellik” kavramlarina
gondermelerle film, Nazi doneminde ari irkin fetis beden olarak yiiceltilmesini
hatirlatir (Glasenapp, 2009: 179-184).
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Resim.5: Sualt1 Goriintiileri. “Leni Riefenstahl”, http://www.leni-
riefenstahl.de

Cahiers de Cinema réportajinin ilerleyen satirlarinda fradenin Zaferi ve Olympia

filmleri {izerine sohbet ederken Delahaye her iki filmin belli bir gergekligi
bicimlendirdigini, belli bir bicim fikrine dayandigini ve Riefenstahl ag¢isindan bu
fikrin Almanliga dair unsurlar igerip i¢ermedigini sorar. Ve Riefenstahl’in
Omriinlin sonuna kadar kendine zirh edindigi savunusu gelir:

“Basitge sunu soyleyebilirim ki kendiliginden giizel olan her seyden
etkilendigimi hissediyorum. Evet: giizellik, uyum. . . Ve belki de
kompozisyona gésterilen bu dzen, bu bicimlendirme arzusu aslinda ¢ok
Alman. Ama ben bunlann hichirini tam olarak bilmiyorum. Igimden
geliyor. Bilingdisindan, ama kendi bilgimden degil. Kendi igimde
seylerin ve olaylarn belirli bir temsiline sahibim ve bunu imgelerle ifade
etmeye calistyorum. Ne eklememi istersiniz? Tamamuyla gercekgi olan,
hayattan bir kesit, ortalama olan, giindelik olan, beni ilgilendirmiyor.
Sadece alistimadik, ozelligi olan beni heyecanlandiriyor. Giizel, griclii,
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saglikll ve canli olan beni biiyiliiyor. Ben uyum aryyorum. Uyum
dretildiginde mutlu oluyorum.” (Sarris, 1969: 462) '?

Riefenstahl bu goOriisi sonraki yillarda farkli yollardan defalarca
savunacaktir ve defalarca savunma firsati bulacaktir.”> Temel savi imgelerinin ve
gorintilerinin ideolojik bir anlam i¢ermedigidir, yani Riefenstahl’in ifadelerine
gore kendisi filmlerinde gérdiigiimiiz kitlesel torenler, coskunun ve giiciin temsili
mizansen jestler ve mimikler, gokytliziinden inen bir lider ve ayni gokytiziinde
ugusan glizel bedenler, montaj, 15181n kontrolli kullanimi, gerekli gordigi yerlere
yerlestirdigi sembolik motifler, agir ¢ekimlerle sagladigi romantik mecazlar ve
miizik secimiyle politikay1 estetize etmemistir. Bu noktada Walter Benjamin’in
goriglerini hatirlamak faydali olabilir.

Benjamin’in “Teknik Olarak Kopyalanabildigi Cagda Sanat Yapit1”
(1935/1936) adini tasiyan yazisinda fasist estetigi temellendirdigi iki Onemli
kavram vardir. Kitle ve kitleleri bicimlendirmenin araci olarak teknik. Haftalik
havadis [Wochenschau] goriintiilerinden yola ¢ikarak teknik araciligiyla kitlesel
kopyalamanin kitlelerin kopyalanmasina es diistiigiinii yazarak devam eder:

“Giiniimiizde tiimii de cekim aygitimin karsisinda gerceklesen biiyiik
bayram gegitlerinde, devasa toplantilarda, kitlesel sportif etkinliklerde ve
savasta, kitle kendi yiiziing goriir. Ne kadar onemli oldudunu
vurgulamaya gerek olmayan bu siirec, kopyalama ya da cekim
tekniginin gelisimiyle sik: sikiya baglantiidir. Kitle hareketleri genel
olarak gozden cok aygitta daha net goriiniirler. Yiiz binlerin olusturdudu
goriintii cerceveleri, en iyi kusbakist perspektifle kavranabilir. Insan gozii
de, aygit da bu perspektiften bakabildigi halde, goziin elde ettigi
gorvintiiyi biiytitmek miimkin dedildiv, aygitin yaptigi cekim ise
biiyiitiilebiliv. Yani, kitle hareketleri ve boylelikle savas da, insan
davramsimin ¢ekim aygitina Ozellikle karsiik diisen bir bigimini
olustururlar.” (Benjamin, 2011:129)

Riefenstahl’in bahsi en fazla gegen ve sinemasinin belki de doruk noktasini
olusturan fradenin Zaferi ve Olympia I/1I filmlerinde teknik ile kitle arasindaki bu
bagin olduk¢a farkinda oldugu goriliir. Filmin analizinde de belirtildigi {izere
seyirci, fradenin Zaferi'nde militarizm ¢igirtkanligi yapan lideri alt cekim perspektif
ile “anitsallastirilmis” olarak, lideri izleyen ve takip eden kitleler1 ise kus bakis1 ve
genis aciyla 1zler. Hamasi sdylevler, marslar, teatral mimikler ve jestler, kortejler,
Nazi simgeleri gibi gondermelerle tamamlanan ideolojik mesaj, filmin montaji,
dramatik miidahaleler ve kullandig1 miizik ile yarattig1 dilin de destegiyle alicisina
iletilir. Fikirsel referansini Antik Yunan’dan alan, 1936 Berlin Olimpiyatlari’ndan

12 Cahiers de Cinema’da yaymlanan roportajin ingilizce gevirisi esas almarak Tiirkge’ye tarafimca
aktarilmistir. Susan Sontag’m da almtiladigit ayni bolimiin Ertan Yilmaz tarafindan
gercgeklestirilen gevirisi i¢in bkz. Sontag, 2008: 213.

13 Birkac 6rnek icin bkz. Miiller, 1993; Panitz, 2002; Monath, 2015.
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kesitler gosteren Olympia I/Inin gorintilerinde vurgulanan kavramlar ise
glizellik ama ayn1 zamanda gii¢ olur.

Siyaset ve sanatin kabul gérmek i¢in verdikleri savas aralarinda bir bag
kurar. Verdikleri bu savagsin ilkesi Antik Yunan’a kadar uzanir. 4gon Yunanca’da
yaris anlamina gelir ve Antik Yunan i¢in Agon ilkesi ii¢ alanda kendini gosterir;
bu alanlardan biri de sanattir. Antik Yunan’da agirlikli olarak miizik, edebiyat ve
dans sanatlar1 kastedilmekteydi. Burckhardt’a gore Agon ilkesi Yunan kiiltiiriinin
temel prensibidir (Burckhardt, 1898: 175). Tek tek kisiler beceri ve yeteneklerini
bu yaris yoluyla gelistirebilir, iyilestirebilir ve ayni zamanda i¢inde bulunduklari
topluluga da faydali olabilirlerdi. Demokrasinin temelini atan tOrenler nasil ki
Dionysos’a adanmis ise, bu torenler de Zeus’a adanmis ve Atina sehrinin
sayginligini artirmak i¢in dizenlenmistir. Olimpiyatlarin temel prensibini
olusturan Agon ilkesi hep en 1yi olmak ve rakiplerini alt etmek tizere kendini kurar.
Modern diinyada Yunan olimpiyatlarinin yarisgi ve rekabetci ilkesi iktidarin ve
rejimin kendini kanitlama savasina dontisiir. Boylelikle Riefenstahl Olympia I/11
filminde aslinda kendisinin 6ne ¢ikarttig1 tizere sadece giizellik ve uyumun degil
yarigin, giiciin ve savasin mesajint da vermis olur. Olympia 1/1I filmlerinde sadece
ik ve beden fetisizmi yiceltilmez ayni zamanda imgeler, Agon ilkesi
dogrultusunda savasin da savunusunu yapar. Nuba ve sualt1 fotograflarinda da
Nazi donemini referans alan “saf, temiz giizellik”, “saglikli ve gilizel” beden
fetisizmi ve savas ritiielleri tekrar eder.

Resim.6: Olympia I/II (1938) Cekim Resim.7: Olympia II (1938) Filminden Bir
Calismalar1 Sirasinda. BArch, Bild 183- Kesit, Riefenstahl, 1938
R78303,0.Ang.

Besarchiv. Bild 183-R78303 / Fotograf{in): 0.Ang.

Politikanin estetize edilmesiyle kitleleri pesinden siiriiklemek i¢in kullandig1
bos gostergelerin Ustiini Orten fasizm elindeki mevcut iktidar1 ve kendisini
besleyen ekonomik zemini koruyabilmek adina savasa ihtiya¢ duyar. Savas,
politikanin estetize edilmesinin doruk noktasidir ve ancak savas mevcut miilkiyet

806


https://doi.org/10.53376/ap.2021.27

Oya KASAP ORTAKLAN

iliskilerini koruyarak kendi doneminin teknik araglarini harekete gegirmeyi basarir
(Benjamin, 2011: 120-121). Boylelikle Benjamin’in yazisinin énemli savlarindan
biri Riefenstahl’in sinemay:1 nasil aragsallastirdigi tizerine bir temel diiglince
gelistirilmesine yardimci olur.

Benjamin i¢in fasizmin politikayr estetize etmesinde yatan Oncelikli
motivasyon proleteryanin sinifsal konumunu degistirmemek ve boylelikle
stiregiden miilkiyet iliskilerini muhafaza etmektir. Fasizm kendi devamlilig1 i¢in
kitlelerin kendilerini ifade etmelerini isterken bunu miilkiyet iligkilerine
dokunmadan ve iligkileri degistirmeden yapmalarini talep eder ve saglamak ister.
Politik yasamin estetize edildigi “Fasizmin bir 6nder tapincinda diz ¢oktiirdigi
kitlelerin 1rzina gecisi, taping degerlerinin iretilmesinde kullandig1 bir aygitin
1rzina gegilmesine karsilik distiiyor.” (Benjamin, 2011: 120).

Fasizm mevcut miilkiyet iligkilerinin sonsuza kadar stirecegini yonetenler ve
yOnetilenler adina vaat eder. Riefenstahl filmlerinde bu sonsuzluk sadece kitlelerin
gosterilmesi, perspektif oyunlariyla ya da insanlarin anitsal goriintiilenmesiyle
gerceklesmez. Gokytiziinii goOrintiilemeyi seven Riefenstahl, gogiin ugsuz
bucaksiz, yersiz ve zamansizligina dayanarak ve bu dayanagi mitsel anlam
Ogeleriyle destekleyerek de bir sonsuzluk hissiyat: yaratmaya ¢alisir. Kracauer’in
gostergelerin metamorfozu olarak gordiigi ve Loiperdinger’in de 6ne strdigi
tizere Nazizmin kendini nasil gérmek istedigini apagik eden Riefenstahl,
propaganda filmlerinde dokunulmayan miilkiyet iliskilerinin strdirilmesine
sanat1 estetik bos gostergelere indirgeyerek destek ve kitlelerin harekete
gecirilmesine etkili bir silah sunarken, Baker’e gore "taklit" yoluyla da énemli bir
potansiyeli —“Vertovcu Sinegdzii, yani ‘hakikatlarin kendilerini anlatmalarinin
beklenmesini’ de yok etmeye ¢abalamistir.” (Baker, t.y.).

3. RIEFENSTAHL SINEMASI KULTUR CARKINDA EVRILIYOR

1973’te gerceklesen 11. New York Film Festivali'nin Niki de Saint Phalle
tarafindan tasarlanan tanitim afisinde Leni Riefenstahl’in adi Agnés Varda ve
Shirley Clarke ile birlikte anilarak halkla iliskiler malzemesine donustiirilir.
Feminist film festivallerinde Riefenstahl filmleri de gosterilmeye baslanir ve
Riefenstahl’in tiretimi kimi etkin feminist tarafindan da onay gortr.

Susan Sontag’a gbére bu onay gorme Riefenstahl’in kadin olmasi ve
feministlerin “herkesin miikemmel oldugunu kabul ettigi filmler yapmais bir kadini
kurban etmenin sancisini” ¢ekmelerinden Ote bir anlam tasir. Bu tavrin sanat
yapitindaki giizele atfedilen deger ve yasattig1 hazzin reddedilemeyecek ol¢lide
yapita bir gli¢ verdigini iddia eder (Sontag, 2008:212). Sontag feministlere sitem
etmekte cok da haksiz degildir, nitekim 1999 yilinda Almanya’nin Oncii
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feministlerinden Alice Schwarzer, Riefenstahl ile Emma dergisinde bir roportaj
gerceklestirir. New York Times'1 alintilayarak Riefenstahl’t “tiim zamanlarin gelmis
geemis en biiyiik kadin film yonetmeni” olarak tanitan Schwarzer’e gore 1933’te
NSDAP degil komiinistler iktidara gelseydi Riefenstahl’in ismi Eisenstein ile
birlikte anilacak ve Riefenstahl “kizil sinema sanatinin” ikonu haline gelecekti.
Mavi Istk  (1932) hem kadin hareketinin hem ¢evreci hareketin kilt filmine
dontisecek ve igerikten bagimsiz salt bigcime dayali “saf sanat” anlayisi ile
Riefenstahl kadin film dehast olarak anilacakti. Schwarzer rdportajinda
Riefenstahl’t kendi déneminin Walter Ruttman, Ernst Jinger ya da Gustav
Grindgens gibi i1sim yapmis erkekleri ile kiyaslayarak benzeri ge¢mise sahip
erkeklerin savas sonrasinda iretimlerine devam edebildiklerini ve bdylesi bir
baskiya maruz kalmadiklarini belirtir. R6portajda kendisini “%100 erkek, %100
kadimm” olarak tanimlayan Riefenstahl, Schwarzer’e gore sistemin cinsiyet¢i
baskisinin kurbanidir ve bu haliyle milyonlarca erkegin sugu Ortbas edilmeye
calisilir (Schwarzer, 1999).

Riefenstahl’e bir destek de Almanya, Solgun Anne [Deutschland bleiche
Mutter] (1980) filmi ile taninan Helma Sanders-Brahms’dan gelir. Sanders-
Brahms, “Tyrannenmord” [Tiranin Katli] admi tasiyan makalesinde
Riefenstahl’in Ova filmini yapim stireci ve igerik agisindan ele alarak analiz eder.
Film ile ilgili tg¢ tespit Riefenstahl’i bir kadin ve yonetmen olarak aklamaya
yOneliktir. Riefenstahl’in filmi savasin stirdiigii bir donemde ¢cekmeye baslamasi,
bir kadin olarak filmi kendi ismini tastyan yapim sirketi adina yonetmesi ve filmde
bir tirana karsi ¢ikan kadin karakteri canlandirmasi. Sanders-Brahms igin
Riefenstahl filmde nihai olarak diktatorliige karsi direnisi savunmustur ve
Hitler'in sembolik olarak Olimiini istemistir (1992:245-251). Bu noktada
Riefenstahl’in tartismali bir bagka filmi olan Ova’'nin yapim kosullarina iliskin
iddialar1 hatirlamak gerekir. Riefenstahl’in filmdeki ¢ingene rollerini oynamalari
i¢cin toplama kamplarindaki Sinti ve Romanlar1 figiiran olarak ¢alistirdig1 ve bu
insanlarin filmin ¢ekiminden sonra ¢alisma kamplarima geri gonderildigi iddia
edilmektedir. Riefenstahl bu iddialar1 reddedip, figiiran olarak ¢alisan Sinti ve
Roman halkindan insanlarin basina hi¢cbir sey gelmedigini ileri siirse de uzun
siireye yayilan tartismalarin ve davalarin neticesinde belgesel yonetmeni Nina
Gladitz sundugu tanikliklarla ¢ekimlerden sonra Sinti ve Romanlarin biiytik
oranda Auschwitz toplama kampina gotirildiklerini ve 6ldirialdiklerini yeniden
giindeme tagsir.'

4 Nina Gladitz soz konusu iddiay1 ilk énce Suskunlugun ve Karanli§in Zamani [Zeit des Schweigens
und der Dunkelheit] admi tasiyan 1982 yapimu belgesel filminde ortaya koymustur; ancak
Riefenstahl’in talebi, hukuki siire¢ ve yasal gerekliliklerden dolay:i filmden ilgili boliimlerin
¢ikartilmasina karar verilmistir. Film giinimiize dek bir daha da gosterime girmemistir. Gladitz
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Schwarzer ve Sanders-Brahms, Riefenstahl’e kadin dayanigsmasiin
destegini sunarken Sontag’in Ozellikle Riefenstahl filmlerini gosteren festival ve
feministlerle ilgili tespitine karsi ¢ikanlar da vardir. Adrienne Rich, Riefenstahl
filmlerinin  gosterildigi Chicago’daki kadin filmleri festivalinin sadece
feministlerin bir organizasyonu olmadigini, aralarinda feminist olmayanlarin da
bulundugunu, Telluride film festivalinin ise feministlerin degil sinema ¢evresinin
organizasyonu oldugunu ve her iki festivalin Riefenstahl’e gosterdigi bu ilginin
feministlerce protesto edildigini, bu protestolarin filmlerin gosterilmemesi ya da
gosterim sirasinda engellenmesiyle hedefe ulastigini da Sontag’a cevap olarak
yazar (Rich vd., 1977:22 ). Rich, Riefenstahl’in kiilt bir isme doniismesinin
sorumlulugunu sinema kultiiri ¢evresine yiiklerken, feministlerin her daim erkek
egemen ve otorite karsit1 bir tavir icinde olduklarini, patriyarkanin i¢inde kendini
var edebilmis ve ylkselmis kadinlara karsi uyanik, Ozellikle de radikal
feministlerin eril-6zdeslik kuran basarili kadinlara elestirel yaklastiklarini
aciklama geregi duyar (1977:22). Rich’in de altim1 ¢izdigi tizere sdzlinl ettigi
feministler kendi ifadelerine gore Riefenstahl’t kadinlig1 adina aklayip, filmlerine
i¢ckin ideolojiyi gormemezlikten gelmezler. Benjamin’in bahsettigi haliyle egemen
milkiyet iliskilerini bir kez daha saglama almak isteyen fasizmin Riefenstahl
filmlerine sinmisliginin ve yeniden iiretiminin farkindadirlar.'®

Riefenstahl yaklasik bir yirmi y1l sonra sadece “gilizel ve uyum”u, tarihsel
gercegi oldugu gibi filme aldim diyerek kendini savunmaya c¢alisirken her ne kadar
cektigi filmlerin cinema verité oldugunu sdylese de asil olarak “sanat sanat i¢indir”
anlayisin1  yansitir. Riefenstahl teknigin kendisine sagladigi olanaklarla
ulasabildigi estetigi, ideolojiden bagimsiz imgeler olarak sunarken, yani aslinda
kendi soyleminden farkli olarak cinema veérité degil I'art pou 'art'u savunurken,
Sontag, bu sanatin ve estetigin etik sorumluluklar tasidigini bireysel ve kolektif
bellegi harekete gecirerek hatirlatir. Riefenstahl’in kendisini savunabilmesine
zemin hazirlayan ve filmlerini yeniden tartisilabilir kilan ise liberal toplum ve bu
toplumun sanata ve tarihe yaklagimidir. Sontag’a gore liberal toplumun kendine
0zgl 1ade-1 itibar1 daha “yumusak, daha haince/sinsicedir” ve Riefenstahl’in Nazi
geemisi “kiltiir tekerleginin doniisiiyle” sorun olmaktan ¢ikmistir (2008:212).

uzun sliren arastirmalarin neticesinde elde ettigi yeni verileri de ekleyerek Riefenstahl’in tiretimine
ve filmlerine elestirel yaklasan gorislerini tanikliklarla destekleyen ve Leni Riefenstahl: Bir Failin
Kariyeri [Leni Riefenstahl: Karriere einer Téterin] (2020) adini tasiyan bir kitap yaymlamustir.

15 Sontag, Rich’e cevabinda Telluride Festivali'nin feministler tarafindan degil Denver’dan gelen
Yahudiler tarafindan engellendigini yazar (Rich vd., 1977: 24). Riefenstahl ise anilarinda “sadece
sekiz kiginin” kendisini protesto ettigini aktarir (Riefenstahl, 1992: 433).

16 Ulus Baker (t.y.), Riefenstahl’e sadece kadin oldugu i¢in kucak agan feministlerin yaklasimini
bir tiir “nevroz” olarak gorur. Kastettigi nevroz hali kitlesel diisinmenin i¢inde yitip gittigini
varsaydig1 bireysel muhakemenin kaybidir.
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Bu goriisit Alice Schwarzer de farkli bir bi¢imde dile getirir. Schwarzer,
Riefenstahl’in “o giinlerde de olduk¢a moda” (1999) olan igerig§inden bagimsiz
“saf sanat”1 iizerine gozden kacgirilmamasi gereken bir tespitte bulunur:

“Aym zamanda 80°’li yillardan bu yana, sanatin sorumlulugunu hichir
sekilde sorgulamayan ve [sanati] sadece estetie indirgeyen bir
Riefenstahl-Ronesanst  mevcut.  Estetisyenler  icin  Riefenstahl,
Imgelerinin giicii’ reklam ve eglence sektoriinti etkileyen bir kadin
onctiden baska bir sey degildir.” (Schwarzer, 1999)

Helge Heberle’'ye gore fasist propaganda geg¢miste ve bugiin de kapitalist
reklamciligin yontem ve araglarindan faydalanmistir. Tekrarlar, sloganlar,
mesajlar seyirciyi yonlendiren gii¢clii ajanlardir. imgeler arasi baglantilar bakani
hipnotize edici karaktere blirlinlir ve dogrudan hitap ettigi seyircisine sahte giiven
duygusunu agsilar. Gerek propaganda gerekse de reklam bu giiveni geleneksel
tasavvur diinyasini yansitarak ve kullandigi dil ile alimlayan1 6zdeslesmeye davet
ederek saglar. Toplumda esit olmayan ve adaletsiz olan her seyi gizler ve bu
durumu i¢1 bos gostergelerle telafi ettigi hissini yaratir. Tiketim toplumunun
kiltiirt olarak reklam, kullandig1 gostergeler ve imgeler yoluyla toplumun kendine
olan inancin1 yayar. Devrim, kadin haklar1 gibi kendi kontroliiniin 6tesinde olani
da kendine mal etmeye ¢alisir. Reklamcilik gibi popiler kiiltiiriin tiretimi yapitlar
miilkiyet iligkilerini muhafaza etmek ister. Bos gostergeler alimlayanin mesajin
arkasindaki miilkiyet iligkilerine dair bu muhafazakar igerige ulagsmasini, diisiince
dizgeleri arasinda baglanti kurmasini, kuramsal farkliliklari gérmesini, tarihsel
dontistimleri kavramasini talep etmez, dahasi arzu etmez (1977: 33-34). Boylelikle
kendi baglamindan kopartilip arindirilmis bir Riefenstahl, bir Helmut Newton
fotografinin 6znesine, Madonna’nin ve Jodie Forster'in hayatini oynamak istedigi
kilt bir karaktere dontisebilir; fasist propagandanin erilligi bir erotizm ve fetis
malzemesi olarak, imgeleri gérme ve gosterme bigcimleri bir Hans-Jirgen
Syberberg, Francis Ford Coppola ya da Mel Gibson filminde yeniden karsimiza
cikabilir."”

4. SONUC

Nazi donemi sinemasinin lizerine en ¢ok tartisilan isimlerinden Leni
Riefenstahl, 1933-1938 yillar1 arasinda dort tane propaganda filmi c¢ekmistir.
Bunlarin arasinda lradenin Zaferi (1935) ve Olympia I/1I (1938) en fazla ses getiren
filmleri arasindadir. Riefenstahl, II. Diinya Savasi sonrasi yillarda sinema
sektoriine uzak kalmis, 1970’lerde fotografci ve sinemac: kimligi ile yeniden
gindem olmustur. Riefenstahl’in ¢ektigi filmler ve fotograflar, tslup olarak

17 S6zii edilen filmler igin bkz.: Syberberg, Hans-Jirgen (1977), Hitler, ein Film aus Deutschland,
Coppola, Francis Ford (1979), Apocalypse Now, Gibson, Mel (2006), Apocalypto.
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Onerdigi ve savundugu baskin estetik anlayis, segilen imgelerin tasidigi politik
sOylem, gosterge ve igeriklerin propaganda ve belge degeri ve sinemasinin seyirci
uzerindeki etkisi bakimindan yeniden incelenir, tartisilir. Susan Sontag, 1973’te
kaleme aldig1 “Biytleyen Fasizm” adini tastyan makalesinde Riefenstahl’in Nazi
donemi sirasinda, Oncesinde ve sonrasindaki filmleri ve fotograflari arasinda
gostergeler ve tarihsel diizeyde karsilastirmalar yaparak ideolojik anlamda
O0zdeslikler oldugunu One stirer ve Riefenstahl’in iade-i itibarina karsi ¢ikar.

Makalede Riefenstahl’in ad1 gegen iki filmi esas alinarak her iki filmin gerek
gorsel dil gerek yapim kosullari incelendiginde ideolojiden azade olmadiklari
gorilmektedir. Her 1ki film Nazi iktidarinin destegi ve tesviki ile
gerceklestirilmistir. Filmi ¢ekmenin arkasindaki motivasyon, Riefenstahl’in ileri
stirdiigu gibi sinemanin gergegi oldugu gibi filme almasi ya da sinema araciligiyla
mevcut gercegi gostermek degildir. Filmler, Nazi propagandasi adina fasist
estetigl tanimlar, yayar ve onaylar. Bunu yaparken gercekligi bozar, igcerik ve
bicime yonelik miidahalelerle tarihi i¢i bosaltilmis sembolik gostergelere
indirgeyerek fasist ideolojik onermelerle yeniden kurar, hakikatin tizerini Orter.
Seyirci fradenin Zaferi filminde Nazilerin kendilerini gorme bigimlerine taniklik
eder. Olympia I/1I filmlerinde sadece 1rk ve beden fetisizmi yiiceltilmez, imgeler
kitlelere rekabet ve savas ¢agrisinda bulunur. Riefenstahl’in sonraki yillarda ¢ektigi
Nuba ve sualti goriintiiler1 de Nazi donemini referans alarak, fagist estetigi
tanimlayict kavramlart bir kez daha iretir. Kameraya gore planlanmis ve
kurgulanmis organizasyonlarin gorintilerini  “gercek” olarak savunan
Riefenstahl, kendi ifadesiyle “gilizel ve uyum”a olan tutkusu ile oldugu gibi
hakikati degil aslen “sanat sanat i¢cindir” anlayisini yansitir.

1970’lerden itibaren Riefenstahl’in iretimine basta Amerika Birlesik
Devletleri olmak {izere yeniden bir ilgi baglar. Film festivallerinde filmleri
gosterilir, onur 6dulleri verilir, ismi en iyi kadin yonetmenler arasinda anilir. Bazi
feminist ¢evreler Riefenstahl’i patriyarkanin kurbani olarak goriir ve destek ¢ikar.
Cinsiyet esitsizligine dayali miilkiyet iliskilerini temelde degistirmek isteyen
feministlerden bazilarinin ya da Riefenstahl’e 6zel bir ilgi duyan popiiler kiiltiriin
icine dustigt celiski ve yasadig1 c¢ikmaz Riefenstahl filmlerinin tasidigi
propagandanin degerinin ve film dilinin yansittig1 fasist esteti§in niteliinin
degismis olmasinda degil, liberal toplumun bu bagi ve Riefenstahl’in Nazi
gecmisini sorgulamamasinda yatmaktadir.

Fasist estetigin farkli medya araglartyla karsimiza ¢ikan goriintiilerde nasil
i¢sellestirildigi ya da bu goriintiilerde nasil yeniden tezahiir ettigi Onemli bir
sorudur. So6zi edilen bu sorunsalin ve makaleden elde edilen verilerin de
yOnlendirmesiyle fasist estetigin popiiler kiiltiir tirtinleri ve sanatin farkli alanlarina
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yansima halleri ile bu imge ve bigimlerin seyirci/alimlayan/okuyucu ile kurdugu
iliski yeni bakis agilar1 gelistirebilecek bir arastirma konusu olarak farkli
calismalara Oneri olarak sunulabilir.
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