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Özet 

Yirminci yüzyılın önde gelen dü�ünürlerinden biri olan Walter Benjamin’in (1995) dü�ünceleri, 
teknik geli�melerin insanın dünyayı algılama biçimini farklıla�tırdı�ı; yani 1900’lü yılların ilk çeyre�inde kitle 
kültürünün hızla serpildi�i bir döneme kar�ılık gelmektedir. Benjamin’e (1995) göre, kültür endüstrisi 
ba�lamında, malın düzeyine indirgenen insanın rüya ortamına (fantazmagori) girmesi kolayla�acak, e�lence ba� 
tacı edilecek; ancak özgürle�menin kar�ısına engeller çıkacaktır. Gerek metanın gerekse e�lence ortamının öne 
çıkmasıyla sanatçı da “flâneur” (aylak adam) niteli�i kazanacaktır. Bu ba�lamda, Benjamin’in temel kavramları 
olarak kabul edilen “aura” (hâle), “öykü anlatıcılı�ı” ve “flâneur” (aylak adam) kavramlarından yararlanmak 
kaçınılmaz görünmektedir.  

Anahtar Kelimeler: kültür endüstrisi, rüya ortamı (fantazmagori), aura (hâle), öykü anlatıcılı�ı, 
flâneur (aylak adam) 

 

Abstract 

The thoughts of Walter Benjamin −one of the leading philosopher of the twentieth century− 
correspond a period (the first quarter of 1900’s) in which the technical developments changed the shape of 
people’s perception and mass culture grew rapidly. According to the Benjamin, within the context of the culture 
industry, being in the state of dream (phantasmagoria) would be easier for the people who is reduced to the 
merchandise, entertainment would be welcomed, but many difficulties would be appeared against becoming 
free. With the appearance of the merchandise and entertainment ambience the artist would achieve the quality of 
“flaneur”. According to this context, benefiting from “aura”, “storyteller”, “flaneur”, which are assumed to be 
the basic concepts of Benjamin, seems to be very unavoidable. 
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Giri� 

Walter Benjamin, yirminci yüzyılın önde gelen dü�ünür, kültür tarihçisi ve ele�tirmenlerinden 
biri olarak yalnızca on dokuzuncu yüzyıla de�il, yirmi birinci yüzyılın do�asına da ı�ık tutacak kavramlar 
ortaya atmı�tır. Frankfurt Okulu dü�ünürlerinden Theodor Adorno ve Max Horkheimer ile yakın ili�kiler 
kurmasına kar�ın daha ba�ımsız bir duru� sergileyen Benjamin, “aura1” (hâle), “öykü anlatıcılı�ı2” ve 
“flâneur3” (aylak adam) kavramsalla�tırmalarıyla bir tür kitle kültürü ele�tirisi sunmu�tur.  

Adorno (2006), Aydınlanmanın Diyalekti�i adlı yapıtta ilk kez kullanılan “kültür endüstrisi4” 
kavramının do�u�undan söz ederken ilk önce “kültür endüstrisi” yerine “kitle kültürü” kavramını 
kullandıklarını belirtmektedir. Adorno, sözü edilen kullanımın popüler sanatın ça�da� biçimi olarak 
algılanması olasılı�ına kar�ı kültür endüstrisi ile kitle kültürü arasında bir ayrıma gittiklerini ifade 
etmektedir. Kültür endüstrisi, eski olanla tanıdık olanı yeni bir nitelikte birle�tirirken tüketicileri 
kendisine uydurmaktadır. Böylelikle, yüksek ve dü�ük sanat ürünleri her ikisinin de aleyhine bir araya 
getirilmektedir.  

Martin Jay (2005:312-313), Frankfurt Okulu’na göre, “kitle kültürü”nün demokratik bir kültür 
olmadı�ını ve “popüler kültür” kavramının da ideolojik biçimde kullanılmakta oldu�unu öne sürmektedir. 

                                                           
∗Dr., Ege Üniversitesi Türk Dünyası Ara�tırmaları Enstitüsü Ö�retim Elemanı, bilgena@bilkent.edu.tr 
1 Geleneksel sanat yapıtının biricikli�ini, bir anlık olu�unu ifade eden atmosfer (Demiralp, 1999:159). 
2 A�ızdan a�za aktarılan deneyimden beslenen, kendine özgü bir üslûp yaratan sözlü kültür elemanı (Benjamin, 1995:78).  
3 Kökeni gazeteci kimli�i olan, gözlemlerini kitlelerle payla�ıp dü�ünce üreten, kapitalist tarafından yönlendirilen ve malın 
konumunu payla�an bir entelektüel (Benjamin, 1990; Demiralp, 1999). 
4 Ya�amın ticarile�mesine ko�ut biçimde haz almayı kültürel mallara ve avutucu e�lenceye hapseden, kültürel malların 
standartla�tırılması ve da�ıtım tekniklerinin akılcıla�tırılması süreçlerine dayanan, aynı olanlar arasından seçim yapma özgürlü�ü 
olarak tanımlanan ideoloji (Kejanlıo�lu, 2005).  
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Kültür endüstrisi, gerçek bir kültür yerine kendili�inden olmayan “�eyle�mi�” ve “kalıpla�mı�” bir kültür 
üretmektedir. Kitle toplumunda geçmi�te oldu�u gibi birbirinden farklı yüksek kültür ve alt kesimlerin 
kültürü de kalmamı�tır. Klasik sanatın en olumsuz örnekleri bile Herbert Marcuse tarafından tek boyutlu 
sanat olarak adlandırılan kitle kültürü sanatının içinde yok olmu�tur.  

Popüler kültür ve kitle kültürü ele�tirileri ile birlikte yürüyen kültür endüstrisi tartı�maları 
ba�lamında “metala�ma”, “�eyle�me” ve “feti�le�me” kavramları öne çıkmaktadır. Bu ba�lamda, 
Benjamin, Adorno ve Marcuse gibi dü�ünürlerin kitle kültürüne ele�tirel bakı�ına, yirmi birinci yüzyılda 
kültür endüstrisinin ana sektörlerinden biri olarak yerini alan televizyonun konumu irdelenirken de 
gereksinim vardır. Dolayısıyla, modern insanı edilginle�tiren rüya ortamlarını, “özgürle�im” sorunu 
çerçevesinde irdeleyen Benjamin’in “aura”, “öykü anlatıcılı�ı” ve “flâneur” oda�ındaki 
kavramsalla�tırmaları yol gösterici olacaktır.  

 

1. Kitlesel Üretim Ça�ında Sanatın Do�ası: Aura 

 Kitlesel üretimle birlikte sanatın ve sanatçının do�asındaki de�i�imi irdeleyen Walter 
Benjamin’in ana kavramları arasında “aura” (hâle) önemli bir yer tutmaktadır. Bu nedenle Demiralp 
(1999), Benjamin’i, kutsal olanla ba�ını koparmamı� sıra dı�ı bir ki�ilik olarak nitelendirmektedir. 
Sanayile�me, sanayile�menin getirdi�i teknik olanaklar ve kültürün kitleselle�mesi gibi de�i�imler 
oda�ında bir kitle kültürü ele�tirisi sunan Benjamin’in, kutsallı�ın çökü�ünü “aura”dan yola çıkarak 
irdelemesi dikkate de�er bir çözümlemedir. Nitekim, Louis Dollot’un (1991:57) ifadesiyle Benjamin, 
“Zamanın, Marcel Proust’un hayran kaldı�ı ve kültür üzerinde edilen gevezelikleri ironik bir dille 
anlattı�ı dü�ün salonlarında yitmedi�inin farkındadır.” Sözü edilen farkındalık, Benjamin’in “aura” 
çerçevesindeki görü�lerinin kitle ileti�im araçları ba�lamında yeniden irdelenmesini gerektirmektedir.  

Benjamin’e göre, modern dönemi betimleyen özellikler arasında ya�amın “�eyle�me”si ba�ta 
gelmektedir ve bu çerçevede “diyalektik dü�ünce” egemendir. 

(1) Modern dönemin betimleyici özelli�i metaların kitlesel üretimi ve insan ili�kilerinin �eyselle�mi� 
olu�udur; (2) buna teknolojik de�i�im neden olmaktadır; (3) bunun sonucu ise, gelene�in ve gelene�e 
dayanan ya�ama tarzının yıkılıp yok olmasıdır; (4) imgeler (imajlar) metala�mı�lar, algılamalarımızın 
nesneleri olmu�lar, fantazyalarımızın materyalize olmu� biçimlerine dönü�mü�lerdir. Yani, ya�am-
deneyimlerimiz algılama ve fantazya düzeyinde de transforme olmu�lardır; (5) imgeler ve nesneler, 
algılamalarımızın nesnelerine, fantazyalarımızın materyalize olmu� biçimine dönü�üp metala�mı� 
bulundukları için günümüzde çok önem kazanmı�lardır; (6) günümüz ya�amının gerçekli�inin 
anla�ılmasında, bu nedenle, fantazyaların ve imgelerin tarih ve kültür açısından do�ru bir biçimde 
açıklanması büyük önem ta�ımaktadır (Aktaran: Oskay, 1981a:4). 

Sanat yapıtlarının üretim ve da�ıtımına ili�kin teknolojik süreçlerin de�i�imine ve ya�amın 
�eyle�mesine ko�ut olarak sanat yapıtının özü ve do�ası da de�i�mi�tir. Jay’in (2005:303-304) vurguladı�ı 
gibi, on dokuzuncu yüzyılda Charles Baudelaire gibi birçok sanat adamı, teknik ilerlemeyle ortaya çıkan 
de�i�imin sanatı olumsuz yönde etkileyece�ini dü�ünmü�tür. Bu noktada Benjamin, ünlü kavramlarından 
biri olan “aura”yı ortaya atmı�tır. “Aura”, özgün sanat ürününü çevreleyen kendine özgü bir aydınlık ya 
da parıltı anlamını ta�ımaktadır. Sanat ürünlerine özgünlü�ünü “burada” ve “�imdi” duygusu vermektedir. 
Dolayısıyla, bir insan ya da nesneden çıkarak onu saran tinsel örtü olarak tanımlanabilecek olan “aura”, 
do�ada vardır ve herhangi bir uzaklı�ın kendine özgü bir görüntü olu�turmasıyla biçimlenmektedir. Bu 
eri�ilemezlik, sanat ürünlerinin “aura”sının temel özelli�idir. Bir sanat ürününün biricikli�i de onun 
gelene�in dokusu içinde konumlanı�ından ayrılması olanaksız özelli�i ile ilintilidir.  

 Benjamin’e (2000) göre, “aura”lı sanat yapıtının “�imdili�i”, “buradalı�ı” ve “biricikli�i”, özü 
itibariyle “gerçeklik” kavramını olu�turmaktadır. Sanat yapıtının teknik yolla yeniden üretimiyle yapıtın 
“�imdi”, “burada” ve “biricik” olma niteli�i yok olacaktır. Bu durum, yalnızca sanat yapıtı için de�il; bir 
filmde izleyicinin önünden geçen manzara için de geçerlidir. Sonuçta bu olay, bir sanatın nesnesinde var 
olan, duyarlı bir çekirde�i, yani sanat yapıtının gerçekli�ini zedelemektedir. Televizyondaki görüntülerin 
gerçekli�ini bu ba�lamda tekrar dü�ünmek gerekir. Benjamin’in sözünü etti�i anlamda “aura”nın 
yitirildi�i gözlemlenmekle birlikte kitle ileti�im araçlarında özellikle canlı yayınlar aracılı�ıyla yapay da 
olsa bir “aura”nın yaratılmaya çalı�ıldı�ı söylenebilir.  
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Benjamin’in, sanat yapıtının yeniden üretilebildi�i ça�da gücünü yitirdi�ini öne sürdü�ü “özel 
atmosfer”, gelenekten kopu�u imlemektedir. Sanattan daha geni� anlamlara gönderme yapan bu kopu� bir 
tür bunalım yaratmaktadır. 

Yeniden-üretim tekni�i, yeniden-üretilmi� olanı gelene�in alanından koparıp almaktadır. Bu 
yeniden-üretilmi�i ço�altarak, onun bir defaya özgü varlı�ının yerine, yine onun bu kez kitlesel varlı�ını 
geçirmektedir. Ve yeniden üretilmi� olanın, alımlayıcıya bulundu�u konumda seslenmesine izin 
vermekle, üretilmi� olanı güncelle�tirmektedir. Bu iki süreç, gelenek yoluyla aktarılmı� olanın dev bir 
sarsıntı geçirmesine yol açmaktadır. Bu gelenek sarsıntısı, �u andaki bunalımın öteki yüzünü ve insanlı�ın 
yenileni�ini dile getirmektedir (Benjamin, 2000:55).  

 Benjamin’in (2000) bakı� açısıyla sanat yapıtının “biriciklik” özelli�i ile gelene�in ba�lamı 
içerisindeki yerle�ikli�i arasında özde�lik vardır. En eski sanat yapıtları, önce büyüsel, sonra da dinsel 
nitelik ta�ıyan kutsal törenlerin hizmetinde kullanılmak üzere tasarlanmı�tır. Buradaki en önemli nokta, 
sanat yapıtının özel atmosferi ile törensel i�levi arasındaki ba�ın bütünüyle kopmamasıdır. Dolayısıyla, 
gerçek olarak nitelenen sanat yapıtının “biriciklik” niteli�inin temeli kutsal törenlerdir. Sanat yapıtının 
yeniden üretilmesiyle kutsallıktan söz etmek güçle�mi�tir. “Gerçeklik” ölçütünün zayıflaması ile sanatın 
toplumsal i�levi kökten bir dönü�üm geçirmi�tir. Benjamin’in gözüyle yeniden üretilebilirlik özelli�i, 
malı çe�itli yöntemlerle sergilemeyi dev boyutlara ta�ımı�tır. Benjamin, söz konusu sergilemenin 
boyutları için foto�raf ve filmi örnek vermektedir. Özgürce dü�ünebilme yetisi bu araçlar ba�lamında 
anlamını yitirirken sürekli olarak izleyiciyi çeken teknikler aranmaktadır. Sinema yıldızlarının sanatsal 
edimi izleyiciye bir aygıt aracılı�ıyla sunulurken bir tür optik testten geçirilmektedir. Film kareleri, 
izleyici ile yıldızların özde�le�mesini sa�layacak biçimde kurgulanmaktadır. Aynı zamanda, bir aygıt için 
pek çok ö�e ile oynanmakta; dekor, ı�ıklandırma gibi etkenlerle oyun kurgulanabilir parçalara 
ayrılmaktadır. Bu anlamda, yirmi birinci yüzyılda sinema ve televizyon gibi görsel yönü ön planda olan 
kitle ileti�im araçlarında kurgu, dekor, ı�ıklandırma gibi pek çok ö�enin, geçmi�teki kutsal törenlerin 
yerini almı� oldu�u dü�ünülebilir.  

 Benjamin’e (2000:67) göre, bir sinema yıldızı, kameranın önünde dururken yargıya varacak son 
makamın izler kitle oldu�unun farkındadır. Sanatçı, yalnız çalı�ma gücüyle de�il, teni, saçları, yüre�i ve 
tüm benli�iyle kendini bu pazara adamaktadır. Sinema alanındaki sermaye tarafından desteklenen yıldız, 
ki�ili�i ancak mal karakteri içerisinde varlı�ını sürdürebildi�i sürece büyüsünü korumaktadır. Bu 
sistemde, yoldan rastgele geçen birinin figüranlı�a yükselme �ansı vardır.  

Ünsal Oskay’ın (1981b) ifade etti�i gibi, sanayi toplumuna geçi�le birlikte parçalara ayrılmı� ve 
tekrarlanabilirli�e dayanan mekanik bir süreç ba�lamı�tır. Sanat eserlerinin tekni�in yardımıyla 
ço�altılı�ı, kitlenin sanatla ili�kisini de�i�tirmi�tir. Sanatın toplumsal önemi azaldıkça izler kitlenin 
ele�tirel tutumu ile tat almaya yönelik tutumu arasında bir ayrılık do�mu�tur. Kitleler, kendilerini 
oyalayacak �eylerin arayı�ı içine girmi�lerdir. Oyalanma ile yo�unla�ma arasında bir kar�ıtlık vardır. 
Sanat yapıtı kar�ısında dikkatini yo�unla�tıran insan o yapıtın içine girmekte; oyalanan kitle ise sanat 
yapıtını kendi içine indirerek izleyicilerin dikkatini da�ıtmaktadır. Kent ya�amında insanın duyusal yanı 
da de�i�mektedir. Toplumsal de�i�imlerin hızı ve geleneksel ili�kilerdeki yakınlıktan yoksunlukla 
sanatçının ya�ama kendi adına anlam vermesi güçle�mektedir.  

Benjamin’e (2000:94-95) göre, “aura”sız ürüne olan talep, insanın yapay olarak büyülenmi� 
ortama çekilmesiyle yaratılmaktadır. Mal ve onu çevreleyen e�lence atmosferi ba� tacı edilerek bir tür 
“feti�le�me”den söz edilmektedir. Bu anlamda, dünya fuarları mal denen feti�in hac yerleridir. Fuarlarda 
sergileme yoluyla insanların bilinçaltı dürtüleri harekete geçirilmektedir. E�lence endüstrisi, insanı malın 
eri�ti�i düzeye getirerek oyalamaktadır. Bu �ekilde insanın rüya ortamına girmesi kolayla�makta ve insan, 
yabancıla�manın tadını çıkartarak kendisini bu dünyanın yönlendirmesine bırakmaktadır. E�lence 
endüstrisi içinde moda, insanı yönlendiren önemli bir güç kisvesine bürünmektedir. Mal denen feti�e 
hangi kurallarla tapınılaca�ını gösteren modanın can damarı ise cinsel çekicili�in boyunduru�undaki 
feti�izmdir.  

 Benjamin’e (1987:95-96) göre, moda yaratıcıları, toplum içinde dola�arak toplumun 
panoramasından toplu bir izlenim edinmektedirler. Olay yaratan kitapları, ilk sergileri izleyen moda 
yaratıcılarının esin kayna�ı güncelliktir. Modanın özü de de�i�iklik duygusu, güzellik duyumu, süslenme 
merakı ve öykünme içgüdüsüyle biçimlenmektedir. Modanın özünün kavranmasındaki asıl ö�e, toplumsal 
nedenlerin do�ru saptanmasıdır.  
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Öte yandan Benjamin (Aktaran: Oskay, 1981b:13), metanın kendi de�i�im de�erini yaratmak ve 
kapitalist pazar içinde var olabilmek için uygun yollar aradı�ını öne sürmektedir. Meta, bu yolları ararken 
modaya uygun bir dola�ım içindedir. Kitle toplumunda edebiyatçılar ve gazeteciler de modaya uyan 
de�erlerle satı�a sunulmaktadırlar. Meta tüketiminin kamçılandı�ı ve metanın feti� durumuna getirildi�i 
süreçte moda, soyluların konaklarından çıkıp bulvarlara yayılmı�tır. Ne var ki her geçen gün daha çok 
üretilen, dola�ım hızı artan ve giderek evrenselle�en metanın ömrü moda ile daha da kısalmaktadır.  

Piyasanın asıl yaratıcısı olan mü�terilerin yo�unla�ması, Benjamin’e (2000:150) göre, alıcı 
bakımından malların çekicili�ini artıran bir i�lev görmektedir. Malın çekici yanları ço�unlukla pazardan 
kaynaklanmaktadır; bu kutsallık özellikle �iirsel üslûpla yaratılmaktadır.  

Benjamin’in sözünü etti�i �iirsel üslûp, yirmi birinci yüzyılda reklamlardan haber bültenlerine 
kadar pek çok alanda yaratılmaya çalı�ılmaktadır. Dolayısıyla, Benjamin’in “aura”sız dünya olarak 
nitelendirdi�i dünyada kutsal olan de�erlerin yerinin �iirsellikle doldurulmaya çalı�ıldı�ı da söylenebilir. 
Sözü edilen “aura” oldukça yapaydır; ama geçmi�teki “aura”dan izler de ta�ımaktadır. Baudelaire ile 
Marks arasındaki yakınlıkları fark eden ilk ki�i olarak Benjamin’i gören Berman’ın (1994) bakı� açısı, söz 
konusu yargı ile örtü�mektedir. Ona göre, burjuvazi, daha önce saygı gösterilen her türlü etkinli�in 
üzerindeki “aura”yı çekip almı�tır. Bu süreçte, doktor, hukukçu, rahip, �air ve bilim adamı ücretli i�çilere 
dönü�mü�tür. Hem Baudelaire hem de Marks için modern ya�ama özgü en önemli deneyimlerden biri 
kutsallı�ın yok edili�idir. Marks’ın kuramı, bu deneyimi tarihsel bir ba�lam içine yerle�tirmektedir. 
Baudelaire’in �iiri ise bunun içeriden nasıl duyumsandı�ını göstermektedir. On dokuzuncu yüzyılla 
yirminci yüzyıl arasındaki en büyük farklardan biri Baudelaire ve Marks’ın yüzyılında söküp atılan 
“aura”nın yerine yepyeni “aura”lardan olu�an bir a� yaratılmı� olmasıdır.  

Marshall Berman’a (1994) göre, Marks, kapitalizmin herkes için böyle bir deneyim tarzını 
ortadan kaldırma e�iliminde oldu�unu savunmaktadır. Kutsal olan her �ey dünyevile�mekte; kutsallık 
yitirilmektedir. Marks, bunun korkutucu yönlerinin farkındadır. Modern insanları durduracak bir �ey 
kalmamı�tır. Marks, Kapital’in ilk cildindeki “meta feti�izmi” analiziyle piyasa toplumunda özneler arası 
ili�kileri, �eyler arasındaki salt fiziksel ili�kiler olarak örten gizemi aralamaya çalı�mı�tır. Burjuvazi, her 
alanda oldu�u gibi kültürel alanda da üretim araçlarını kontrol etmektedir. Modern profesyoneller, 
entelektüeller ve sanatçılar da ancak i� bulabildikleri sürece ya�amlarını sürdürebilmektedirler. Di�er 
ticari mallar gibi birer meta olan bu ki�iler, rekabetin ini� çıkı�larına ve piyasanın dalgalanmalarına 
ba�lıdırlar. Burjuva toplumunun baskısı, sermayeyi artırmayan ki�ilere para verilmesini engellemektedir. 
Bu nedenle profesyoneller, sermayesi olan birinin denetiminde, onların paralarıyla piyasadaki eylemlerini 
gerçekle�tirerek kendilerini ve emeklerini “parça parça satmak” zorunda kalmaktadırlar. Söz konusu 
durum, profesyonellerin, kendilerini en kârlı biçimlerde sunabilmeleri için çaba harcamalarını 
gerektirmektedir. Kendilerini parça parça satarlarken yalnızca fiziksel enerjilerini de�il, zihinlerini, 
duyarlıklarını, en derin duygularını ve hayal güçlerini de satmaktadırlar. Yaptıkları i� tamamlandı�ında 
ise tüm i�çiler gibi kendi emeklerinden koparılmı� olurlar. Ne var ki yapılanların modern insanlara 
ula�abilmesi için pazarlama ve da�ıtım da çok önemlidir.  

Pazara ba�lı olan ve “aura”sını yitirdi�i öne sürülen �oklarla örülü ya�am deneyiminde insanı 
büyüleyen bir yön yine de vardır. O da Nurdan Gürbilek’in (1995:37) vurgusuyla “ilk bakı�ta de�il, son 
bakı�ta a�k”tır. Kültür endüstrisi içindeki her �ey çok çabuk tükendi�i için nesnelerin geleneklerinin yok 
edildi�i “aura”sız ça�da sevilen nesneye son kez bakılmaktadır. Bu ba�lamda, Benjamin’in (Aktaran: 
Oskay:1981a) edindi�i temel sorun özgürle�imdir. Özgürle�imin sa�lanması için meta feti�izminin ve 
gelene�in yıkımının ortadan kaldırılması gerekmektedir. Ne var ki Benjamin’in bakı� açısına göre, 
geçmi�le ilgilenip onu ö�renmekten de zor olan, geçmi�i ö�renmenin niteli�idir. Geçmi�te de�erli görülen 
pek çok nitelik yitirilmektedir. Bunlardan biri “deneyim”, “bellek” ve “hatıra” kavramları ile birlikte 
de�erlendirilen “öykü anlatıcılı�ı”dır. 

 

2. Öykü Anlatıcılı�ı, Deneyim, Bellek ve Hatıra 

Benjamin’in, “aura”sını yitirdi�ini öne sürdü�ü modern ya�amda en az “aura” kadar önem 
ta�ıyan kavramlarından biri “öykü anlatıcılı�ı”dır. Bu kavramı, Benjamin’in “deneyim”, “bellek” ve 
“hatıra” sözcüklerine yükledi�i anlamlarla birlikte de�erlendirmek gerekir. Sözü edilen kavramların 
de�i�imi, insanın dünyaya bakı� açısındaki de�i�imle birlikte gerçekle�mekte ve kitle ileti�im araçlarında 
geleneksel anlamda öykü anlatıcısından izler ta�ıyan televizyon ki�ilikleri yaratılmaktadır.  
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Benjamin (1995), insanın özgürle�mesinin araçlarından biri olan “öykü anlatıcısı”nın ve “öykü 
dinleyicisi”nin modern ya�amda hiçbir hükmü kalmadı�ını öne sürmektedir. “Öykü anlatıcılı�ı”nın 
ya�amdan giderek uzakla�masına ko�ut olarak insanların deneyimlerini payla�ma yeteneklerinin 
ellerinden alındı�ını belirten Benjamin, deneyimin giderek gözden dü�ü�üne dikkat çekmektedir. A�ızdan 
a�za aktarılan deneyim, öykü anlatıcılarının beslendi�i kaynaktır. Öyküleri yazıya geçirenler arasında en 
büyük olanlar, adı sanı bilinmeyen öykücülerin anlattıklarına ba�lı kalanlardır. �ki tür anlatıcıdan söz 
edilebilir: �lki, halkın gözünde uzaklardan gelen, ikincisi ise yörenin gelenekleri hakkında bilgi sahibi 
olan öykü anlatıcılarıdır. Sözü edilen öykü anlatıcıları, eski ça�larda resmedilecek olursa bunlardan biri 
yerle�ik çiftçi, di�eri ise ticaretle u�ra�an denizcidir. �lk gerçek öykü anlatıcısından da bir masal anlatıcısı 
olarak söz edilir. Masal, insano�lunun, mitlerin yarattı�ı kâbustan kurtulmak için yaptı�ı ilk denemeleri 
anlatmaktadır. 

Eski mitolojik ça�lar geride kaldıkça insanın �ansının nasıl arttı�ını; korkunun ne oldu�unu 
ö�renmek için yola çıkan adamın �ahsında, bizi korkutan �eylerin gerçek yüzünü kavrayabilece�imizi; 
bilginin �ahsında, mitosun ortaya koydu�u soruların Sfenks paradoksunda oldu�u gibi aslında çok basit 
oldu�unu; masalda çocu�un yardımına ko�an hayvanların �ahsında, do�anın yalnızca mitosun hizmetinde 
olmayıp, daha çok insanla aynı safta olmayı tercih etti�ini gösterir. Masalın eski ça�larda insano�luna ve 
bugün hâlâ çocuklara verdi�i ders �u: En do�rusu, mitoloji dünyasının güçlerini kurnazlıkla ve ne�eyle 
kar�ılamaktır. […] Masalın sahip oldu�u bu özgürle�tirici büyü, do�ayı mitolojik biçimde i�e 
karı�tırmaktansa, onun özgürle�mi� insanla olan suç ortaklı�ına i�aret eder (Benjamin, 1995:94). 

Benjamin’e (1995) göre, “öykü anlatıcılı�ı”nın gerilemesiyle sonuçlanan sürecin ilk belirtisi 
romanın do�u�udur. Romanı, geleneksel öyküden ayıran özellik kitaba ba�ımlı olu�udur. Roman, ne 
sözlü edebiyattan gelmekte ne de ona dönmektedir. Öykü anlatıcısı, anlatısını deneyimden çekip almakta; 
kendi deneyiminden ya da ona aktarılanlardan yola çıkararak kendisini dinleyenlerin deneyimini 
yaratmaktadır. Romancı ise kendini böylesi bir süreçten soyutlamı�tır. Roman, tek ba�ına kalmı� bireyin 
ürünüdür.  

Benjamin (1995), “öykü anlatıcılı�ı”nın geriledi�i, “deneyim”in de�erini yitirdi�i süreçte tüm 
örgütlenmenin bilgi çerçevesinde gerçekle�ti�ini öne sürmektedir. Bu ba�lamda, Villemessant’ın bilginin 
do�asına ili�kin olarak öne sürdü�ü formülden yararlanmaktadır.  

Quartier Latin’de bir çatıda çıkan yangın, Madrid’teki devrimden daha önemlidir. Bu da çarpıcı 
bir biçimde gösteriyor ki, artık uzaklardan gelen bilgi de�il, bizi en yakında olup bitene ula�tıran 
enformasyon kabul görüyor. Bir zamanlar uzakların bilgisi—ister yabancı ülkelerle ilgili mekânsal bir 
bilgi, ister gelene�e dair zamansal bir bilgi olsun—do�rulu�u denetlenemese de onu geçerli kılan bir 
yetkiye sahipti.  Oysa enformasyon, anında do�rulanabilir olma iddiasını ta�ır. Enformasyonun önko�ulu, 
“kendinde ve kendi için anla�ılabilir” görünmesidir. Gerçi ço�u zaman, eski yüzyılların bilgisinden daha 
kesin de�ildir. Ama geçmi� bilgisinin mucizevî olandan beslenme e�ilimine kar�ı, enformasyon makul 
görünmek zorundadır. Bu yüzden hikâye anlatıcılı�ının ruhuna ters dü�er. E�er hikâye anlatıcılı�ına 
giderek daha az rastlıyorsak, bunda enformasyon a�ının belirleyici bir rolü vardır (Benjamin, 1995:82).  

Benjamin’in (1995) vurgusuyla her gün dünyada ya�anan çe�itli olaylardan haberdar 
olunmaktadır; ama dikkate de�er öyküler yoktur. Bunun gerekçesi, tüm olayların artık hazır bir 
açıklamayla aktarılmasıdır. Modern ya�amda olup bitenler, “öykü anlatıcılı�ı”nın de�il, “bilgi”nin i�ine 
yaramaktadır. Bilgi, yalnızca yeni oldu�u anda de�er ta�ımaktadır. Öykü ise gücünü koruyarak yıllar 
sonra bile harekete geçirilebilmektedir.   

 Yalnızca önemli görülen bilgilerin dikkat çekecek biçimde öyküle�tirilerek pazarlandı�ı modern 
ya�amda öykü gücünü yitirmekte ve özgün üslûpların yaratılması olanaksızla�maktadır. Benjamin (1995), 
bu özgün üslûba kar�ılık gelecek biçimde “bakir anlatım” ifadesini kullanmaktadır. Bir öyküyü belle�e ait 
kılmak için gerekli olan en önemli unsur bakir anlatımdır. Bunun yanı sıra dinleyici, öyküyü dinlerken 
kendini ne kadar unutursa dinledikleri belle�inde o kadar yer eder. Ki�i, kendini anlatının akı�ına öyle bir 
kaptırır ki kendini o öyküyü yeniden anlatırken buluverir. Öykü anlatma yetene�ine be�iklik eden a� da 
bu �ekilde örülmektedir. Ne var ki, sözü edilen a� aynı hızla da sökülmektedir. Modern insan, artık 
kısaltılamayacak �eyler için çaba harcamamaktadır. Kendini gelenekten kopartan modern kısa öykünün 
do�u�u bunun kanıtıdır. 

Modern kısa öykünün do�u�u, Benjamin’in sözünü etti�i biçimde geleneksel anlamda “öykü 
anlatıcılı�ı”nın gerileyi�inin bir ba�ka göstergesi olarak kabul edildi�inde, bu gerilemenin farklı 
toplumlarda farklı biçimlerde yansıyabilece�i gerçe�ini de göz önünde bulundurma gere�i ortaya 
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çıkmaktadır. Benjamin’in, daha çok sanayile�meye ba�layan Batı toplumları için betimledi�i bu sürecin 
Türkiye’de daha geç dönemlerde ya�andı�ı bir gerçektir. Nitekim, sözü edilen toplumsal gerçekli�in Türk 
edebiyatındaki yansımaları daha farklı bir düzlemde gerçekle�mi�tir. Modern olarak nitelenen kısa öykü 
yazarları, geleneksel öykü anlatıcısının özelliklerini ta�ıyan ki�iler olmu�lardır. Kısa öyküleri ile tanınan 
Ömer Seyfettin, Memduh �evket Esendal ve Fahri Celâlettin Göktulga gibi yazarlar, sözlü kültürden 
yararlanmı�lardır. Bu anlamda, meddah gelene�i ve ortaoyununa ait ö�eler, kısa öykü denen edebi bir tür 
içinde izleyiciyi kendine çekmeyi ba�armı�tır. Dolayısıyla, “öykü anlatıcılı�ı” gerilese bile edebiyatın 
yanı sıra sinema ve televizyon gibi kitle ileti�im araçlarında sözlü kültürün izleri sürülebilir. �nsanların 
öykü dinleme gereksiniminin sona erdi�ini söylemek güçtür.  

Benjamin’e (1995) göre öykü, bir �ey iletmenin en eski biçimlerinden biridir. Öykü, olup biteni 
deneyim olarak dinleyicilere aktarmak üzere anlatıcının ya�amına gömmektedir. Bir çömlekçinin parmak 
izleri nasıl çömle�e yapı�ıp kalırsa öykücü de anlatıda öyle iz bırakmaktadır.  

Ne var ki ne yirminci yüzyıl ne de yirmi birinci yüzyılın do�ası, Benjamin’in çömle�e yapı�an 
parmak izleri örne�inde oldu�u derecede iz bırakacak üretimlerle biçimlenmemektedir. Bu, bilginin hızla 
üretildi�i, i�lendi�i ve yayıldı�ı süreçte kalıcıla�an edimler yaratmak yönünde hiçbir çaba olmadı�ı 
anlamında dü�ünülmemelidir. Benjamin’in daha önce vurgulanan ifadesi tersine çevrilecek olursa ancak 
kısaltılabilir �eylerin u�ra�maya de�er görüldü�ü modern ya�am, geçmi�in önemli kavramlarını tarihin 
derinliklerine gömmeye hazırdır. “Hatıra” da bu kavramlardan biridir. Benjamin, dinleyicinin öykü 
anlatıcısıyla kurdu�u ili�ki ba�lamında “hatıra” kavramına da farklı bir anlam yüklemektedir. Benjamin’e 
(1995) göre, hatıra bir olayı ku�aktan ku�a�a aktaran gelenek zinciridir. Tüm öykülerin sonunda 
olu�turaca�ı a�ı hatıra örmektedir. Ne var ki, roman türünde gelenek zinciri anlamında hatıradan söz 
edilemez. “Destansı bellek” de yitirilmi�tir.  

Gürbilek (1986:89-90), Benjamin’in sözünü etti�i “destansı bellek” yitiminin, Bakhtin’in dile 
getirdi�i anlamda karnavalların ve �enliklerin içeri�ini de bo�alttı�ını öne sürmektedir. Gülmeyi yıkıcı 
içeri�inden kopartan kapitalizm, söz konusu �enlikleri unutu�un, kayıtsızlı�ın ve kabulleni�in bir parçası 
olmaya zorlamaktadır. Benjamin, geçmi�in yıkıntıları arasında silinip gitme tehlikesiyle yüz yüze olan 
belle�i aramaktadır. Bir halkaya büyüleyicili�ini veren bellektir. �enli�i bir e�lence endüstrisi olmaktan 
çıkaracak olan da söz konusu bellektir. Sözü edilen belle�in tam olarak canlandırılması ise olanaksız 
görülmektedir.  

Benjamin’in “bellek” kavramına daha çok toplumsal özellikler atfetti�i görülmektedir. Özellikle 
gazetenin araçsal do�asından yola çıkan Benjamin’e (2000:122) göre, kısa haberin az bir yere gereksinimi 
vardır. Gazetenin en çekici yönlerinden biri, bu kısa haberlerden do�maktadır. Sürekli yenilenmeye 
gereksinimi olan kısa haberin en sevilen kaynakları arasında “kentteki dedikodular”, “tiyatrodaki 
entrikalar” ve “bilinmeye de�er” �eyler vardır. Bunun yanı sıra tefrika türünün belirleyici özelliklerinden 
biri, yani “ucuz çekicilik”, kısa haberin ba�at özelli�idir.  

Yirmi birinci yüzyılda kitle ileti�im araçlarının ta�ıdı�ı magazin içeri�i, Benjamin’in sözünü 
etti�i dönemin bakı� açısı ile örtü�ür niteliktedir. “Bilinmeye de�er” �eyler arasında yer alan dedikodular, 
skandallar, sansasyonel olaylar ve dramlarla biçimlenen bir söylemden söz edilmektedir.  

Gürbilek (2001), geçmi�in bir tür alıntıdan ibaret kılını�ına dikkat çekmektedir. Bu yüzyılın yazı 
ve dü�ünce tarzını belirleyen üslûbun ayırt edici özelli�i, fiilsiz ba�lıkların yanı sıra fiillere –yordu 
(�imdiki zamanın hikâyesi) ve –mı�tı (geçmi� zamanın hikâyesi) ekleriyle birlikte yer verilmesidir. 
Herhangi bir olayın �imdiki zamanın hikâyesi (–yordu) ile anlatılması, anlatanın o olay hakkında 
bilinebilecek her �eyi bildi�i ve tanıdı�ı iddiasını ta�ımaktadır. Oysa etkinliklerin ve ya�antıların de�il, 
adlandırmanın önemli oldu�u bir anlatım tarzında söz her zaman öyküyü alıntıdan ibaret kılmakta; 
kurgusallı�a bir tür “gerçeklik” ve “ya�anmı�lık” kazandırmaktadır. Ya�anmı�lık, bir imgeye, görüntüler 
evrenine dönü�mektedir. Bunun yanı sıra, geçmi�te ya�ananları bugünün imgelem ve gereksinimleri 
do�rultusunda tanımlamak konusunda oldukça ba�arılıdır. Bu anlamda, yaratılan imgeler çerçevesinde 
geçmi�in bir alıntıya dönü�mesi ve popüler imgelerle sabitlenmesi söz konusu olmaktadır. Sözün 
evetledi�i, aslında kendi kurdu�udur. Nitekim, kitle ileti�im araçlarında haberin nesnel bir olay olarak 
de�il, öznenin ba�ından geçmi� ki�isel bir öykü, bir ya�am öyküsü olarak aktarıldı�ına tanık 
olunmaktadır.  

Gürbilek’in (2001) söylediklerinden yola çıkılarak haberin magazinle�tirilmi� do�asının bu 
öyküleme tekni�i ile yaratıldı�ı söylenebilir. Hatta söz konusu üslûp, Gürbilek’in ifade etti�i gibi, haberin 
oda�ına yerle�tirilebilecek gerçek ki�iler bulunmadı�ında hayali ki�ilerin ba�ından geçmi� gibi 
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kurgulamayı da beraberinde getirmi�tir. Cümle kurulu�larından sözcük oyunlarına, edebi göndermelerden 
kurguya kadar edebiyatı taklit eden bir üslûp vardır. Haberlerdeki trajik öykü, portre ve aile dramları, 
edebiyata öykünen söylemin bir ürünü olarak sergilenmektedir. Dolayısıyla, haberle öykü, gerçekle 
kurgu, gazetecilikle edebiyat, nesnellikle öznellik arasındaki belirsizle�me, kutsallı�ını yitirdi�i öne 
sürülen ça�da kamusal alanla özel alan arasındaki belirsizle�menin bir göstergesi olarak 
biçimlenmektedir. Söz konusu alan, televizyon ki�iliklerinin piyasada birer “flâneur” (aylak adam) olarak 
dola�masının anlamını belirlemektedir.  

 

3. Kitle Toplumunda Ürünün Dola�ımı: Flâneur  

Benjamin, ba�yapıtı olarak kabul edilen Pasajlar’da, Rolf Tiedemann’ın (2000) da vurguladı�ı 
gibi, en erken endüstri ürünleri, ma�azalar ve reklamların karakteri üzerinde durmaktadır. Pasajlar, 
serbest dola�ımı temel alan kitle toplumunun yüceltti�i bir de�er olarak “moda” olgusu, bu olgunun 
biçimlendirdi�i “aura”sız sanat yapıtı ile kendini modern toplumun bo�ucu ortamında ancak “flâneur”lük, 
yani aylaklıkla özgür kılabilen ki�iye ili�kindir. Bu anlamda, Pasajlar’daki “aura” (hâle), “flâneur” (aylak 
adam) ve “moda” kavramlarının kitle toplumunda “meta”nın dola�ımı ve “flâneur”ün yürüyü�ü 
ba�lamında tartı�ılması gerekmektedir.  

Benjamin’in Baudelaire oda�ında dile getirdikleri, onun “flâneur” kavramına bakı�ını ortaya 
koyması açısından oldukça önemlidir. Benjamin’in temel kavramlarından biri olan “flâneur”ün 
Fransızcadaki anlamı “avare gezinen5”dir. Aynı zamanda, yaya olarak dola�ırken çevre izlenimleriyle 
dü�ünce üreten ki�i anlamını ta�ımaktadır.  

Benjamin (1990), Paris’in ilk kez Baudelaire’de lirik �iire konu oldu�unu belirtmektedir. 
Caddeler, sokak lambaları, ma�azalar gibi modern �ehre ait kavramlar, Baudelaire ile birlikte �iire 
girmi�tir. Bu kentteki kalabalık, onun �iirine model olu�turmamı�; ancak gizli bir figür olarak etkisini 
duyumsatmı�tır. Paris, burada bir kent de�ildir; alegorik bir bireyin yabancıla�mı� bakı�larını 
ta�ımaktadır. “Flâneur”, sanat piyasasının içinde do�makta ve derebeyi kökenli sanat koruyucusu için 
de�il, burjuvazinin anonim kitlesi için çalı�maktadır. Aydın denen kimse de “flâneur”ün ki�ili�inde 
piyasaya çıkmaktadır. Piyasaya çıkı�ının gerçek amacı kendine alıcı bulabilmek olan “flâneur”ün 
ekonomik konumundaki kararsızlı�ına ko�ut olarak politik kararı da oldukça belirsizdir.  

Benjamin’e (1990) göre, “flâneur” tipini yaratan Paris’tir ve Paris türlü ya�amlarla dolu bir 
peyzaja dönü�türülmü�tür. Bu kent, “flâneur’ün önünde bir peyzaj olarak açılmakta ve onu oda gibi içine 
almaktadır. Bir yanda her �eyin ve herkesin kendine baktı�ını duyumsayan bir ki�i, di�er yanda 
bulunması tümüyle olanaksız bir ki�ilik saklıdır. Bu, “flâneur” olarak gezinmenin yarattı�ı bir çeli�kidir. 
“Flâneur”ün gezdi�i caddeler, kitlenin konutudur. Kitle, her zaman tedirgin ve devinim içindedir. 
“Flâneur”, kitlenin tüketime ça�rıldı�ı piyasanın gözlemcisidir. Bu anlamda “flâneur”, “kapitalistin, 
tüketicinin imparatorlu�una göndermi� oldu�u bir ke�if yolu” olarak tanımlanmaktadır.  

Benjamin’e (1990) göre, kitleden ayrı dü�ünülemeyecek olan “flâneur”ün toplumsal temeli 
gazeteciliktir. Gazeteci, kendini satı�a sunmak amacıyla “flâneur” olarak piyasaya çıkmaktadır. 
“Flâneur”ün toplumsal boyutu bununla da sınırlı kalmaz. Marks’ın dile getirdi�i gibi, her malın de�eri, 
kullanım de�eriyle maddele�en niceli�i ve üretimi için toplumsal bakımdan gerekli olan çalı�ma süresince 
ortaya çıkmaktadır. Gazeteci de “flâneur” olarak bunu bilmiyormu� gibi davranmayı ye�lemektedir. 
Gazeteci, bulvarda geçirdi�i bo� zamanları da çalı�ma zamanına katarak çalı�masının de�erini 
artırmaktadır. Öyle ki bu de�er, herkesin gözünde fantastik bir niteli�e bürünmektedir.  

“Aura”sız ya�amda konumlandırılan “flâneur”ün, her fırsatta kitleye sı�ınan, daha çok piyasada 
gözlemler yapan ve gazetecilik toplumsal temeline sahip bir ki�i olarak de�erlendirilmesi oldukça 
ilginçtir. “Flâneur”ü, on dokuzuncu yüzyılın Paris’inden yirmi birinci yüzyıla ta�ıyan asıl özellikler de 
bunlardır. Bu özellikler dolayısıyla “flâneur”, dola�ım hâlindeki ürünün özelli�ini payla�maktadır.  

Benjamin’e (1990) göre, kalabalı�ın kar�ıt bir görünümü olan “flâneur”, kökünden kopmu� bir 
bireyi simgelemektedir. Onun yeri yalnızca kalabalı�ın içidir. Kendini, geldi�i sınıfın içerisinde de�il, 
kalabalı�ın içinde evindeymi� gibi duyumsamaktadır. “Flâneur”ün dola�tı�ı son yer olarak büyük 
ma�azalar, dü�lerin maddele�ti�i yerlerdir. Bireyin sanatı olarak ba�layan “flâneur”lük, orada kitleler için 
bir zorunluluk noktasına varmı�tır.  

                                                           
5 Pasajlar adlı yapıtın çevirisini yapan Ahmet CEMAL’in notu. 
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“Flâneur” kavramını anlamlı kılan mekânlardan biri, Benjamin için Paris’teki pasajlardır. 
Dolayısıyla Benjamin’e (2000:131) göre, pasajlar yapılmasaydı “flâneur” gibi dola�manın bir anlamı 
olmazdı. Endüstriyel lüksün yeni sayılabilecek bir bulu�u olarak pasajlar, bina kitlelerinin arasından 
geçen, üstü camla örtülü, mermer kaplı geçitlerdir. I�ı�ı yukarıdan alan bu geçitlerin iki yanı �ık 
dükkânlarla bezenmi�tir. Bu pasaj, ba�lı ba�ına bir dünyadır. “Flâneur”ün evi de bu dünyadır.  

 

Sonuç 

Walter Benjamin’in “kültür endüstrisi” oda�ında dile getirdikleri, “gösteri ça�ı”, “imgeler 
evreni”, “�öhret kültürü” gibi adlarla nitelendirilen ya�amın özündeki de�i�imlere de ı�ık tutacak 
niteliktedir. Kitle toplumunda sanatın ve sanatçının do�asında meydana gelen de�i�imler ile kitle 
kültürünün dü�ük düzeyine odaklanan ele�tirel bakı�, bilginin hızla üretilip yayıldı�ı ve tüketildi�i yirmi 
birinci yüzyılda da ba� tacı edilen de�erlerle insanları yüzle�tirmektedir.  Tüketim ideolojisi ile 
biçimlenen gösteri ça�ında insanın dünyayı algılama biçimi de�i�mi�; geçmi�in “aura”sı, yani hâlesi ve 
“öykü anlatıcılı�ı” gibi gelenekleri artık çok gerilerde kalmı� olsa da sözü edilen “aura”nın kitle ileti�im 
araçlarında ba�ka �ekillerde yaratılmaya çalı�ıldı�ı, “öykü anlatıcılı�ı”ndan vazgeçilemedi�i ve “flâneur” 
(aylak adam) kimli�inin de ya�am olana�ı buldu�u söylenebilir. Tüketime insanî bir boyut 
kazandırılmaya çalı�ıldı�ı bu süreçte artık imgeler ba�roldedir ve “aura” yapay yollarla yaratılacaktır. 
�nsanlar da söz konusu yapaylı�ın yarattı�ı kültürü piyasanın kurallarına uyarak ve özgürlüklerini 
yitirerek tüketeceklerdir.  

 

KAYNAKÇA 

ADORNO, Theodor (2006). “Kültür Endüstrisini Yeniden Dü�ünürken”. (çev.: Bülent O. Do�an), 
http://www.ykykultur.com.tr/cogito/36/theodor.html.   

BENJAM�N, Walter (1990). “Benjamin, Baudelaire ve Pasajlar”. (çev.: Ahmet Cemal), Argos 28: 50-52.  

______ (1995).  “Hikâye Anlatıcısı”. (çev.: Nurdan Gürbilek ve Sabir Yücesoy), Son Bakı�ta A�k. (hzl. Nurdan Gürbilek), (çev.: 
Ahmet Do�ukan vd.), �stanbul: Metis Yayınları.  

______ (1987). “Moda Üzerine”. (çev.: Ahmet Cemal),  Gergedan 1: 95-96.  

______. (2000). Pasajlar, (çev.: Ahmet Cemal), �stanbul: Yapı Kredi Yayınları.  

BERMAN, Marshall (1994). Katı Olan Her �ey Buharla�ıyor, (çev: Ümit Altu� ve Bülent Peker), �stanbul: �leti�im Yayınları.   

DEM�RALP, O�uz (1999).  Tanrı Bakı�lı Çocuk.  �stanbul: Yapı Kredi Yayınları.  

DOLLOT, Louis (1991). Kitle Kültürü ve Bireysel Kültür, (çev.: Özlem Nudralı), �stanbul: �leti�im Yayınları.   

GÜRB�LEK, Nurdan (1986). “Bir Unutu�un Öyküsü”. Akıntıya Kar�ı Tartı�ma Dizisi 2.  

______ (1995). “Sunu�”, Son Bakı�ta A�k,( hzl.: Nurdan Gürbilek),  �stanbul: Metis Yayınları. 

______ (2001). Vitrinde Ya�amak: 1980’lerin Kültürel �klimi. �stanbul:  Metis Yayınları. 

JAY, Martin (2005). Diyalektik �mgelem, (çev.: Ünsal Oskay), �stanbul: Belge Yayınları.  

KEJANLIO�LU, Beybin. Frankfurt Okulu’nun Ele�tirel Bir U�ra�ı: �leti�im ve Medya, Ankara: Bilim ve Sanat Yayınları.  

OSKAY, Ünsal (1981a). “Benjamin’de Tarih, Kültür ve Fantazya Anlayı�ı”, Olu�um 43: 4-15.  

______ (1981b). “Sanatın Modern Döneme Giri�inde Charles Baudelaire ve Direnimci Modernizmi (II)”, Olu�um 50: 4-19.   

TIEDEMANN, Rolf (2000). “Pasajlar Yapıtına Giri�”, Pasajlar, (çev.: Ahmet Cemal), �stanbul: Yapı Kredi Yayınları. 


