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Birinci Diinya Savasi sonrasi toplumlarin icinde bulundugu kiiltiirel ve akilsal
buhrana bir isyan olarak ortaya ¢ikan dadaizm ve sonrasinda olusan gercekiistiiciiliik
akimlart modernitenin ve modernist sanat akimlarimin bir sonucudur. 1896 yilinda
ortaya c¢ikan sinemanin kesfinden sonra bazi gercekiistiicii sanatcilar sinemanin
emekleme doneminde kendilerini bu yolla ifade etmeye calismislardir.
Gergekiistiiciiliigiin kendisini sinema araciligiyla ifade eden ilk modernist sanat akim
olmas1 akimin sinema tarihindeki 6nemini ortaya koyar. Amerikali dadaist fotograf
sanatcist Man Ray ise gercekiistiiciilii§iin merkezi olan Paris’e gelerek burada ¢ektigi
dort filmle dada ruhuna bagli gergekiistiicii anlayisini ortaya koymaya calismistir. Bu
calismanin amact Man Ray'in gercgekiistiiciiliigiin en etkili oldugu dénemde yaptigi

filmleri gergekiistiicii sinemanin 6zellikleri agisindan incelemektir.
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ABSTRACT

SURREALISM IN CINEMA AND THE MOVIES OF MAN RAY

Can HAKMAN
Department of Cinema and Television
Anadolu University Institute of Social Sciences, December 2008

Adyvisor: Assoc. Prof. Nezih ORHON

Stemming from the cultural and mental depression following World War I,
dadaism and the following surrealism movements were results of modernity and
modernist art movements. With the invention of the motion picture or cinema in 1896,
various surrealist artists expressed themselves through the early stages of cinema. The
fact that surrealism is the first modernist art movement to express itself through cinema
underlines the importance of this movement in the history of film. The dadaist
American photographer Man Ray travelled to the home of surrealism, Paris, and
through the four films that he made in Paris, expressed his surrealist understanding
through a dadaist spirit. This study aims to analyze the films of during the peak of the

surrealist movement, through the characteristics of surrealist cinema.
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1. GIRIS

1.1. Problem

Gergekiistiiciiliik estetik ve ahlaki bir kaygi duymadan, mantik tarafindan
uygulanan kontroliin gecerli olmadig, diisiincenin kendisini ifade etme bigimidir.'
Gergekiistiiciiliik Birinci Diinya Savasi’ndan sonra ortaya cikan dadaizm akimindan
sonra gelerek sanatta ve yasamda alternatif bir sdylem haline gelmistir.
Gergekiistiiciiliigiin diger modern sanat akimlar1 gibi yalnizca bi¢imsel bir goriinim

degil ayn1 zamanda yasamin kendisini hedefleyen bir devinim oldugu sdylenebilir.

Gergekiistiiciilik kendisini Ogreti olarak goren girisimleri reddetmistir.
Gergekiistiiciiler belirli bir sistem oOgretmek yerine gerceklik iistiine yeni talepler
yaratmak i¢in uygun hareket ve iiretimle yola ¢ikmiglardir. Bilingaltinin isleyisini 6zgiir
kilmak, bilingli diisiincenin siireclerini irrasyonalite ve gizemi kullanip kesintiye
ugratmak ve dehset ile erotizmin sanatsal olanaklarinin zaaflarindan yararlanmak
istemiglerdir. Bu yolla gercekiistiiciiler toplumun kisisel ihtiyaclarinm1 tanimak ve cesitli
yaratic1 siireglerde bu ihtiyaglara digavurum yolu bulmak i¢in modern sanat iizerinde

etkili olan duyarliligin yeni bir formunu yaratmislardar.”

Modernist sanatlarin genel hedefi insanin ve onun ¢eliskilerinin dile getirilmesi
ve yeniden yaratilmasidir. Herbirinin kendine 6zgii biiyilleme araclar1 vardir. Bu
nedenle her sanat kendine 6zgii bir alan olusturur. Miizik bir alan oldugu gibi siir de
baska bir alandir. Sinema sanati da digerlerinden ayr1 bir alandir.” Gercgekiistiicii bir
sanat¢inin gorevi sanat yapitlarindan alinan estetik hazzin otesine gegerek insanlarin
yasamlarini etkilemek ve onlarin nesneleri farkli sekillerde gérmelerini saglamaktir. Bu
bakimdan sinemanin gercekiistiicii hareket i¢inde 6nemli bir yere sahip oldugu ve
sanatin biitiin dallarim etkileyen en verimli hareketlerden biri olan bu akimin sinemanin

gelismesine katkida bulundugu sdylenebilir.

! André Breton, Birinci Siirrealist Manifesto, (Altikirkbes Yayinlari, istanbul, 2003), s.35.
2 Sarane Alexandrian, Surrealist Art, (Thames & Hudson, New York, 2004), s.7.
3 Octavia Paz, Diisler Boyunca Yaratmak, (Can Yayinlari, Istanbul, 1990), s.29.



Sinema, nesnelerin gizli ayrintilarim1 vurgulayarak, kamerayla siradan ortamlari
irdeleyerek, yasami yoneten zorunluluklara iliskin bilgileri arttirdig1 gibi daha 6nce hig
diisiiniilmemis bir devinim alam da saglar. Yakin cekim mekani genisletirken, agir
cekim devinimi genis zaman parcalarina yayar. Agir ¢cekim yalnizca bilinen devinim
motiflerini gostermekle kalmayip, bu bilinenler igerisinde biitiiniiyle bilinmeyenleri de
bulmaktadir. Bunlar hizli devinimlerin agirlastirilmig goriiniimleri olarak degil,
olaganiistii devinimler olarak etki yaratmaktadir. Kameraya seslenen doganin goze
seslenenden farkli oldugu da boylece somutlasmaktadir. Insan, ana ¢izgileriyle de olsa,
insanlarin yiirilyiis bicimlerine iliskin bilgi edinebilir; ama ayni insanlarin, yiiriime
eyleminin saniyenin kesri kadar bir boliimiinde nasil davrandiklari konusunda birsey
bilmedikleri kesindir. Cakmaga veya kasiga bu el uzatildiginda bu genel cizgileri
acisindan tanidik bir devinimdir. Ama bu arada el ile nesne arasinda nelerin olup bittigi
ve insanin iginde bulunulan cesitli ruhsal durumlardan nasil etkilendigi bilinemez.
Kamera bu noktada inis ve cikislariyla, devinimi kesisi ve yalitmalarnyla, akisi
agirlastinp hizlandirmasiyla, biiyiitiip kiiciiltmesiyle, yani yardimci araglariyla ise
kangir. Giidiisel bilingaltt alam ruhg¢oziimlemesiyle Ogrenilebilecegi gibi, gorsel

bilingalt: konusunda da ancak kamera araciligiyla bilgi edinilir.*

Gergekiistiiciiler nesnel ve rasyonel diisiincenin karsisina  bilingdisi
dinamiklerden giiciinii alan irrasyonel ve kisisel bir zihinsel konum c¢ikararak, sistem
tarafindan belirlenen ve adina ‘gercek’ denilen siyaseti kendi gercek anlayislariyla
sarsma yoluna gitmislerdir. Sanat1 bir ara¢ olarak kodlayan ve amaglar1 yagamin kendisi
olan gergekiistiiciiler, sinemay1 da bu amaca hizmet eden 6nemli bir saldir1 alan1 olarak
gormiiglerdir. Onlara gore, diisleri yeniden iiretebilme oOzelligi basta olmak iizere,
bilingdis1 gorselligi eksiksiz ortaya koyabilecek tekniklere sahip olan sinema, toplumun

arzusunu doyurabilecek en 6nemli silahlardan birisidir.

Gergekiistiiciiliigii inceleyen arastirmacilar bu akim sirasinda kullanilan bazi
teknikler konusunda birlesirler. Bu tekniklerin ortak temeli varligin ve yasantinin

olagan, siradan goriiniislerinin yikilmasi, onun yerine her zaman bir araya gelmesi akil

* Walter Benjamin, Pasajlar, (Dordiincii Basim, Yap1 Kredi Yayinlari, istanbul, 2002), ss.72-73.



edilmeyen olagandisi veya olaganiistii goriintillerin  verilmesidir.’ Gergekiistiicii
sanat¢ilarin, bu ortak temele dayanan unsurlar1 yeni ifade bigimleri arayan sinemanin ilk
donemlerinde kullanarak, yeni hikaye anlatma yollarinin gelismesini sagladiklar

diistiniilebilir.

Sinemanin tarihsel siirecine bakildigi zaman gercekiistiiciiliigiin ayn1 zamanda
sinema sanatini1 kullanan ilk modern akim oldugu da goriilebilir. Gergek ve gercekiistii
kavramlar1 giindelik hayatimizda ¢ok sik kullamilan kavramlardir. Gergekiistiiciilitk
Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra etkisini yitirse de giiniimiizde bir ifade bicimi olarak
sinema dilini kullanan sanatcilarin filmlerinde gercgekiistiicli 6gelerin goriilmeye devam
ettigi ortadadir. Bir filmin gercekiistii konusundan veya gercekiistiicii mizah
anlayisindan konusmak olasidir. Bu siireklilik gergekiistiicii kavramin tarihte

giiniimiizden uzak bir yere koyulamayacagi anlamina gelir.

Sinema tarihine bakildiginda, gercekiistiicii bir sinema geleneginin olugsmamis
oldugu goriiliir. Gergekiistiicli sinema, literatiirde hi¢cbir zaman ‘gercekiistiicii sinema’
basligi altinda incelenmemis, genellikle avangard sinemanin bir kolu olarak
degerlendirmeye alinmistir. Ciinkii gercgekiistiiciilik kendisini bir ekol olarak inkar
etmistir. Ekol mantigiyla simgesel diizenin bir parcasi olmak yerine kendi varolus
kosullarim1 sansa ve rastlantiya birakmayi tercih eden gergekiistiicii diisiince, bu
yiizdendir ki oOzellikle filmsel uygulama alaninda bir giz olarak yasamaya devam

etmektedir.

Gergekiistiiciiliigiin Paris’te basladigi donemlerde gercekiistiicii sanat¢ilar da
diisiincelerini sinema sanatin1 kullanarak gostermek istemislerdir. Luis Bunuel'in 1929
ve 1930 yillarinda ¢ekmis oldugu iki 6nemli ornek disinda, erken dénemde Man Ray,
Louis Aragon, Hans Richter, Rene Clair, Germaine Dulac, Marcel Duchamp, Robert
Desnos, Georges Hugnet, Benjamin Peret, Philippe Soupault, John Brunius gibi
sanat¢ilarin bazi filmlerini ve ¢alismalarim1 bu eylem plani i¢inde degerlendirebilmek
miimkiindiir. Brunius sinema kuramiyla ugrasmis tek gercekiistiiciidiir. Peret ve Aragon

projelerinin hicbirini gerceklestirememislerdir. Antonin Artaud ise pek ¢ok senaryosu

% Onat Kutlar, Sinema Bir Senliktir, (Tiirkiye Is Bankas1 Kiiltiir Yayinlari, Istanbul, 2004), 5.166.



bulunmasina kargin yalnizca birini filme ¢cekme olanagi bulmustur. Hans Richter ve

Marcel Duchamp’in filmleri ise dadaist filmler olarak goriilmektedir.

Bu sanat¢ilarin disinda Amerikali fotograf sanat¢is1 Man Ray’in, sinema sanati
acisindan diger gercekiistiiciilerin hayallerini fark etmelerinde énemli bir rol oynadigi
sOylenebilir. Ray, diger gercekiistiicli sanatcilarla kronolojik olarak kiyaslanacak
olunursa, kendi denemeleri sayesinde, gergekiistiicii sinemanin ilk uygulayicilarindan
biridir. Ayn1 zamanda sair ve yazar olan Ray, akimin en etkili oldugu 1924-1930
arasinda avangard bir tavirla gercekiistiicii olarak adlandirdigi filmler ¢cekmistir. Sekiz
yil boyunca sinema sanatinin i¢inde olan Antonin Artaud ve hayatim gercekiistiicii

sinemaya adayan Luis Bunuel, Ray’in 6ncii ¢izgisini takip etmislerdir.®

Man Ray’in fotografta bir teknik olarak gelistirdigi rayogrami sinemayla
bulusturmasi diisleri filmin duyarkatina ileten 6nemli bir deney olarak yorumlanmalidir.
Ray filmlerde daha once hi¢ goremedigi ve anlamadigi seyleri gormek istedigini
belirterek sinema anlayisim belirtmistir.” Sinemayi yeni bir anlatim dilinin malzemesine
ortak eden ve cagdaslarindan cok daha oOnce gergekiistiicii sinemayla ugrasan Man
Ray’in sinemasindaki 6ne ¢ikan gercekiistiicii 6geleri tanimlamak ve bu dogrultuda

gercekiistiicli sinemanin sinirlarini ¢izmek gereklidir.

Gergekiistiicii sinema, kendi kurallar1 ve estetik degerleri olan bir sinema
anlayisidir. Bu anlayis igerisinde Man Ray’in gergekiistiicii sinema sanatinin
ozelliklerini filmlerinde ne sekilde kullandigim tespit etmek bu aragtirmanin sorununu

olusturmaktadir.

1.2. Amacg

Bu calismanin amaci, gergekiistiicii sanatta ve daha Ozelde gergekiistiicii
sinemada goriilen ortak 6zelliklerin Man Ray filmlerindeki kullanilis bi¢cimlerini agiga

cikartmaktir. Bu amaca ulasabilmek i¢in asagidaki sorulara yanit aranmigtir:

® Steven Kovacs. From Enchantment to Rage: The Story of Surrealist Cinema, (Fairleigh Dickinson
University Press, New Jersey, 1980), s.151.
" Valerio Deho, Man Ray Women, (Damiani Editore, Merano, 2005), s.11.



1 - Man Ray’in filmlerinde sok etme veya izleyicideki duygusal tepki nasil
saglanmigtir?

2 - Gergekiistiiciiligiin kavram diizeyinde sorguladigi gergekiistiicii nesneler
Man Ray’in filmlerinde nasil ele alinmigtir?

3 - Man Ray’in filmlerinde imge ve imgenin islevini tanimlamanin &tesine
gecme cabasi nasil ele alinmigtir?

4 - Man Ray’in filmlerinde gergekiistiicii mizah nasil ele alinmigtir?

5 - Riiyalar Man Ray’in filmlerinde nasil ele alinmistir?

6 - Man Ray’in filmlerinde kadin gercekiistiiciiliikk acisindan nasil ele alinmistir?

1.3. Onem

Gergekiistiicii sinema ile ilgili su ana kadar yapilan bilimsel ¢alismalarda dikkati
ceken tek yoOnetmen Luis Bunuel’dir. Bunuel ile aym1 donemde yasamis olan
gercekiistiicli yonetmenlere iliskin calismalara rastlanmamaktadir. Bu alan ile ilgili
yapilan bilimsel ¢aligmalarin sinemaya dolayli yoldan katkida bulundugu diisiiniiliirse,
gercekiistiicli sinemanin ilk donemlerine deginen ve pek fazla taninmamis bir yonetmen
olan Man Ray sinemasiyla ilgili bu ¢alismanin Tiirkiye’de sinema sanatinin ve film

dilinin gelismesi agisindan onem saglayacag diisiiniilmektedir.

1.4. Varsaymmlar

Man Ray filmlerinin incelenmesi sirasinda yonetmenin gercekiistiicii olup
olmadig1 ve ne kadar gergekiistiicii oldugu sorgulanmamistir. Kendisinin gergekiistiicii
bir yonetmen oldugu varsayilmistir. Bu arastirmada filmleri degerlendiren
arastirmacinin - gercekiistiiciilik konusundaki altyapisinin bu inceleme icin yeterli
oldugu varsayilmistir. Arastirmaci tarafindan belirlenen gercekiistiicii sinema
ozellikleri, Man Ray’in Le Retour a La Raison (1923), Emak Bakia (1926), L’etolie de
Mer (1928) ve Les Mysteres du chiteau de De (1929) adh filmlerinde vurgu alanlar

olarak kabul edilmistir.



1.5. Smirhliklar

Bu calisma Man Ray’in Le Retour a La Raison (1923), Emak Bakia (1926),
L’etolie de Mer (1928) ve Les Mysteres du chiateau de De (1929) filmlerinin belirlenen

gercekdistiicii 6zellikler ile incelenmesiyle sinirlidir.



2. YONTEM

2.1. Arastirma Modeli

Arastirmanin  modeli nitel bir yaklasim icerisinde tarama modeliyle
gerceklestirilmistir. Tarama modeli ge¢miste ya da halen var olan bir durumu var
oldugu sekliyle betimlemeyi amaclayan bir yaklagimdir. Tarama modellerinde arastirma
konusu olan olay kisi veya nesne, icinde bulundugu kosul igerisinde oldugu gibi
tanimlanir. Bu arastirmada yargisal ve betimleyici bir sekilde gergekiistiicli sanata
iligkin diistinceleri iceren kaynaklar incelenmis ve gercekiistiicii sanatin ortak 6zellikleri

Man Ray filmlerinde aranan 6zellikleri belirlemede 6l¢iit olarak kullanilmistir.

2.2. Calisma Evreni

Calisma evreni Man Ray’in gergekiistiicii sinema igerisinde yer alan Le Retour a
La Raison (1923), Emak Bakia (1926), L’etolie de Mer (1928) ve Les Mysteres du
chateau de De (1929) filmleridir.

2.3. Veriler ve Toplanmasi

Tarama arastirmalarinda nesnel veri elde etme giicliigii sik¢a karsilagilan bir
durumdur. Tarama yontemini kullanan arastirmaci, tarama isleminde dogrudan kendisi
gozlemleyebilecegi gibi daha onceden tutulmus kayitlarni ve daginik bilgileri kendi
gozlemleriyle biitiinlestirerek yorumlayabilir. Bu yiizden aragtirmada kullanilan veriler
olgusal ve yargisal niteliktedir. Literatiir taramasina iliskin olarak bu konuyla ilgili
kitap, dergi ve tezler ile diger kaynaklardaki gergekiistiiciilik ile ilgili yazilar veri
kaynaklar1 olarak kullanilmigtir. Veriler ilk olarak literatiir taramasi, ikinci olarak ise
video kayitlarinin incelenmesi seklinde iki asamada elde edilmistir. Sonucta, Man
Ray’in filmlerini incelerken kullanilan betimsel yontemin 1s18inda gercekiistiicii

sinemada arastirmaci tarafindan belirlenen 6zellikler sunlardir:

1. Sok etme (Duygusal tepki)

2. Nesne



3. Imge
4. Mizah
5. Diis

6. Kadin

Gergekiistiicii sanata iligkin tartismalar ile gercekiistiicii akim dogrultusunda
yapilan filmlerin incelenmesi sonucunda belirlenen alt1 6zellik arastirmacinin kendisi
tarafindan temel vurgu noktalari olarak ortaya konulmustur. Filmler avangard sanat
hakkinda egitici bir kaynak olan www.ubuweb.com adresinden alinmistir. Man Ray’in
filmleri lizerinde yapilan incelemede filmlerin siirelerinin 4 dakika ile 29 dakika
arasinda degistigi goriilmiis ve bu siirelere bagli olarak ayr bir inceleme formu
hazirlanmamistir. Gergekiistiicii filmlerde belirlenen o©zellikler, amac¢ bdoliimiinde

belirtilen sorular ¢ercevesinde incelenmistir.

Tarama modeli ile yapilan arastirmalardaki temel simirliliklardan biri olan
kontrol giigliigii yiiziinden filmlerin daha iyi anlasilmasi amaciyla filmler ¢cekimlerine

ayrilmis ve ekler boliimiinde yer verilmistir.



3. LITERATUR TARAMASI

Bu boliimde Fransiz ihtilali’nden sonra sanattaki gelismelerin gercekiistiiciiliige
gelinceye kadar nasil bir gelisim gosterdigi modernizm 151ginda incelendikten sonra
gercekiistiicliliigii ortaya ¢ikaran dadaizm akiminin tarihi ve 6nemi ortaya konulmustur.
Gergekiistiiciiliik {izerine konugmak, onun eylem planlarindan biri olarak kabul
edilebilecek gercekiistiicii sinemadan bahsetmek, ©ncelikle tarihsel olanin referans
almmasimi gerektirir. Tarihsel degerlendirmelerin de anlatisal bir yapisit oldugu igin
onciiler ancak bu yeni durumun olusumundan sonra tespit edilebilir. Bu yiizden
gercekiistiicli sanatgilarin Onciilerine yer verilerek gercekiistiiciiliigiin sinema sanatiyla
ilgili baglar1 incelenmistir ve gergekiistiicii sinema i¢in belirlenen 6zellikler anlatilarak

Man Ray ve sinemasindan bahsedilmistir.

3.1. Modernizm ve Gercekiistiiciiliige Etkileri

Tarihte her zaman donemlerin politik Ozelligine, diisiinme tarzlarina ve
zevklerine bagh olarak farkli sanatsal anlatim bicimleri dogmustur. Toplumsal yapidaki
degisimler bireyi ve beraberinde sanatsal ifade bigcimlerini de etkilemistir. Sanatin bir
ifade bicimi olarak kullanildig1 Fransiz ihtilali’nden sonra sanatgilar iislup konusunda
bilin¢lenmisler, deneyler yapmaya baslamislar ve ‘izm’li sloganlar onciiliigiinde yeni
akimlar yaratmuslardir.® Bu gelismelerin ihtilalden sonra ortaya ¢ikan Aydinlanma

Do6nemi’nin bir sonucu oldugu diisiiniilebilir.

Aydinlanma hem Avrupa modernligini baslatan bir olay hem de rasyonalite ve
teknoloji big¢imlerinde, bilginin 6zerkliginde ve otoritesinin gelisip yerlesmesinde
kendini gostermis kalict bir siiregtilr.9 Aydinlanma Doénemi ve Fransiz Ihtilali
modernizm kavramin1 da beraberinde getirmistir. Modernizm; sembolizm, vortisizm,
kiibizm, disavurumculuk, dadaizm ve gergekiistiiciiliik gibi, Birinci Diinya Savasi
Oncesi ve sonrasinda uluslararas1 sanatcilarin Paris’te bir araya gelerek avangard sanat

formlarim yarattiklart Avrupa diisiincesinin bir iiriiniidiir. Modernite modern olanin

8 E.H.Gombrich, Sanatin Oykﬁsﬁ, (Ugiincii Basim, Remzi Kitabevi, Istanbul, 2002), s.557.
o Michel Foucault, Ozne ve iktidar, (ikinci Basim, Ayrint1 Yayinlart, Istanbul, 2005), s.171.
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uzun bir siire¢ igerisinde sosyal, ekonomik ve politik alanlarda evrilmesine isaret eder.
Daha cok 18. yiizy1l Aydinlanma Dénemi ve 1789 Fransiz Ihtilali ile 20. yiizyilin savas

. .. 10
sonrasi donemini kapsar.

Modern sozciigli Latince ‘tam, simdi’ anlamina gelen ‘modo’ ve bu kelimeden
tiiretilen ‘modernus’ sozciigiinden gelmektedir. Hristiyanligin devlet dini olarak
benimsenmesiyle birlikte, yeni donemi eski ( Roma ve Pagan ) donemden ayirmak i¢in
ilk kez 5. ylizyilda kullanilan bu s6zciik; icerigi siirekli degismekle birlikte, gerek antik
cagla kendisi arasinda bir iliski kuran donemlerin, gerekse kendini eskiden yeniye

gecisin bir sonucu olarak gorenlerin bilincini dile getilrmistilr.11

Modernite, hem ge¢misin son noktasi hem de gelecegin habercisidir, sosyo
kiiltiirel iligkiler ve estetik sunumlarda bir bozulma anina isaret eder. Modernitenin,
Newton, Leibniz ve Descartes’in yarattigt koklii bilimsel degisiklik ile bir devrin
baslangict oldugu soylenir. Ayrica, Aydinlanma Donemi ile onun giidiileyicisi olarak
adalet, ahlak, yonetim, birlik, anlayis ve mutluluk esas anahtar goriildiigiinden, akil
yoluyla doganin ve toplumun iistiin kilinmasin1 modernitenin baslangici olarak gorenler

12
de vardir.

Modernizm eski kiiltiirlerin ortadan kalktig1; her seyin degistigi, ilerledigi ve bir
hesaba baglandig1 bir donem olarak ortaya ¢ikmistir. Bu donemde geleneksel hayati
yasama, kiiltiirel varliklart muhafaza etme, giinceli, sanati ve estetigi yasama, bireye
odakli kahramanliklar sergileme anlayislar1 yerini akilci tutumlara, rekabete, kendini ve
bagkalarin1 yonetme endiselerine birakmistir. Bu nedenle modernizm hem bilimin ve
ilerlemenin dénemi olmustur hem de topluma, dogaya ve gelecek tasarimlarina akilct
esaslarla yaklasma mantigim gelistirmistir. Simdiki zamanin paradigmasi olmasina
ragmen siddetle gelecege odakli bir diinya goriisii olmaya mahkiim olmustur. Modern

bilim, kesin gerceklere ulasma hedefiyle kurulmus ve vizyonunu ideal bir toplum

19 peter Brooker, A Glossary of Cultural Theory, (Second Edition, Oxford University Press, London,
2003), ss.164-165.

1 Jurgen Habermas, Postmodernizm, (Kiy1 Yayinlari, Istanbul, 1994), s.31.

12 Peter Childs, Modernism, (Routledge, New York, 2000), ss.18-20.
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tasarimiyla birlestirerek genisletmis olmasi nedeniyle, modernist yaklagimda toplum bir
‘olus’ bicimi olarak degil akilc1 bir ‘tasarim’ olarak degerlendirilmistir. Bu tasarimda
tarih, devamh iyiye ve milkemmellesmeye dogru evrimsel bir yonelis olarak
yorumlanir. Modernlesme siireci i¢inde, tarihin biitiin tortular1 atilir ve akil ve bilimin

stizgecinde siirekli bir aydinlanmaya dogru gidilir.13

Harold Berman modernitenin gegtigi iic asamadan ikinci asamayi Fransiz
Ihtilali’nin olusturdugunu soyler. Geriye kalan iki donem, insanlarin modern hayati tarif
etmeye calistiklart 1500-1800 yillar1 arasi ile hemen hemen tiim diinyanin bir
modernlesme donemi igine girdigi 1900’li y111ard1r.14 19. yilizyilin sonlan ile 20.
yiizyilin baglarindaki modernist diisiince, edebiyatta ve kiiltirde koklii bir doniigiim
yaratmisgtir. Modernite, modernizmle karistirlmamalidir. Realizmle baglarini
koparmasindan postmodernizmi etkilemesine kadar modernizmin etkisi inkar edilemez.
Modernizm, modernist yazilarin 6zgiin degerlendirmeleri ile ¢ok yonlii uygulamalarin
bir araya getirir. Modernizm, esas olarak, eskiden yeniye dogru olan degisimin adidir.
Sanatin bu yapisi; deneysel, sekil olarak karmagik ve biinyesinde yaraticilik tagidigi gibi
yaraticilik karsit1 unsurlar da icermesi agisindan kusurlu bir yapiya sahiptir. Sanat¢inin
realizmden, materyalizmden, geleneksel tarz ve sekillerden 6zgiir kilinmasim kiiltiirel

¢okiis ve yokolusla baglantilandirma egilimi vardir.”> Modernite terimi ise farklidur.

Modernite terimini ilk defa Charles Baudelaire (1821-1867), 19. yiizyil
iliistratorlerinden Constantin Guys‘in sanatini tarif etmek icin kullanmistir. Baudelaire,
1859-1860 yillar arasinda yazilan ve 1863 yilinda Le Figaro gazetesinde yayinlanan
Modern Hayatin Ressami adli kitabinda moderniteyi; 6liimsiiz ve degismezIligin tersine,
modaya uygun, gecici ve tesadiiflere dayanan bir sanat olarak tarif eder. Baudelaire’ye
gore modernite, kisa siireli, gecici ve ariza olani isaret eder. Bu anlayis, son donem
modern calismalara uyan bir anlayistir ve genellikle gercekiistiiciiliigiin merkezi olan

Paris’in yeni tecriibe ettigiyle de uyumludur. Bu yiizden, modernizmin, modernite

'3 Anthony Giddens, Modernligin Sonuglari, (Ugiincii Basim, Ayrinti Yayinlari, Istanbul, 2004), s.15.
!4 Harold J. Berman, Law and Revolution II, (Harvard University Press, USA, 2006), ss.5-10.
'S Childs, a.g.e., s.14..
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anlayisina yeni bir sekil ve ifade sundugu kabul edilmistir. Baudelaire’ye gére modern;

R . .16
girisi Paris olan bir cehennemdir.

Modernizm antik ¢agla kendisi arasinda iligki kuran donemlerin ve kendini
eskiden yeniye bir gecisin sonucu olarak gorenlerin bilincini dile getilrir.17 Modernizm
ile gelen 20. yiizyilin sanat anlayisindaki bu degisimler cogu zaman fizikteki
gelismelerle, 6zellikle de atomun maddenin parcalanabilen en kiigiik birimi olmadig,
onun da boslukta hareket eden elektronlar, protonlar ve nétronlardan olusan bir demet
oldugu, Albert Einstein’1n rolativite kuramiyla, kitle ve enerji denklemiyle ilgili sayilir.
Kitle, uzay ve zaman artik eskiden oldugu gibi mutlak degerler olarak kabul

edilmemistir. 18

Modernizmin yerlesmesi resimde temsil tarzlarinda, romanda geleneksel anlati
tekniklerinde, miizikteki standard tonal sistemde, dansta klasik bale hareketlerinde ve
geleneksel mimari bigimlerde derin bir tslupsal dagilmanin yasandigi 1890-1930
donemiyle de tammlanir.” Franz Kafka (1883-1924), Pablo Picasso (1881-1973) ve
James Joyce’nin (1882—-1941) yapitlarinda zevke yonelik duyularla savasilmakta, sikinti
ve ¢cokiintii ile karsilagilmaktadir. Eski sanatin duyusalligindan kopmak istegi o kadar
ileri gitmistir ki artik sanatcilar bu eski sanatin ifade ve anlatim yollarim1 kullanmaktan
bile kacinmakta ve Arthur Rimbaud gibi kendilerine ait yapay bir dil yaratmay1
yeglemektedirler. Arnold Schoenberg (1874-1951) kendi 20 tonlu sistemini icat etmistir
ve Picasso’nun her resim yapisinda sanki resim yapma sanatini yeni bastan

kesfediyormuscasina bir tutum izledigi soylenir.”

Modern sanat tipki eski sanat gibi belirli sorunlara bir tepki olarak dogmustur.
Modern sanat, yeni bicim ve motif birlesimlerinin, giinlik yasama girmeden Once

denendigi bir alan olmustur ve 19. yiizyilin bagkaldiran sanatcilari, bu geleneksel

16 Charles Baudelaire, Modern Hayatin Ressami, (Dordiincii Basim, [letisim Yayinlari, Istanbul, 2007),
$s.45-65.

17 Habermas, a.g.e., s.31.

'8 Gombrich, a.g.e., 5.558.

' Enis Batur, Modernizmin Seriiveni, (Okuyanus Yayinlari, Istanbul, 2007), 5.369.

20 Arnold Hauser, Sanatin Toplumsal Tarihi, (Deniz Kitabevi, Ankara, 2006), s.381.
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aliskanliklarin tiimiinii ortadan kaldirmay1 énermislerdir.”' Uslup konusunun giderek 6n
plana c¢ikmasi ve sanatin kendini agiklama sorunu oldugu yolundaki yeni goriis,
sanat¢cinin kendi i¢ diirtiisiinii bulmasim1 ve bunu sanatinin konusu ve iislubuyla

aciklamasim giindeme getirmistir.**

Modern donemin sanatgilart gecmisteki biiyiikk sanatcilarin  ustaliklarina
ulagmaya calismak yerine, daha 6nce hi¢c denenmemis sanat eserleri verme yoluna
girmislerdir. 20. yiizyilla birlikte sanat, bir ama¢ olmaktan ¢ikarak ara¢ olma konumuna
gelir, yani onun varlik nedeni kendinden baska hi¢bir seye baglanmaz. Bi¢im, igerik ve
0z acisindan herhangi bir bagimlilik yoktur. Sanatci kiigiilen diinya ve karmasiklasan
teknoloji karsisinda hem kendini diger insanlardan soyutlamak zorunda kalmis hem de

kendi varligini diger insanlara kanitlamak yiikiimliligiinii hissetmistir.”

Sanatgilar bu kopukluk ve karmasiklikla ilgili imgeler arayarak; insan eliyle
yaratilmis bu diizenin modellerini kurarak ve bunlar1 olduk¢a degismis bu diinyanin
yeni toplumsal diizeninin gerektirdigi metaforlar olarak sunarak bu duruma tepkilerini
gostermiglerdir. Kendi i¢ diinyalarina doniip bilingaltinin baskasina aktarilamayan
alanlarin1 arastirmiglardir. Ayrica degismeleri gormezlikten gelerek dogal giizellige
kars1 ilgilerini stirdiirmiisler ve bunun eskisinden daha gercek ve daha canli bir

betimlemesini yapmuslardir.** Bu yeni olusumlart Mehmet Yilmaz soyle degerlendirir:

“Tamamen maddi cikarlar iizerine insa edilen modern ortamda sanat¢inin tavri ne
olacakt1? Ozgiirliik i¢ diinyaya siginmak mi, yoksa dis diinyaya ayak uydurmak mi demekti?
Dogru yol akil ve mantiktan m1 yoksa duygu ve sezgiden mi geciyordu? Onemli olan, hayal giicii
mii yoksa bilgi miydi? Kant m1 yoksa Nietszche mi hakliydi? Yani sanat¢1 ger¢ekten bir deha mu,
yoksa entelektiiel hafifsiklet miydi? Paris gibi bir kentte yasarken kir manzaralar1 yapmanin ya
da Islam diyarlarma iliskin hayali kompozisyonlar kurmamn nasil bir anlanu vardi? Bireysel
yargilara 6nem veren bir sanat¢i toplumcu diisiinceler karsisinda ne yapmaliydi? Toplumsal
iligkiler gittik¢e diinyevi ihtiyaglara gore kurulurken ruhsal ihtiyaclar ne olacakt1? Modern sanat

ve sanat¢inin mayasinda iste bu gibi ikilemler, kars1 karsiya getirilen kavramlar vardir.”*

! Gombrich, a.g.e., s5.557-562.

2 Norbert Lynton, Modern Sanatin Oykiisii, (Uciincii Bastm, Remzi Kitabevi, istanbul, 2004), s.13.
2 Sitk Ering, Resmin Elestirisi Uzerine, (Hil Yayinlari, Istanbul, 1995), s.12.

** Gombrich, a.g.e., 5.589.

*> Mehmet Yilmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, (Utopya Yayinevi, Ankara, 2006), s.16.
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Sanatgilar hayalgiiciine seslenen ve ilgi uyandiran istedikleri her konuyu
secmekte kendilerini Ozgiir hissetmislerdir. Donemin basarili sanat¢ilarinin - ve
baskaldirip tek basina kalmis sanatcilarinin tek ortak noktasi, geleneksel sanat anlayigini
umursamamalaridir.®® Bu dénemde sanatsal etkinlik olaganiistii bir canliliga sahiptir.
Gelisen yaraticilikla birlikte biitiin yiizyili mesgul edecek sorular da iiretilebilmistir.
Sanattaki klasik idealin sonsuza dek siireceginin tann tarafindan yerlestirilmis bir ilke
oldugunu kabul eden akademik doktrine karsi ¢ikilmistir. Sanat erisilebilir, insancil ve
alcakgoniilli duruma gelerek yar tanrilarla ve iistiin kisilerle ilgilenmeyi bir yana
birakarak oliimli, giigsiiz, duyumsal, haz diiskiinii kisilere seslenmeye baslamistir.
Sanat yiicelik ve gii¢liiliigiin yerine yasamin giizellik ve hoslugunu ifade edip etki altina

alip ezmek yerine biiyiileyip hosa gitmek amacini giitmiistiir.27

Sanat tarihinin en ¢ok sanat akiminin yer aldigi 20. yiizyilin ilk on yilindan
itibaren ¢cok yogun bir bigcimde ortaya ¢ikan biitiin sanat akimlarimin tek ortak noktasi,
hepsinin ¢cagin hizli yagsam bi¢imi ve hizla yiikselen teknolojik seviyesiyle iliskili olarak
yeni ifade bicimleri arayisinda yaris halinde olmasidir. 20. yiizyil sanati onceki
yuizyillarin sanat anlayisindan farkli bir bigcimde goriinen gercek veya gerceklerin
ifadesinden ¢ok ifade edilemeyen seylerin ve goriinmesi miimkiin olmayan etkilesim
Ogelerinin bir yansima araci olarak kullanilmasini esas olarak kabul etmistir. 20. yiizyil
sanatinda daha Onceki yiizyillarda resim, heykel, mimari aymriminin da ortadan
kaldirilmasina yonelik bir egilim olup, biitiin bu plastik sanat kollarmin birbirlerini
tamamlayabilecegi bir anlayis vardir. Bu sebeple 6zellikle mimarlarin, ressamlarin ve
heykelcilerin yaninda 20. yiizyilin 6nemli medya unsurlari olan film ve fotografin da

diger sanat kollartyla birliktelik i¢inde hareket etme egiliminde oldugu gtiriilmektedilr.28

Fransiz Ihtilali'nden sonra boyle bir dénemde gelenekten en ufak bir kopus,
elestirmenlerin dikkatini ¢ekip bir izleyici grubu olusturmustur ve bir akim olarak
ortaya ¢ikmustir. Boyle bir donem icerisinde sanat Ikinci Diinya Savasi’na kadar;
natiiralizm, izlenimcilik, post izlenimcilik, fovizm, disavurumculuk, kiibizm, piirizm,

gelecekcilik, dadaizm ve gercekiistiiciilik gibi akimlari dogurmustur. Bu akimlar

% Gombrich, a.g.e., 5.481.
2 Hauser, a.g.e., s.12. )
** Engin Beksag, Avrupa Sanati’na Giris, (Ugiincii Basim, Engin Yaymcilik, istanbul, 2000), s.105.
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dogaya bagl olan ve gercegi yansitan izlenimcilikten uzaklagsmak gibi ortak bir noktaya
sahip olan akimlardir.”® Modern sanatin altyapisini olusturan bu akim ve {iisluplarin
ortak noktasi 20. yiizyil yasamina duyulan tepkiyi yansitmak olarak diisiiniilebilir. Bu
modernist sanat akimlari, gecmis donemlerin sanat araglarimin kullanilabilirligini bir
prensip haline getirerek donem stil imkinim ortadan kaldirmuslardir.®®  Sanatin
seciciligini ve agirbasliligini reddeden bu hareketler icerisinde dadaizm ve hemen

sonrasinda gercekiistiiciiliigiin ayr1 bir yeri vardir.

3.2. Dadaizm ve Gercekiistiiciiliige Gecis

Dada adi verilen anlayisin savas yiiziinden insanlarin en korkung olaylar
yurtseverlik geregi kabul etmesi ya da bunlar1 teknolojik, egitsel ve politik ilerlemenin
yaniltic1 bir diis oldugunun kanit1 olarak reddetmesi sonucu ortaya ¢ikmistir. Onlara
gore sanat bir yanilsama olabilir ve yenilik¢i sanat basarisiz olmustur. Kiibizmin en
parlak oOrnekleri de sonunda, sanat akademileri gibi, burjuva sinifinda ve onun
sayginligina hizmet etmistir. Gelecekgiler savas propagandasi yapip, iilkelerinin bu
savasa girmesine yardim etmisglerdir. Disavurumculugun en carpict Orneklerinden
bazilar, asirn milliyetciligin izlerini tasimaktadir. Bu akimlar inandiric1 bir betimleme
icin gerekli olan goz ve el ustalif1 gibi sanatin degerlendirilmesinde kullanilan bazi
geleneksel Olgiitlere saldirmiglardir. Oysa sanatin kendisinin hala bir degeri olup

olmadig1 ve o yolda ¢aba harcanmasimin gerekip gerekmedigi sorulmamustir.”'

Dadaizm, Birinci Diinya Savasi’nmin ardindan Avrupa’da yasanan manevi
cokiisii, sanatta yasandigini ilan ettigi ¢okiise baglamis, sanatin uygarlastirict gérevini
yerine getirmekte basarisiz oldugunu iddia etmistir. Dadaistler, sanat konusunda hayal
kirikligr i¢indeydiler. Hatta sanatin 6ldiigiinii diistiniiyorlardi. Ciinkii sanat insanlig

basarisizliga ugratmistir yani insanilestirici etkisi olmaksizin sanat sanat degildilr.32

» Hauser, a.g.e., s.382.

30 peter Biirger, Avangard Kuram, (Dérdiincii Basim, Iletisim Yaynlari, Istanbul, 2007), s.56.
31 Lynton, a.g.e., s5.125-126.

32 Donald Kuspit, Sanatin Sonu, (Metis Yayinlari, Istanbul, 2006), 5.178.
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Dada 1916 yilinda Ziirih’te baslar. Birinci Diinya Savasi’nin ¢ogu sanat¢i ve
aydminin, aklin aydinhigina duyduklar inanci yiktigin1 yazan yazar Uwe Schneede,
Zirih’in kendi iilkelerinde pozitivist, anarsist, radikal solcu ya da bohem yasam
tarzindan yana olduklan i¢in barinamayan aydinlarin bulugma yeri haline geldigini
sbyler.33 Almanyali Hans Arp ve Hugo Ball, Romanyali Tristan Tzara ve Marcel Janco,
eski Zirih’in gobeginde 9 Subat 1916’da Cabaret Voltaire’yi kurarlar. Farkl
cografyalardan Ziirih’e gelen bu insanlar bir siire sonra diizenlenen alternatif sanat
gosterileriyle aralarindaki biitiin kisisel farkliliklara karsin bir grup olustururlar.
Actiklar1 savasa dada demiglerdir. Birinci Diinya Savasi’nda tarafsiz olan Ziirih’in

konumu akimin savasa olan tepkisinin bir gtistergesidir.34

Dada kelimesinin nasil ortaya c¢iktigi ile ilgili olarak Richard Huelsenback,

‘Dada Yasiyor’ adli kitabinda bu konuya soyle bir agiklik getirir:

“Bir giin Hugo Ball Ziirih’teki ahsap bir apartmanda yer alan miitevazi dairesinde
oturuyordu. Karisinin disinda odada sadece ben vardim. Fikirlerimize bir isim bulmak i¢in
tartistyorduk, biitin bu karmagik diigtincelerimizin yonitinii daha genis halk kitlelerine
ozetleyecek bir slogana ihtiyacimiz vardi. Hugo Ball sandalyede oturuyordu ve dizlerinin
iistiinde duran Almanca Fransizca bir sozliigi tutuyordu. Ben de tam onun arkasinda durmus
sozliige bakiyordum. Eliyle biitiin sozciiklerin ilk harflerini gdzden gegiriyordu. Birden onu
durdurdum. Daha 6nce hi¢ duymadigim dada adindaki bir sozciik yiiziinden irkilmistim. Ball
“Dada” dedi ve okumaya devam etti: Tahta at anlamina gelen ¢cocuklarin kullandig1 bir kelime. O
anda bu sozcuigiin bize ne gibi avantajlar saglayacagini diistindiim. “Bu sozciigii alalim.” dedim.
Bu resmen bizim amacimiz ic¢in yapilmis. Bir cocugun ilk sesi ilkelligi gosteriyor, bizim

sanatimizda bir yenilik, sifirdan bir baslangi¢c. Bundan daha iyi bir sozciik bulamazdik.™

Ancak ‘dada’ kelimesi ile ilgili tek aciklama yapan Huelsenbeck degildir.
Dadac1 sair ve sanatct Jean Arp da bu konu hakkinda bir fikir yayinlar:

“Burada ifade etmek isterim ki Tristan Tzara 8 Subat 1916 saat 18.00’de dada
sozciigiinii bulmustur. Tzara bu sozciigli bize biiyiik bir hevesle anlatirken ben bes cocugumla

birlikte onun yanindaydim. Bu olay Ziirih’te bulunan Cafe Terrace’de gerceklesmistir. Beni

33 M. Uwe Schneede, Surrealism, (Harry N. Abrahams Inc. Publishers, New York, 1973), s.11.
3* Adnan Turani, Diinya Sanat Tarihi, (On ikinci Basim, Remzi Kitabevi, Istanbul, 2007), 5.602.
35 Richard Huelsenbeck, Dada Lives!, (Wittenborn Shultz Incorporation, New York, 1951), s5.279-280.
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sadece aptallarin ve Ispanyol profesorlerin ilgilenecegi bir s6zciik olmadigi konusunda ikna etti.
Bizim ilgilendigimiz sey dada ruhuydu ve hepimiz dadanin daha once hi¢ varolmadig kadar

dadaydik.”*

Dadaizmin liderligini yapan Tzara’ya gore dadanin sozciik olarak nereden ve
nasil ¢iktiginin pek 6nemi yoktur. Asil 6nemli olan, kullanilmaya baglandigi tarihten
itibaren, ona yiikklenen anlamdir. Tzara tarafindan 1918’de yayinlanan Dada

Manifestosu’nda bu konuyla ilgili son agiklama soyledir:

“Su kafalarda dolanmip duran ilk diisiince bakteriyolojik diizeydedir: sozciigiin
etimolojik, tarihsel ya da en azindan psikolojik kokenini bulmak. Gazetelerden 6greniyoruz ki
Kru zencileri kutsal bir inegin kuyruguna dada adim veriyor. Italya’min bir bolgesinde kiibe ve
anneye dada deniyor. Tahta at ve dadi, hem Ruscada hem Rumencede evet anlamina
geliyor...Dada; acizlerin yaratmak icin kullandig1 onlarin dansi olan mantigin ortadan kaldirilisi:
dada; hizmetcilerimiz tarafindan kutsal degerler adina kurulan biitiin sosyal hiyerarsi ve
denklemler: dada; her nesne, biitiin nesneler, duygular, karanliklar, goriiniimler, kavganin
silahlar1 olan paralel ¢izgilerin tam olarak carpismast: dada; hafizayr ortadan kaldirma...Dada;
kacinilmaz bir sonucu olan anmindaligin biitiin  tanrilardaki saf ve sorgulanamaz
inanm...Ozgiirliik: Dada, dada, dada, gergin renklerin ¢igligi, karsitliklarin birbirinin icine

gecmesi, celiskiler, gariplikler, tutarsizliklar: YASAM.™

Bu ac¢iklamalar dada kelimesini ve dadaizmi olusturan fikirler hakkinda genel bir
diisiince saglar. Fakat esas karisiklik, dadaizmin aynm1 anda baska bir yerde de dogmus
olmasidir. 1915’te iki Fransiz siirgiin, Marcel Duchamp ve Francis Picabia, Avrupa’daki
savastan cikarilan ve bir sekilde daha biiyiik olan benzer bir konuma New York’ta
ulagirlar. Duchamp’in kiibist etkiler tasiyan ‘Nude Descending a Staircase no 2’ adl
yapiti, 1913 yilinda New York’taki Armory Show sergisinde basari kazanmustir.”® Bu
yapit dadaistlerin yerlesik aym1 zamanda klasik olan biitiin degerler ve dogrularla bir
hesaplagma siirecine girmis olmalarinin eserlerinde siddeti de beraberinde getirdigine en

giizel ornektir.

% CWE Bigsby, Dada and Surrealism, (Methuen&Co Ltd, London, 1972), s.4.

37 Robert Motherwell, Dada Painters and Poets, (Second Edition, Harvard University Press, Cambridge,
Massachusetts, London, 2007), ss.75-76.

% David Hopkins, Dada ve Gergekiistiiciiliik, (Dost Yayimevi, Ankara, 2006), ss.27-28.
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Duchamp aymi yil birer metre uzunlugunda ii¢ iplik pargasini bir metre
yiikselikten bir tual iizerine atarak bu iplikleri, diistiikleri diizensiz bi¢imde tual
tizerinde tutturur ve sonuca ‘3 Standard Stopaj’ adim verir. Boylece, Fransiz Yasama
Meclisi’nin 1799 yilinda, yeryiiziiniin ¢evresinin ¢eyreginin on milyonda birini bir
metre olarak belirlemesi ve metrik sistemi kabul etmesi 6rneginde oldugu gibi, yalniz
insanlarin isine yarayan ve insanlarin kararlastirdigi Olgiiler, doga giiglerinin araya

girmesiyle yararsiz duruma sokulmus olur.*

Duchamp, 1915’e gelindiginde Fransiz sanatina bir yandan ressam Henri
Matisse’nin (1869—1954) diger yandan kiibizmin getirdigi gorsel yeniliklere iligkin
retina karsiti bir tavir olarak tanimladigi seyi formiillendirmeye baslamistir. Arkadasi
Picabia ile birlikte, 1915-1916 civarinda, makine insan melezligine dair Duchamp’in
cam lizerine yaptig1 ve tam olarak bitmemis diyerek 1923’de yarida biraktign Biiyiik
Cam adh yapitinda en dikkat ¢ekici bigcimde goriilen parodi tarzinda bir dil gelistirmeye
baglamistir. Duchamp’in sanat yapitinin en Onemli parcasi olan diisiincenin el
becerisinin yerine ge¢mesi gerektigine olan inanci, 1913’ten baslayarak sanat objeleri
olarak hazir yapim nesneleri segmesinde etkili olmustur. New York Bagimsiz Sanatgilar
Toplulugu’nun Nisan 1917°deki sergisine gonderdigi Fountain adim verdigi pisuar buna
ornektir. Burada sanat¢i endiistriyel seri iiretim {iirlinlerinin sanat yapitina malzeme
olabilecegini gostermis, giindelik siradan bir esyaya imza atarak her seyin sanat

olabilecegini savunmus ve bir anlamda sanati agir bir bigcimde asagilamistir.*’

1918°de dada, bir onceki yil Ziirih’ten gelen Huelsenbeck’in gayretinin bir iiriinii
olarak Berlin’e kadar genisler. Berlin’deki anti sanat, Almanya’daki temel estetik egilim
olan disavurumculuga agik muhalefette kendini gostermistir. Walter Mehring, Helmut
John Heartfield, George Grosz, Raoul Hausmann, Hannah Hoch, Johannes Baader gibi
sanatcilar geleneksel resmi reddetmislerdir. Almanya’nin bir diger sehri olan
Hannover’de yasayan Kurt Schwitters, atilan otobiis biletleri, seker kasiklar1 gibi
kentsel tortularin soyut gorsel yapilarla kusatilmis olmakla ister istemez yeniden
degerlendirildigi bir kolaj tiiriiniin Onciiliigiinii yapmistir. Koln’de c¢alismalarini

stirdiiren dadaya ait 6nemli figiirler ise Max Ernst ve Johannes Baargeld’dir. Ernst’in

3 Lynton, a.g.e.,s.130.
40 Hopkins, a.g.e., ss.27-28.
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cok sasirtici imge carpismalarinin karakterize ettigi, gercekte apolitik ve son derece

absiird kolajlar1 ve fotomontajlar dada olusumu i¢in gereken atmosferi saglamistir.*!

Dadaizm Paris’te Picabia’nin sehre donmesiyle baslamistir. Marcel Duchamp’in
ise Paris’e doner donmez kursunkalemle sakal ve biyik c¢izdigi Mona Lisa
roprodiiksiyonunun altima LHOOQ harflerini yazmasi Litterature dergisi etrafinda
toplanmis bir grup geng Parisli sairin takdirini toplamistir. André Breton; Louis Aragon,
Theodore Fraenkel, Paul Eluard ve Philippe Soupault gibi sanat¢ilarin bulundugu bu
gruba liderlik etmektedir.*” Derginin ii¢ sorumlusu Aragon, Breton ve Soupault
dadaistlerden biraz farkli diisiiniirler. Sanata, edebiyata ve psikanalize ilgi duyarlar.
Derginin kurulusundan hemen sonra Paris’e gelerek aralarina katilan Tzara, dergiyi
yikic1 goriislerinin yayin organi olarak gérmek ister. Yayimlanan bildirilerde, 6zellikle
5 Subat 1920 tarihli bildiride dadacilik bir inkar etme ve bagkaldir1 eylemi olarak
kamuya tamitilir. Cagdas sanat ve yazindan yana olan Breton giderek diisiincelerini

eyleme doken, edebiyat ve sanati tamamyla inkar eden Tzara’dan ayrilir.*?

Paris’teki dadaizm, bagka yerlerdeki dadaizm manifestolar1 gibi, fazla eskimis
bir sanat sOylemine savas agmistir. Picabia, doldurulmus bir maymunun ilistirildigi bir
tuval sergiler; tuvalin ¢evresinde soyle yazmaktadir: “Cezanne Portresi, Rembrandt
Portresi, Renoir Portresi...”** Sanatla ilgili nesnelerin dadanin ruhuna aykiri oldugu da
ileri siiriilebilir. En sert sanat yapitinin bile anarsist degil, yapict bir yam vardir.
Dadanin sanat yapitlarina, hem de dnemli sanat yapitlarina kaynaklik etmesi, bu yapict

e < 45
giidiiniin varligimin kanitidir.

Dadacilara gore uygarlik adina gelistirilmis yasalar, kurallar ve dinsel dgretiler,
yazarlar, yoneticiler, insanlarin ve topluluklarm yiginlar halinde o6ldiiriilmelerini,
cezalandirilmalarim1 dnleyememistir. Uygarliklar, yiice bilinen yapitlar ve degerler,
insan yasami kadar dayaniksiz ve oliimliidiir. Bat1 Avrupa kiiltiiriiyle bilgi ve aklin

insan1 ve diinyayr kurtarmaya yetmedigi somut olarak gOriilmiistiir. Savas bunun

4 Hopkins,a.g.e., ss.31-32.

42 Hopkins, a.g.e.,s.34.

= Tugrul Inal, “Gergekiistiiciilik”, Tiirk Dili Dergisi, Cilt no:XLII, say1 no:349, (Ocak 1981), 5.270.
4 Hopkins, a.g.e., s.36.

4 Lynton, a.g.e., s.126.
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kanmitidir. Bu olaganiistii korkudan, bigcimci ve klasik bilgiden uzaklagsmak i¢in, ge¢misle
arasindaki kopriileri atarak degisik anlatim yollarin1 deneyenler de kendilerini
kurtaramamislardir. Bu durumda sanatcilar, yazarlar ya da sairler, i¢cinde bulundugu
zamani yasayip, zorunlu olarak kendisini insanlik durumunun umutsuzluguna

blrakmlstur.46

Dadaistler, her sey sanatin igine yarayabilir diyerek, sanatta sinir tanimamis,
yiizyillardir uygulanan tuval resmi bile geleneksel sayilarak sorgulamaya alinmistir.
Tuval resminin sorgulanmaya alinmasi noktasinda Hakki Engin Giderer sunlari

soylemektedir:

“Modernizm, yeni olani bir mit durumuna doniistiiriirken, geleneksel olandan da
kurtulmak istemistir. Modernizm icgin geleneksel bir sanat olan resim, her agidan yeniden ele
alinmis, ozellikle tuval resminin konulari, fiziksel 6zellikleri, sergilenme bicimleri, izleyicinin
tutum ve davraniglari, yaraticisi, temel bir sanat konusuna donustiriilmustiir. Sanatin
metalastirlmasindan kaginma, yoruma karst durma, hizla degisen yasamin sanat¢i igin farkli
gereksinimler yaratmasi, resimden daha farkli araglar kullanma istegi, gercekligi resmin diginda

arama ve anlatma diisiincesi, yasam ve sanat arasindaki uzaklik, tuval resminin sorgulanmasini

da gerektirmistir.”*’

Dada sanatmin ayirict bir 6zelligi de c¢esitliligidir. Dadacilarin ortak yani,
yenilikgiligi benimsemeleri ve sanatin ne olmasi konusundaki yerlesmis goriislere karsi
cikmalanidir.  Goriiniiste  yeni  degerler  getirmemisler, yerlesik degerlerle
hesaplagsmislardir. Yeni yontemler ve iisluplar getirmek yerine, var olan yontem ve
iisluplara yeni anlamlar kazandirmiglardir. Bir sanat yapitinin ortaya cikisinda, yalniz
geleneksel wustaliklardan degil, aym1 zamanda sanatcinin kontrol islevinden de

vazgecmek, dadacilarin 6zelliklerinden biridir.**

Dadaizmin diger taraftan kendine 0zgii orijinal halinin tamimi olumsuz bir
tavirdir. Savagin anlamsizligina duyulan tepki, insanligin umutsuz, tamamen tiikenmis

ve kendini anlamsizca smirlandirmis halinin ve gercekliginin acik ve kaygisiz bir

* Asim Siireyya Uveyz, Gergekiistiicii akim ve Luis Bunuel Sinemasi, (Yiiksek Lisans Tezi, Ankara
Universitesi SBE, 1995), s.5.

T Hakki Engin Giderer, Resmin Sonu, (ﬂtopya Yaynevi, Istanbul, 2003), s.111.

48 Lynton, a.g.e., s.127.
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disavurumudur. Birinci Diinya Savasi dadaizmin kotiimserliginin ve nihilizminin
hakliligim1 en somut bicimde ortaya koyan bir unsur olarak siklikla vurgulanmistir.
Dadaistlerce, bu hakli 6fkenin sebepleri ve hedefleri savas tarafindan harap edilmis
sitkict dogmalar, anlamsiz ukalaliklar ve yiiceltmelerle dolu bir diinya ve bu
sinirlandirilmis diinyayr yansitmaktan bagka bir isi olmayan sanat olarak dile

getirilmistir.

Dadaistler sanati belki de tiim olanakliliklar1 cercevesinde diisiinememis
olduklar1 icin bagska bir sanatin miimkiin olabilecegi fikrine sahip olmamislardir.
Dadaizmin nihilist tavri, bir siire sonra daha insana ait, kapsayici, 6zgiirlestirici ve daha
dogal unsurlar tasiyan yeni bir deger sisteminin olanakliligin1 géstermistir. 1920 yilinin
26 Mayis’inda hareketin son gosterisi yapilir. Dada durumu geregi kendi kendini
yikmaktan bagka bir sonuca varamaz diyen Breton’a gore 1921 yili dada hareketinin
sonu olur. Daha once kiibizmin ve gelecek¢iligin kuklalar1 Giizel Sanatlar
ogrencilerince nasil Seine nehrine atilmigsa, dadaizminki de Oylece aymi nehre atilir.
Ona gore dada klasiklesmis insan kavramim yikmistir, yeni insan tipini yaratmak da

gergekiistiiciilere diismektedir.*’

Dadaizmin gergekiistiiciilik gibi olumlu bir hareketin Onciisii olacagi
diisiincesinde olan Yvonne Duplesis, hareketin amacinin eksiksiz bir insan yaratmak
oldugunu soyler. Bunun kapisimi mizah acacak malzemesini otomatizmde bulacaktir.
Dili sanat olacak derin anlamini psikanaliz verecektir ve devrim bunun gerceklesme
olanaklarini saglayacaktir.”® Breton daday: ‘kiistah reddi’ ve ‘kendi hatir1 i¢in skandal’
diiskiinliigii ile suclarken, avangard oncelikleri yeniden saptama firsatin1 yakalamistir.

Gergekiistiiciiliige giden yol hazirdir.”!

Dadaizm ve gercekiistiiciilitk arasinda keskin degil, akiskan bir gecis oldugu
sOylenebilir. Bunun sebebi dadaizm tarafindan kullanilmig bircok yikici yontemin ve
teknigin gercekiistiiciiler tarafindan yapict bir sekilde gercekiistiicii sanati olusturan

temel malzeme, teknik ve araclara aktarilmis olmasidir. Temelinde dadaci egilimler

* André Breton, What is Surrealism, (Pluto Press, .London, 1969), s.9.
%% Yvonne Duplesis, Gergekiistiiciiliik, (iletisim Yayinlari, istanbul, 1991), 5.9.
>! Hopkins, a.g.e., 5.36.
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tasiyan pek cok eserden, gercekiistiicii sanata ilham verecek, ona yol acacak yepyeni
fikirler tiiretilmistir. O dénemde belirli bir sanat eseri ayni tepkime bigimi iizerinden
hem dadaist ¢izgiyi, hem de gergekiistiicii vizyonu olumlayabiliyordu. Bu yeniden
anlamlandirma sonucunda ulagilan bir durumdur ve devamliligin bu sekilde saglandigi

sOylenebilir.

Bu konuda Duchamp’in Mona Lisa’ya taktigi biyik ornek olarak verilebilir.
Olay, klasik sanatin alaya alinip, asagillamip kiiciik diisiiriilmesi, onun bir taraftan
yikiciliga maruz birakilip bir taraftan da tablonun kopyasimin dadaizme mal edilmesi
yoluyla sanatc1 miilkiyetinden cikarilarak deha olgusunun pargalanmasi gibi unsurlarin
toplami bakimindan tam bir dada hareketidir. Fakat gercekiistiicii bir bakisla ele
alindiginda ayni biyikli Mona Lisa, aslinda komiklikten, mizahtan yoksun gelenege
dolaysiz bir saldiridir. Bunu ortaya ¢ikarmasi agisindan da devrimci ve 6zgiirlestirici bir

elestiri oldugu soylenebilir.

Dadaist yaklasim gercekiistiiciiler tarafindan kabul goren goriiniimii ile ele
alinirsa, temelde tiim sosyal etkinliklerin alaya alinmasi, parodize etmek suretiyle kiiciik
diisiiriilmesi ve belirli ifade ve performans bigimleri vasitasiyla anlamsiz taraflarinin ve
tepeden inme kurumsalliklarmin ortaya c¢ikarilmasi olarak belirtilebilir. Dadaizm bu
sekliyle tamamen toplumsal kaygilar duyan bir akim gibi goziikiir. Yine
gercekiistiicliliige temel olusturan baglaryla diisiiniiliirse ©ne ¢ikan oOzellikleri
modernligin ve modernizmin dayatmis oldugu belirli toplumsal belirlenim ve yasama
bicimlerinin neredeyse ¢ocukca bir saflik ve ictenlikle alaya alinarak 6zgiirliigiin ve

aslinda oldukga dogal temellere dayanan bir esitligin akla getirilmesidir.

Dadanin belirli bir programi ve toplumdan net olarak talep ettigi herhangi bir sey
yoktur. Tek yaptiklar tepkiyi sergilemektir. Sanata olan yetenegin ve sanat eserlerinin
aslinda higbir degeri olmadigini, zekanin, yetenegin ve dehanin aslinda higbir 6zelligi
olmadigin1 sergilemektir. Bu agidan gercekiistiiciiliigiin dadaizmden beslendigi

sOylenebilir. André Breton’un Birinci Gergekiistiicli Manifesto’da “Bize yetenekli
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diyenlere bu kelimeyi namuslu davranarak geri veriyoruz, bizde yetenek diye bir sey

yok.”? ciimlesi yargiy1 destekler niteliktedir.

Gergekiistiiciilerin - mevcut resim malzemelerini  kullanmamalar1  amag
bakimindan olmasa da islevsellik ve carpicilik konusunda dada geleneginin devamidir.
Gergekiistiiciilerin Onciilerinden Max Ernst ressamlarin kullandigi resim malzemeleri
yerine baska metotlar kullanir. Tip dergilerinden, kataloglardan, ucuz romanlardan ve
bu gibi seylerden elde edilen ¢izimler ve bunlarn kesip yapistirmak icin kullanilan
makas ve macun bunlara 6rnektir. André Masson, normal resim yapma tarzi ona yeterli
bir ozgiirliik vermedigi i¢in kumdan resimler yapmaya baglamistir. Yapistirict kaplh
bezin iizerine kumu firlatigi, vurdugu sert firca darbeleri ile temellerini dadaizmden alan
bir teknik kullanir. Resimde malzeme ve onun kullanilisina dair devrimci yaklagimin
mutlaka eski yiizyillarda da onciileri vardir. Fakat ilk olarak dadaizm igerisinde bunun

bilingli, nihilist ve politik bir tavir olarak kullanildig1 s6ylenebilir.

Gercgekiistiiciiliigiin aynistirict kimliginin 6nemli bir kismini kullanilan bu
degisik yontemlerin olusturdugu soylenebilir. Bir sanat akiminin Gtesine gecebilecek
felsefi ve toplumsal bir vizyonun ortaya ¢ikmasi da dadanin sundugu ilham kaynaklar
sayesinde olmustur. Gergekiistiiciiliik, yeni bir insan gercekligi yaratmay1 amaglamistir.
Bu amacin one siiriiliip pratige sokulmasi icin de mevcut insan gercekliginin etkili bir
sekilde sorgulanmasi gerektigini diistintirler. Dadanin akilciligi ve mantig1 yok sayip,
zihni salgin bir hastalik olarak betimleyisi ve her insanda ortak olan zihinsel bir
temelden sz edilemeyecegini savunarak insanin aslinda sonsuz ve sekilsiz kaotik bir
varlik oldugunu gostermesi, gercekiistiiciiliigiin insan ve akildisi olanda yepyeni
gerceklik olanaklar1 gorebilme imkaninin kapilarini agmistir. Bu imkanin ortaya

konulusu ise dadaizmin ifade ve yikim tekniklerinin 6ziimsenmesi sayesinde olmustur.

2 Breton, 2003, a.g.e., s.37.
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3.3. Gergekiistiicii Diisiince ve Uygulamalara Etki Eden Sanatcilar

Gergekiistiiciiliigiin - bir sanat bi¢cimi olarak kendisinden ve dolayisiyla
dadaizmden once de varolan bir sey oldugunu André Breton kabul etmistir. Burada
kastedilen, gercekiistiiciiliigiin gelisme doneminde yaratmaya koydugu yeni bir sanatsal
dilin, ilk bi¢imlerinin gerek dada gerekse gercekiistiiciiliigiin Oncesinde yattigidir.
Dadaistlerin sanatsal bir dil yaratmak gibi kaygilar1 yoktur ve kullandiklar1 araclarin
gercekiistiicli dile uyarlanabilir olmasi, bu araclarin irrasyonel olan1 dolaysiz olarak
disavurmanin dogal bir yolu olmasindan kaynaklanir. Fakat gercekiistiiciiler riiya,
bilingdis1 imgelem gibi daha ©6zel konulara yoneldikleri zaman, temelleri daha eski
akimlarda bulunan daha baska ifade bigcimlerine gereksinim duymuslardlr.53
Gergekiistiiciilerin siireli yayinlarinda ve sergilerinde bahsettikleri ve Breton’un Birinci

Gergekiistiicii Manifesto’da belirttigi belli bagh bazi 6nciiler vardir.

Gergekiistiicii sanatgilarin onciileri ile ilgili Breton yasaminin son anlarinda
yapmis oldugu bir konusmada konuyla ilgili olarak soyle der: ‘Gergekiistiiciiliikk benden
once vardi ve kesinlikle inaniyorum ki gercekiistiiciiliik beni hayatta tutacak.” Bunun
yaninda, gergekiistiicii hareket tuhaf olana merak ile hayal giiciinii yiiceltme temellerine
dayansa da fantastik sanatin, {islupculugun ve barok sanatin biitiin ustalarinin
gercekiistiictiliigiin atast oldugu inancindan kaginmak gerekir. Ciinkii gergekiistiiciiliik
manevi bir ihtiyaca gereksinim duymadan detaylandirildiginda fantastik olana gerek

duymamaktadlr.5 4

Gergekiistiiciiliigiin temelleri oldugu One siiriilebilecek olan yaklagimlarn tiimii,
gercekiistiicli diisiincenin degil bu diisiincenin aciga vurulmasinda gergekiistiiciilerin
kullanmis olduklar1 teknikler baglaminda bu konumdadirlar. Sanatin kendi icinde bir
amachlik tasimadigi, fakat insan hayatindaki en sasirtici, en gizemli ve en degerli
seyleri ortaya cikarmak konusundaki belirli bir farkindaligin araci oldugu fikri,

gercekiistiiciiliigiin sanata olan yaklasimindaki iliskisini belirler.

>3 Robert Shaughnessy, Shakespeare Effect: A History of Twentieth-Century Performance,
Gordonsville, USA, 2002), s.109.
>* Alexandrian, a.g.e., 5.9.
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Gergekiistiiciilerin etkilendikleri Hieronymus Bosch’tan (1450-1516) Francisco
Goya’ya (1746-1828) kadar tiim 16’nc1, 17°nci ve 18’inci yiizyil sanatgilari, birgok
kaynak tarafindan sadece fantastik olarak nitelendirilirler. Gergekiistiicii diistinceye
yakin belirli bir amaclar1 olup olmadiklar1 konusunda bilimsel bir bilgi yoktur.
Gergekiistiiciiliigiin de insan 6zgiirliigii ya da daha fazla gerceklige ulasmak bir amag
olarak verilmedigi miiddetce fantezi ile veya fantastiklikle hicbir ilgisi yoktur.
Gergekiistiiciilerin etkilenmis oldugu Hieronymus Bosch (1450-1516), Albrecht Diirer
(1471-1528), Antoine Caron (1521-1599), Giuseppe Arcimboldo (1527-1593), Henry
Fuseli (1725-1841), Francisco Goya (1746-1828), Victor Hugo (1802-1885), J.J.
Grandville (1803-1847) gibi fantastik olmakla ilintilendirilen sanat¢ilarin gercekiistiicii
sanata, vizyondan ziyade, disavurum yontemleri, verdikleri ilhamlar ve malzeme sunma
bakimindan temel olusturdugu sodylenebilir. Bu sanat¢ilarin eserlerinde gercekiistiicii
ifadeler goriilmektedir ve fantastik resim gercekiistiicilere bu bakimdan ilham

vermistir.

Gergekiistiiciileri etkileyen ilk sanatcilardan biri Charles Baudelaire’dir. Breton,
onun i¢in Birinci Gergekiistiicii Manifesto’da ahlak sembolisti benzetmesini yapar.
Avangard ile kitle kiiltiirii, seckin ile popiiler, yiiksek ile asag1 sanat arasindaki biiyiik
yarilmanin yasandigi zamanlarda, siir ve sanat ile kitleler arasindaki kopusun mimari
Breton’a gore Baudelaire’dir. Baudelaire gercekiistiiciilere benzer bir bigcimde afyon ve
saraba adadigi Yapma Cennetler kitabim1 takdim ederken kaydettigi iizere hakiki
gercegin sadece diislerde bulundugunu soyler. Diigler sayesinde doga diizelir, siislenir
ve yeniden yaratilir. Diisler zaman1 ve mekani zapt eder. Zamanin akis1 durur. Boylece
biteviyeligin ve tekdiizeligin eziyeti son bulur.”> Ona gore faydacilik sanatin en beter

diismanidir ve sanatin amaci ahlaktan baglmsudur.56

Ayrica Baudelaire’nin eserlerinde kullandigi sembolizmdeki metafor ve
soyutlamalarin  toplum tarafindan Ogretilen genel ahlakin disina ¢ikmasinin
gercekiistiicii diisiinceyle benzerlikler gosterdigi diisiiniilebilir. Ornek olarak Les Phares

adl siirinin ii¢iincii kitasinda Baudelaire soyle yazar:

35 Baudelaire, a.g.e., ss.30-58.
5{’Biirger, a.g.e.,s.12.
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“Rembrandt, miriltilarla dolu iizgiin hastane. Sadece hag isaretleriyle siislii, gozii yash
257

dualarin pislikten dogdugu yer. Ve bir kis 15181 geciyor sertce.

Siir; Peter Paul Rubens, Leonardo Da Vinci, Harmenszoon van Rijn Rembrandt,
Michelangelo Buonarroti, Pierre Puget, Jean Antoine Watteau, Eugene Delacroix gibi
isimleri i¢ine alan sekiz biiyiik ressami siralar. Baudelaire sanatgilar geleneksel yoldan
yapmak yerine genelin kolay anlayamayacagi kelimelerle betimlemistir. Siir, sembolik
kelimeler kullanan Baudelaire’nin ahlak diisiincesini gostermektedir. Bu tarz bir
yorumlama, bir anlamda, Baudelaire’nin gergekiistiicii yorumlamalara ne kadar diiskiin
oldugunu da gosterir. Baudelaire sembolizmi gergekiistiiciiliige yaklastirdigindan bir

dereceye kadar gercekiistiicii olarak nitelenebilir.

Gergekiistiiciileri etkileyen bir diger sanatgi olan Bosch; The Haywain, The
Garden of Earthly Delights ve Temptation of St. Antony adli eserlerinde tekerlekli
ejderhalar, bacakli baliklar, cift cinsiyetli iblisler, lastik adamlar, canli kayalar, tuhaf
sebzeler, insandan daha biiyiik kuslar, bas dondiiriicii savaslar, kendi ellerinin iistiinde
yiiriiyen insanlar ya da kusan kurbagalar, yusufcuga doniistiiriilmiis isyankar melekler
gibi gergekiistii 6geleri kullanir. Bunlarin hepsi gotik sanatin bir pargasidir ancak
Bosch’un dahiligi bunlarn yeniden yaratarak doganin ihtisamli goriiniisiinii, insanin bosa

gecmis yasamini ve mantiksizligin evrensel zaferini sunmasinda yatar.58

Bosch’un dehas1 doganm verimliligi ve iiretkenliginin, buna karsilik insanin
atesli savurganligimin ve akildisi olanin evrensel zaferinin obsesif bir temsilini
verebilmesiyle One glkar.59 Bosch’un gergekiistiiciiliige etkisinin bu noktada oldugu
diisiiniilebilir. Gergekiistiiciiler i¢cin 6nemli olan seyin Bosch’un doga ve insan ile ilgili
olarak sundugu fikirler ve niteliklerden ziyade, bu akildisi nesneleri resmedebilme

becerisi oldugunu séylemek yanlis olmaz.

7 http://www.poemhunter.com/poem/beacons/
%% Alexandrian, a.g.e., 5.10.
%9 Alfred H.Barr, Fantastic Art, Dada, Surrealism, (Second Edition, Arno Press, New York, 1968), s.25.
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Gombrich, Resimde Anlam Sorunu adl kitabinda Bosch’un 16. yiizyilda giiliing
canavarlarin yaraticisi, 19. ylizyilin basinda ise sakaci bigiminde degerlendirildiginden
bahseder. Ayrica ona gore Bosch’un yarattigi eserlerin gizemini ¢6zme yolundaki
arastirmalarda bir kara mizah 68esi, gizli sapkinliklar ve bilingalt1 kesinlikle goz ardi
edilmemelidir.®® Mizahin ve cinselligin  gercekiistiicli  sanat¢ilarin  kullandig
tekniklerden biri oldugu diisiiniildiigiinde gercekiistiiciilerin Bosch’u 6ncii olarak kabul

etmelerini anlamak zor olmaz.

Arcimboldo ise bir araya getirilmis nesneleri kullanarak alegoriler ve portreler
olusturdugu karma insan kafalar1 ile kolaj tekniginin ilk Orneklerini vererek
gercekiistiiclilerin gbézdesi olmustur. Sebze, meyve ve ciceklerin kolajindan olusan
Summer ve kitaplarin kolajindan olusan The Librarian adli eserleri bu teknige 6rnek
olarak verilebilir. 1780’lerde Fuseli uykudaki bir insanin gercekdisi figiirler tarafindan
kusatildig: riiya icerikli resimlerle {inlenmistir. Her ne kadar resimlerinin iceriginin
biiyiik bir kismu figiirlerle beraber uyuyan kisi ve onun halini olusturmus ve bu
bakimdan riitya olgusu ikinci plana atilarak riiya olgusuna disaridan bakilmis olsa da,
Fuseli gercekiistiiciiler icin vazgecilmez olan riiya olgusunu belirgin olarak resim
sanatina dahil edenlerin basinda gelir. Goya; olagandis1 manzaralar, balik pullarina
sahip agaclar, karmakarisik kaya, hayvan ve iskelet yiginlar ve bir riiyadan firlamis ani
yap1 goriintiileri ile bilinen gerceklige saldirmanin yollarini ortaya koymustur. Hugo;
kahve ve miirekkep karisimlari, is, karbon gibi maddeleri malzeme olarak kullanmus,
miirekkep damlatilmis bir ylizeye kagit basmak ya da miirekkepli ipleri kagit arasinda
sikistirmak gibi rastlantisal yontemlerle gorsel malzeme olanaklarini gelenekselin disina
dogru gelistirmistir.61 Tiim bu denemeler gergekiistiicii resim dilini gerek konu gerek
malzeme ve teknik olarak olusturacak olan 6geleri ortaya ¢ikarmis bu konuda net birer

ilham kaynag1 olmustur.

Biitiin bu etkilenmeler sanatcilarin dehasina bir 6vgii niteligi de tasidigi icin,
etkilenilen noktanin gercekiistiiciiler i¢in bir ¢eligki ortaya ¢ikardigr soylenebilir. Fakat
gercekiistiiclilerin deha karsith@ daha ¢ok dehanin yiiceltilmesi, kurumsallagsmasi ve

toplumda Ozerk bir statii kazanmasina yonelik bir karsi cikistir. Dolayisiyla tiim

%0 E H.Gombrich, Resimde Anlam Sorunu, (Kabalc1 Yayinevi, Istanbul, 1995), s5.64-67.
6! Alexandrian, a.g.e., ss.11-14.
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gercekiistiiclilerin fantastik resim sanatcilarinda etkilendikleri nokta, onlarin farkinda
olmadan akildis1 olani disavuracak bir resim dilinin temel malzeme ve tekniklerini
olusturuyor olmalaridir. Gergekiistiicli sanatin daha 6zel ve onu kendine has kilan
ozelligi riiya ve riiyanin akil ve mantigin kontrolii ve bi¢cimlendirmesinin bir tarafa
birakilmasiyla elde edilen kendine has akildisi goriintiilerini ortaya ¢ikarmaktir. Bu
bakimdan 1800’lerin basinda daha 6zgiin bir tarzda bu ilginin ilk 6rneklerini veren

birka¢ Fransiz sanat¢1 dikkati ceker.

Fransiz karikatiirist ve ¢izer Jean-Jacques Grandville’nin (1803-1847) 1847°de
Magasin Pittoresque’de yayinlanan iki ¢izimi rilya olgusunun kendi bagimsiz isleyis
kurallarinin sanata dahil olusu ve bir tema haline gelmesi ile ilgili oldukca somut
orneklerdir. Birtakim anlamsiz baskalasim gegiren objeler, biiylikk insan gozlerinin
baliklara, insan kaslarinin kuslara, bir mantarin semsiyeye ve yarasaya doniismesi riiya
aleminin, akilciliktan ve somut bir kavramadan yoksun kendi 6zgiin isleyisini gozler
oniine sermektedir. Grandville’nin bahsedilen tablolar1 igerik olarak bir karanlik ve
korku fantezisini diga vurmaktadir, fakat bu amacta basariyr saglayan temel arac,
objelerin neredeyse tiimden keyfi olarak birbirlerine doniisebilmesindeki tekinsiz

olanakliliktir ve bu da serbest ¢agrisim teknigi ile yaratilmaktadir.®?

Stefanie Heraeus, “Artists and the Dream in nineteenth-century Paris: Towards a
Prehistory of Surrealism” adli makalesinde, Grandville’nin resimlerinde herhangi bir
konu ya da oykili anlatmaktan ziyade, bariz bir bi¢cimde riiyalarin kendilerini aciga
cikarma yollarim1 kapsayacak 6zgiin bir dil gelistirmekte oldugunu belirtir. Heraeus,
Grandville’nin bu konudaki ¢igir acic1 girisiminin olduk¢a farkinda oldugunu ve ne

yaptigin iyi bildigini bizzat onun yazismalarina dayanarak ortaya koyar:

“Charton’a bu girisimin yenilik¢iligi ve zorlugu hakkinda yaratict basarisindaki gururu
saklamaksizin soyle yazmistir: ‘Bu giine kadar, bildigim kadariyla higbir sanat eseri rityay1 bu

sekilde ele alip ortaya koymamustir’. Grandville’nin yeni resim dili arayislar1 tamamen riiya

62 Barr, a.g.e., s.28.
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iizerine odakliydi. Riiyalarin yepyeni bir sanatsal disavurumunu ve dolayisiyla yepyeni bir

kavrayisini kesfettigini iddia ediyordu.”®

Grandville’nin temel aldig1 teknik serbest ¢cagrisim mantigidir. Dil de bu serbest
cagrisim mekanizmasinin olusturdugu akiskanlik icerisinde ifade olanaklarimi kendi
kendine bulur. Bu hem resimde hem de edebiyatta uygulanabilir, fakat aciktir ki ikisinin
de kendine 06zel seyir kurallar1 vardir. Resimde izlenen temel kural objenin mevcut
formunu, bir Onceki objenin sahip oldugu sekilsel olanaklara dayanarak ortaya
koymasidir. Gelisigiizel siralanan objeler arasindaki tek somut bag sekilsel
benzerlikleridir. Heraeus bu kurali Grandville’'nin 1844’te yayimlanan ‘Uyku

Metamorfozlar1’ eserinde yakalar:

“Burada iki ayr1 ¢agrisim zinciri belirli evrelerin sonunda icinde ¢icek bulunan bir vazo
goriintiisii altinda birlesir, bu da daha sonra bir pusun iginde eriyip gidecek olan bir kadin
figiirine dontisir.  Ayrik nesneler sadece formsal benzerlikleri yoluyla birbirleriyle
ilintilendirilebilmektedir. Grandville’'nin metamorfozlarinda ©zel olan nokta mutasyonlarin

cizgisel (linear) bir gelisim igerisinde olmamalaridir; daha ziyade siirekli olarak onceki evreden

. . . ORI . 064
¢ikarsamas1 miimkiin olmayan yeni nesnelerle siirdiiriilmektedir.”

Bu tiirden ¢aligmalar 1800’lerin basindan itibaren, sadece Grandville tarafindan
degil, baska sanatcilar tarafindan da, deneme amaciyla da olsa ortaya konmustur.
Victor Hugo, (1802-1885), Charles Meryon (1821-1868) ve Odilon Redon (1840-
1916) detayli ve derinlikli olarak riiya olgusunu hem edebi eserlerine hem de
resimlerine birer konu malzemesi yapmislardir. Bu bakimdan riiya ve fantezinin
sanatsal ve dolayli olarak toplumsal bir konu ve mesele haline gelmesinin ilk 6rnekleri
bu sanatcilarda bulunabilir. Bu sanatcilar, rilya ve fantezinin bir sanat eseri yoluyla
ifade edilmesindeki giicliiklerin ve bunlar1 olduklar1 gibi, kendi 6zgiinliikleri ile ifade
etmenin o giine kadar siiregelmis ifade big¢imlerinden farkli yollarla olabilecegini

sezinlemislerdir. Bu sezinleme, riiyanin bilinen kavrama bicimlerinden farkli bir yolla

http://hwj.oxfordjournals.org/cgi/reprint/1999/48/15 1 ?maxtoshow=&HITS=25&hits=25&RESULTFOR
MAT=&fulltext=Stefanie+ AND+Heraeus&searchid=1&FIRSTINDEX=0&sortspec=date&resourcetype=
HWCIT
o4 Ayni.
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anlasilabilecek bir olgu oldugunun, mevcut akilc1 yaklagimlardan farkli bir anlayis ya

da ifade araci ile digsavurulabilecegi anlayisini da beraberinde tagir.%’

Riiya yorumculugu, 1880’lerin basindan itibaren, ozellikle Fransa ve Paris
cevrelerinde oldukca yaygindir. Pek ¢ok sanatgi, yazar, doktor ve astrolog bu ise
soyunmus, resmi yasaklamalara ragmen ozellikle orta simif kadinlarin olusturdugu bir
miisteri kitlesi meydana ¢ikmistir. Talep edilen seyler riiyalarin giindelik ve kisisel
hayata dair yonlendirmeler ve yol gostermelerde bulunacak ve ona etki edecek
yorumlamalarndir. O dénemde kisinin hayatinda aslinda olup bitenlere dair bilmedigi
gerceklerin agiklanmasi, gelecegin ongoriilmesi gibi seylere inanilmaktadir. Burada diig
ile gerceklik arasinda birbirine etki eden ve aslinda birbirini tamamlayan bir bagin
oldugu fikrinin toplumun belli kesimlerinde kabul gérmiis bir sey oldugu ortaya cikar.
Bu bakimdan riiyanin toplumsal yasama ve insan gercekligine dahil edilmesi yeni bir
olgu degildir ve bazi sanatcilarin resmetme stratejilerini bu olgu iizerinden kurgulamig
olmalan sasirtict degildir. Eger gercekiistiiciiliik bu olgudan besleniyorsa, o zaman
akimin temellerinin Paris’teki bu tip cevrelerde yattig1 ve kendisini kabul ettirebilmis
olmasinin da bu kosullara bor¢lu oldugu sdylenebilir. Paris’te riiyaya olan bu akildis1 ve
histerik ilgi Grandville, Hugo ve Meryon’un ‘miras1 giiniimiize kadar uzanan, riiya
kavramlar1 ve resmetme stratejileri arasinda bir takim baglar olusturma’ ¢abalarina hem

ilham vermis, hem de bu ¢abalari kolaylastlrmlstlr.66

Gercekiistiicii sanat, Ingiliz Pre Rafaelitlerinden, Avrupa sembolistlerine ve az
sayidaki ilkel yapitlara kadar inen bir ¢izgi olarak tanimlanabilir. Ornegin 1783 ten
itibaren, William Blake, biiyilk Romantik okulu baglatmis ve bunu gorsel bir ugras
alamyla stislemistir. Michelangelo’nunkileri amimsatan ciplak erkeklerin havada ve
ateste gezindikleri kutsal bir diinyay1 eserlerinde goOstermistir. Bu yapitlar ortaya
cikmakta olan romantizmin dinsel fantezileridir ve gergekiistiiciiler bu 6zgiirce anlayisin
grafik degerlerinden pek ¢ok sey 6grenmislerdir. Bunlarin disinda Antoine Caron’un
Barok kompozisyonlari, Callot ve groteskleri, sefahat konulu resimlerin en iyileri,

Morghen’in oymalari, Piranesi’nin mimarlik goriisii, Hoffmann’in masallari, Lewis

% Barr, a.g.e., s.30.
% Jennifer Mundy, Surrealism: Desire Unbound, (Tate Publishing, London, 2001), s.57.
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Carrol’un ya da Jules Verne’nin resimleyicileri, Gustave Dore’nin ¢izimleri, Klimt’in

vahsi erotizmi ¢ikis noktalarinin 6rneklerini olusturur.%’

Donemin bagka sanat akimlari gibi gergekiistiiciller de ‘ilkel' kiiltiirlerin
sanatlarindan etkilenmistir. Kizilderili sanatlar gibi etnik sanatin daha degisik ve gizli
tiirlerini o sirada yeni 'kesfedilmis' olan ve 'rasyonel' kalan Afrika heykellerine tercih
etmislerdir. Aym1 zamanda o donemde degersiz olduklart diisiiniilen cocuklarin,
delilerin, 6grenim gormemis sanatcilarin ve ruhani ortamlarin sanatlarm takdir
etmislerdir. Bati toplumlarinin bu sinirlamasiz ve spontane sanat bigimlerinden

ogrenecekleri ¢cok sey oldugunu diisiinmiislerdir.®®

Breton, Vincent Van Gogh (1853-1890) ve Ashley Gorky (1904-1948) gibi
disavurumculart  gercekiistiicii  olarak nitelendirir. Van Gogh’un, disavurumcu
calismalarinda gercekiistiicii sekiller kullandig1 bilinen bir durumdur ancak Gorky’nin
Breton iizerindeki etkisi daha ¢ok agiktir. Gorky, Breton’a gore gercekiistiiciilerin ilham
aldig1 son ressamdir. Gorky’nin 1944 yilinda yaptig1 The Liver is the Cock's Comb adli
calismas1 gercekiistiiciiliik ile soyut ekspresyonizm arasinda bir koprii gibi goriiliir.
Gorky resimlerini yogun renkler kullanarak Fransiz izlenimcilerine benzer bir bicimde
yapmistir.  1930’larda ise resimlerini Cézanne tarzinda, c¢esitli tonlarda ve prizmatik
renkler iceren manzaralar seklinde yapmaya agirhk vermistir.  Picasso’nun ilk
donemlerinde goriilen sentetik kiibizmi ve Fernand Léger’in (1881-1955) ilgili
calismalarimt sonradan kesfetmistir. Gorky 1940’lardan itibaren gergekiistiiciilerin
imgeciligine yoneldiginden, daha Onceleri en yakin caligma arkadaslarindan biri olan
John Graham ile yollarmm1 ayirmistir. Gergekiistiiciilik onun i¢in sadece tarzini

oturtmaya yonelik sinirli amaclarla kullandig1 bir yoldur.69

Gergekiistiicii sanat1 etkileyen kisilerden biri de modernist sanat akimlarindan
kiibizm ile adim1 duyuran ilk sanat¢i olan Pablo Picasso (1881-1973)’dur. ispanyol

sanat¢1; resim, teknik resim, heykel, baski, dekor ve yazarlik calismalarina Fransa’da

7 René Passeron, Siirrealizm Sanat Ansiklopedisi, (Dordiincii Basim, Remzi Kitabevi, Istanbul, 2000),
s.25.

%8 Nadia Choucha, Surrealism and the Occult, (Destiny Books, Rochester, 1992) ss.2-3.

% Jim Jordan, The Paintings of Arshile Gorky: A Critical Catalogue, (New York University Press,
New York and London, 1982), ss.20-45.
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devam etmistir. Kendisinin, 20. yiizy1l sanatinin 6énemli bir tarzi olarak goriilen kiibizmi
devam ettirmesi beklenirken o kendi hayal diinyasi i¢cinde baska dallarda {iriinler
vermigtir. Breton 1925°te dordiincii sayisindan sonra basina gectigi, gercekiistiiciilerin
yaym organi olan Révolution surréaliste adli dergiye yazdigi ‘Le Surréalisme et la
peinture’ adli makalesinde Picasso’dan ‘bizlerden biri’ seklinde bahseder. Picasso’nun
Avignonlu Kadinlar adli kiibizm akimini baslatan tablosu da aym siirecte ilk kez
gercekiistiicli bir grubun sergisinde sergilenmistir. Picasso, Birinci Gergekiistiicii
Manifesto’da tarif edilen ‘saf bir psisik istemdisiligl’ hi¢ bir zaman kabul etmez; ancak
bu akim, duygularin ifadesinde, siddetin ortadan kaldirilmasinda, psikolojik korkularda
ve 1909 yilindan beri dahil olan ya da ortadan kaldirilmis olan erotizmin ifade
edilmesinde kendisine sekilsel bir dil saglamis ve yeni bir hayal giicii yaratmistir.
Picasso’nun hayalindeki gercekiistiiciilik, biitiin kisitlamalardan arindirilmis ve
kendisini “olanlara, olabileceklerle karsi ¢ik” siartyla hayran birakan bir akimdir.
Ifadelerinin bazilar1 gostermektedir ki insanlar dogaya smir koymaz ya da onu kopya
etmezler. Onlar kendilerini gercek goriintiiler ile ormek i¢in hayal ettiklerini alirlar.
Breton ve arkadaslari, Picasso’'nun hayram1 olduklarindan, onu, esas olarak
kendilerinden biri olarak kabul etmislerdir ve bunun da en biiyiikk etkisi kiibik

o : 70
yansimalar barindiran gercekiistiicii sanat eserlerinde ortaya cikar.

Gercekiistiicii sanata etki etme konusunda Ingiltere’de 1914 yilinda ortaya ¢ikan
vortisizm akimmin da  gercekiistiiciliigii  etkiledigi  sOylenebilir.  Vortisizm,
gercekiistiiciiliik gibi kural ve toplum karsitidir ve toplumsal grup ve kurumlara baglilig
kesinlikle reddeder. Vortisistlerin ¢alismalarimin tam merkezinde makina ¢agina ait
ornekler bulunur. Blast adl1 dergilerinde yeniden tasarimlamaya ¢alistiklart makineleri,
fabrikalari, eski ve yeni binalar1 sergilemislerdir. Bu objelerin sunumlar1 genelden
farkli, acayip ve soyuttur. Akim, sadece resim, ¢izgi ve baski tiirlerini degil, ayni
zamanda Jacob Epstein ve Henri Gaudier-Brzeska’nin heykelciligini ve Alvin Langdon
Coburn’iin fotograflari da igine alir. Bunlara eslik eden onemli edebiyatgilar ise,
1914’iin baslarinda vortisizm ifadesini ilk kez kullanan Ezra Pound ve T. S. Eliot’tur. T.
H. Hume’nin Yeni Cag adli makalesi vortisist akimin olduk¢a kabul gordiigii bir

dénemin yaratilmasina yardimci olmustur. Akim, Viktoryan donemin biitiin can

7% http://www.chestjournal.org/cgi/reprint/61/5/487
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cekisme belirtilerini ortaya c¢ikarmak amacindadir. Gec¢misin bogucu mirasindan
iilkelerini kurtarabilmek icin kiibizm, gelecekgilik ve disavurumculuga bir alternatif

olarak goriilmektedir.”'

Vortisizmin yaraticilik oniinde engel olusturabilecek higbir ahlaki degere itibar
etmemesi gercekiistiiciiliilk ile benzerlikler tasir. Gergekiistiicii olmamasina ragmen
vortisizmin iizerine oturdugu soyut formlar, gercekiistiicii sanatin soyutlulugu ile
karsilagtirllabilir. Akimin  kurucusu  Wyndham Lewis’in  (1882-1957) yaptig,
gercekiistiiclilige benzeyen gergekiistii ¢alismalarda da bu soyutluluga rastlanir.
Ozellikle Inca ve Kuslar adli tablosu ve buna benzer diger calismalari ilk bakista
gercekiistiicli zannedilebilir. Gergekiistiiciiliigiin 6zgiirlik hedefi ve devlete karsi

miicadele gibi baz1 unsurlar1 vortisizmden almis odugu diisiiniilebilir.

Breton, Birinci Diinya Savasi’nda ortaya c¢ikan durumla birlikte, esas kaynaklar
olarak klasik sanatgilarin ortaya koyduklart sanatsal yansimalarin Ozellikle de
gercekiistiicliliigiin babas1 olarak goriillen Arthur Rimbaud’un giiciinii gormiistiir.
Gergekiistiiciiler Rimbaud ile baslayan bir siir yontemini dogrulamak icin bilimsel
kuramlara basvuran programlar1 agisindan ilgiye degerdir. Bilingsizligin kaosunda
tecriibelerin sinirsizca zenginlestirilecegi inanci bir iist gercekligin yaratilmasinda bir
ruh hastasinin da en az sair kadar deha sergileyebilecegi inanci bu programin bazi
unsurlarindandir. Ustiin nitelikli gercekiistiicii sairler, biiyiikliiklerini bu programa degil,
Rimbaud’dan beri lirizmi mantikdisinin dili haline getiren genel stil dayatmalarina

bor¢ludurlar.”

Albert Camus 1957 yilinda yazdig1 Nobel Edebiyat Odiilii sahibi Baskaldiran
Insan adli denemesinin Gergekiistiiciilik ve Devrim adli boliimiinde Rimbaud’un
yapitlarinda bir baskaldir1 ozani oldugunu sdyler. Rimbaud 15181 ve cehennemi iginde
tasiyarak, giizelligi hem cigneyip hem selamlayarak bir celiskiyi bir sarki bicimine
soktugu anda bagkaldirinin en biiyiik ozanmidir. Gergekiistiiciilitkte bu biiyiik baskaldiri
deviniminin sonunda, sevgiye degen biricik Rimbaud’u siirdiirdiigii i¢in anlamlidir.

Baskaldin, dikbaghilik, giilmece ve uyumsuzluk dini olan gercekiistiiciiliikte yerlegsmis

! http://www.jstor.org/pss/878783.
” Biirger, a.g.e., s.119.
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torelere uymamazliktan daha fazla bir sey vardir. Bu da Breton’un ‘Her umudu burada

mu1 birakacagiz?’ soziiyle 6zetledigi Rimbaud kalitidir.”

Breton’un etkilendigi sanatgilardan bircogu Fransiz ihtilali'ni ya da Birinci
Diinya Savasi’ndan birini yasamistir. Bu yilizden bu sanat¢ilarin tarihin bu 6nemli
olaylarmin yarattigi degisikliklerin bir anlamda kurbanlar1i oldugu soylenebilir.
Herhangi bir kanit olmadig1 halde Breton, Birinci Gergekiistiicli Manifesto’da, kendi

gozlemlerine dayanarak konuyla ilgili baz1 agiklamalarda bulunur:

“Asagida ad1 gecenler mutlak gercekiistiiciilik eylemlerinde bulunmustur: ...Dante’den
ve daha iyi anlarinda olmas: kosuluyla Shakespeare’den baslayarak ¢ok sayida sair surrealist
olarak amlabilirdi.....Sade sadizm de gergekiistiicidiir. Hugo aptal olmadiginda
gercekiistiiciidiir. Baudelaire ahlakta gergekiistiiciidiir. Rimbaud yasama biciminde ve baska
yerlerde gercekiistiiciidiir. Mallarme sirlarim1  agarken gercekiistiiciidiir... Vache i¢imdeki
gercekiistiiciidiir. Reverdy yuvasinda gergekiistiiciidiir. Saint Jean Perse uzaklarda
gercekiistiictidiir. Roussel hikaye anlaticis1 olarak gercekiistiictidiir. Onlar daima gercekiistiiciiler
olmamistir. Diger deyisle her birinde son derece naif bir sekilde tutunduklar1 6nceden idrak
edilmis birtakim fikrler sezinliyorum. Bu fikirlere tutunmaktalar ¢iinkii 6liimiin arifesinde ve
firtinalarin tepesinde vaaz vermeye devam eden gercekiistiicii sesi duymamuislardir, ¢iinkii sadece
olaganiistii orkestra partisyonunu yazmak amacina hizmet etmek istememislerdir. Onlar fazla
gururdan koltuklar1 kabarmis enstriimanlardi ve her zaman ahenkli bir ses verememis

olmalarinin nedeni budur.”’*

Breton’un Dante’den, ilk gercekiistiicii 6zellikler gosteren kisilerden biri olarak
bahsetmesinin sebebi gayet acgiktir. Bunun sebebi Dante’nin 6zgeg¢misinde saklidir.
Dante’nin yasadigi yillarda Italya’da feodalite diizeni ortadan kalkmus, yerini
cumhuriyetlere, kralliklara, senyoérliiklere, komiinlere birakmistir. Almanya’da ortaya
c¢ikan Guelf ile Ghibellin partilerinin etkisi Italya’ya da ulasmistir. Guelfler italya’daki
prenslikler ile cumhuriyetleri de destekliyor, yerel ozerkligi savunuyordu. Dante’nin
ailesi de Guelf yanlisiydi. Dante’nin dogumundan bes yil 6nce Ghibellinler Guelfleri
bozguna ugratarak Floransa’nin yonetimini ele gecirmislerdi. Bu arada Guelfler Aklar

ve Karalar olmak iizere ikiye boliindii. Kiiclik esnaftan olusan, Donati ailesinin

3 Albert Camus, Baskaldiran insan, (Dérdiincii Basim, Can Yayinlari, Istanbul, 2004), s.96.
" Breton, 2003, a.g.e., s.36.
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onderligindeki Karalar ise feodal diizene 6zlem duyuyor, papalik¢a destekleniyordu.
Dante’nin karist Gemma de Donati ailesinden olmakla birlikte, Dante Aklar’dan
yanaydi. 1289 yilinda Ghibellinlere karsi yapilan Campaldino savasina Dante de
katilmugtir. Dante’nin Ilahi Komedya’sinin Araf boliimiinde Italya’da yasanan bu

kargasa onun dizelerine sdyle yansir:

Ey kole Italya, acilar iilkesi,
Firtinada kaptansiz gemi

<. . 175
Tasranin degil, kerhanenin ecesi!

Dante’nin tarif ettigi cehennemde ya da Ilahi Komedya’nimn diger béliimleri olan
Cennet ve Araf’ta buna benzer gercekiistiicii Ozellikler goriilmektedir. Dante’nin
gercekiistiiclilikle bagini yaratan, kendi doneminde yasamis oldugu olaylardir.
Bahsedilen gruplar arasindaki catisma dogal olarak Dante’yi etkilemistir. O donemdeki
bu politik karmasa Dante’nin tarzina, sonunda gercekiistiicii goriis ve yaklasimlara
benzeyecek kadar sekil ve yon verir. Genel olarak bakildiginda bu karmasa ortamiyla
gercekiistiictiliigiin ¢ikmasina neden olan Birinci Diinya Savasi’ndaki ortamin
benzerlikler tagidigi goriiliir. Breton ve gercekiistiicii akim i¢inde yer alan arkadaslarinin
yasadiklarinin, Dante doneminde yasanilanlar ve sahit olunanlardan daha giiclii ve kot

oldugu ortadadir.

Benzer sekilde Breton Dante gibi Shakespeare’yi de gergekiistiicii olarak
gostermistir. Ayrintili bir agiklamada bulunmamasinin ve ‘bu konuda iyi oldugu
donemlerde’ gibi belirsiz ifadeler kullanmasinin sebebi kuskusuz Shakespeare’nin
eserlerinin tek bir bakis acisindan ele alinamayaca@idir. Ornek vermek gerekirse onun
olgunluk déneminde yazdigr Hamlet adli oyunu bu konuya en iyi ornegi teskil eder.
Oyunda Danimarka krali olan Hamlet’in babasinin hayaleti ondan kendisine karsi
islenmis sucun intikamin1 almasini ister. Hamlet Polonya’ya giderken Norveg¢ prensi
Fortinbras ve birlikleriyle deniz kiyisinda karsilasir. Onu Ornek alarak geri doner ve
amcasini, annesini ve kendisini Danimarka’y1 Norvecliler’e birakarak o6ldiiriir. Boylece

Hamlet’in Wittenberg Universitesi’nde edindigi yeni bilgisini nasil kotiiye kullandig

5 Dante Alighieri, ilahi Komedya Cehennem, (Ugiincii Basim, Oglak Yayincilik, Istanbul, 2000), ss.10-
11.
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goriiliir. Bu bilgi, feodal diinyanin celiskilerini ¢ozmeye geldiginde yoluna girer.
Mantigi, mantik dis1 gercekle karsilastiginda uygulanamazdir. Hamlet, mantikli

diisiinmesi ve eylemi arasindaki farkliliga kurban olur.”®

Hamlet son iki bin yilda yazilan ilk biiyiik trajedi kabul edildigi igin77 ornek
olarak alinmistir. Oyun, babasim 6ldiiriip annesiyle evlenen amcasini 6ldiirme planlar
yapan Hamlet’in trajedisini anlatir. Hamlet oyunda planlarinin bir getirisi olarak deli
taklidi yapar. Hamlet’in deliliginin sahte mi yoksa ger¢cek mi olduguna ait bir¢ok
arastirma yapilmistir. Jan Kott’a gore Hamlet darbeyi sergilemek icin deli taklidi yapar.
Hamlet delidir, ¢iinkii tim duygu ve sevgiyi tahrip ettiginden, politikanin kendisi
deliliktir.”® Birinci Diinya Savasi’nin acilarindan dadaizmin ve gercekiistiiciiliigiin

dogusu da bununla benzerlik gostermektedir.

Hamlet’in buhranlarn sonucu yarattig1 hayaletin ona intikam almasi gerektigini
sOylemesi ve onun da kendisine anne babasiyla arasinda tuhaf bir diinya kurmasi
gercekiistiicli ozellikler gosterir. Hamlet’in siyasi, erotik ve kariyer diirtiileri birbirine
kangmistir. Tepkileri kaba, ¢oziimleri anminda etkilidir. Hamlet’te, cagdas siyasi
kabarenin kabartmalari, biiyiik alayci giildiiriileri bile vardir. Kral, Hamlet’e Polonius
nerede oldugunu sorar. Hamlet onun yemekte oldugunu soyler. Kral, aksam yemeginde
olup olmadigin1 merak ederek sorusunu yineler. Hamlet yemekte degil, yenmekte
oldugunu soyler. Bu saka, gercekiistiiciilerin sozliigiinden alinmis gibidir. Aym
bicimdedir ve biri giiliing, digeri acimasiz olan iki anlami vardir. Bu da, acimasizligin

ve alayciligin tiyatrosunun yeni bir modelidir.”’

Shaugnessy’e gore, Hamlet’in modern yorumlarindaki nevrotik kisimlar
gercekiistiicli  sanatgilarla benzerlik gosterir. Hamlet’in modern uyarlamalari,
gorsellikten ya da iisluptan ziyade nevroz durumu ile moderniteyi temsil eder; bu

mutlaka olmasi1 gereken bir Ol¢iit degildir ama en azindan ilk asamada gorsel ve isitsel

76 Bertolt Brecht, Tiyatro i(;in Kiiciik Organon, (Ikinci Basim, Boyut Tiyatro Yayinlari, Istanbul, 2005),
s.64.

"7 Park Honan, Shakespeare:Bir Yasam, (Ikinci Basim, YKY Yayinlari, Istanbul, 2001), s.371.

78 Jan Kott, Cagdasimz Shakespeare, (MitosBoyut Yayinlari, istanbul, 1999), s.57.

" Kott, a.g.e., s.58.
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olarak goze carpan bu olur. Gergekiistiiciilik devrimci ve anlamli bir form olan

bilingdisini iddia etmek icin psikanalizi kullanmustir. ™

Gergekiistiiciiliigiin etkilendigi bir baska edebiyat¢i olan Marquis de Sade
(1740-1814), Breton’nun Birinci Gercekiistiicii Manifesto’da bahsettigi gercekiistiicii
sanat¢ilara ilham olmus sanatcilardan birisidir. Sade i¢in cinsel hazza ulagsmanin yolu
baskalarina iskence etmek ya da kurbanlarina aci1 vermektir. Sade’nin The Misfortunes
of Virtue (1791), The Prosperities of Vice (1798) gibi kitaplarinda, , bir kadinin canh
canli derisinin soyulmasi ya da kurbanlarin etlerinin yenilmesinden cinsel zevk alinmasi

gibi cinsel sapkinliklar vardir.

Sade, Fransiz Ihtilali zamaninda yasamistir. O donemde, insan viicudu iizerinde
deneyler yapilmasi yeni bir durumdur ve bilim gelisme asamasindadir. Sade’nin tutumu
da onemli oOlgiide bilimdeki bu gelismeyle ve ozellikle de insan viicudunun deney
amach kesilmesiyle yakindan ilgilidir. Sadizm Sade’nin adindan gelir. Cinsel zevkleri
icin fahigselere iskence etmesinin disinda, kitaplarinda insan viicudunun deneysel

amaglarla kullanilmasina da gondermeler yapar.

Sade gercekiistiiciilerin dikkatini ilk olarak Guillaume Apollinaire araciligiyla
cekmistir ve erkegin zevk alma hakkini etik bir deger olarak tamimak isteyen bir grup
tarafindan yiiceltilmistir. Sade 6zellikle oglancilik gibi sapkin davranislar1 nedeniyle
hayatinin bir boliimiinii hapishanede gecirmistir. Sade’nin felsefi konumu hakkinda,
gercekiistiictiliige bagh sair ve tarih¢i Maurice Heine’ nin arastirmalarinin sonucu olarak
1930’1u yillarin ortalarina kadar bir bilgi ¢ikmasa da, gercek iistiiciilerin Sade yorumu
Man Ray’in 1933 tarihli ‘Monument to D.A.F. de Sade’ adli fotografina bakmakla

yakalanabilir. 81

Ray bu fotografta kaba etin catlagiyla uyumlu olmasi icin, carmiha gerilmis bir
Isa heykelini ters cevrilmis sekilde diizenlemistir. Heykelin oglanciligin Sadeci
pratigine iligkin fallik/ice giren imalar icerdigi sOylenebilir. Gergekiistiiciiler oglanciligi

arzuyu belli bir neden olarak doyururken 6zellikle kilisenin dolleyici bir gérev olarak

80 Shaughnessy, a.g.e., s.100.
$1 Hopkins, a.g.e., 5.165.
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algiladign seks diistincesini sembolik olarak kiigiimseyen bir eylem olarak gérmiislerdir.
Man Ray’in imgesi iireme, din ve milliyet¢i karsiti kanaatleri de beraberinde getirir.
Gergekiistiiciilerin Sade’den anladiklart kilisenin ve devletin haklarinin karsisinda yer

alan bedenin haklarma bir darbe vurmak oldugunu vurgulamaktir.**

Sade’nin zevk i¢in actya bagimli olmasi donemi i¢in agiklanmasi oldukga zor bir
durumdur. Breton’un manifestoda anlatmaya c¢alistifi seyin bu sapkinligin Sade
cephesindeki gergekiistiicii yansima oldugu sdylenebilir. Breton’un anlatmaya calistigi,
Sade’nin kendisini insanlara iskence etmeye iten diirtiiniin nasil bir diirtii oldugunu ac¢ik
bir sekilde ortaya koyamadigidir. Sade i¢in ahlaki degerlerin hi¢bir Snemi yoktur ve aci
cektirmek sadece haz almanin bir yoludur. Ayrica Sade bir yazar olarak, giiniimiiz
standartlar1 ag¢isindan bile hi¢ normal olmayan anlattig1 hikayeler ile yarattig1 gercekdisi

diinya acisindan da bir anlamda gercekiistiiciidiir.

Gergekiistiiciilerin en ¢cok onem verdigi kisilerden biri olan Sigmund Freud
(1856-1939) bu sapkinca diisiinceleri kesfetmeye yonelen psikologlardan biridir.
Gergekiistiiciiler, Freud’dan insan psikolojisindeki bilinmeyen ve c¢ok azi kesfedilen
enerjilerin varligim almislardir. Yazilarinda ve resimlerinde bilingli kontrol 6gesini
azaltmak i¢in kullandiklar1 teknikler ve riiya imgelerini sabirl bir sekilde kaydetmeleri,
akimin kuramcilan tarafindan Freud’un betimledigi dolayli ve sansiirsiiz diisiincelerle
dolu i¢ diinyay1 ifade etme cabalart olarak goriilmiistiir. Freud’un giinliik yasantidaki
diisiince ve hareketlerde psikoseksiiel iggiidiiller ve kompleksleri desifre etmesi,
gercekiistiicilerin  kendi kendilerini, yasamlarinda meydana gelen olaylan ve
etraflarindaki diinyanin gizli anlamlarini veya varolusun sirlariyla ilgili ipuglarim arayip

incelemelerine neden olmustur.83

Gergekiistiiciiliik akiminin, kisisel 6zgiirliik baglaminda destekg¢isi olan Freud’ un
cinsellik iizerine olan teorilerinde cinsel sapkinliklar hakkindaki diisiinceleri bulunabilir.
Freud 1905 yilinda yaymladigi Cinsellik Uzerine Ug¢ Deneme adli kitabinda, cinsel
sapkinlik ve nevrozlarin, ¢oziilememis oedipal sorunlarla basedebilme yollarindan

bazilar1 oldugunu soylemistir. ilk kez sadizm ve mazosizm kelimelerinden bahseden ve

82 Ayni.
83 Mundy, a.g.e., s.12.
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bunlara eslik eden tuhaf arzulan tarif eden kisi de Freud’tur. Ona gore sadizm ve
mazogizm birer hastalik degil insan libido ve 6znelliginin normal gelisimindeki icsel

egilimlerdir.**

Freud’a gore sadizm ve mazosizm gibi olgular, bir yandan cinsel gelisimin
bastirilmasi diger yandan da cinsel giidiiniin baska yere kanalize edilmesi seklinde
meydana gelir. Teori, cinsellik konusunun, 6zellikle de insanlarin yasadigi farkli cinsel
stireclerin anlagilmasinda Onemli bir yardimcidir. Freud, oidipal karmasa terimini,
acikladigi psikoseksiiel safhalardan erkek fallik donemini ifade eden ikinci asama i¢in
kullanir. Fallik dénem, ¢ocugun cinsel organiyla oynayarak cinsel mutluluk ve haza
erisebilecegini anladigi donemdir. Oidipus karmasasi cocuga biri etkin digeri edilgin
iki duyum olasiligi sunar. Kendisini eril bir bi¢imde babasinin yerine koyabilir ve
annesiyle babasinin yaptig1 gibi cinsel iliskide bulunabilir (ki bu durumda hemen babay1
bir engel olarak duyumsayacaktir), ya da annesinin yerini almak ve babasi tarafindan
sevilmek isteyebilir ki bu durumda da annesi gereksiz hale gelecektir. Fakat igdis
edilme olasiligin1 kabul etmesi, kadinlarin igdis edilmis oldugunu fark etmesi, Oidipus
karmasasindan doyum saglamanin her iki yolunu da sona erdirir. Babanin ya da
anababanin otoritesi egonun igine alinir ve egoyu libidinal nesne yiiklerinden
uzaklagmaktan alikoyan siiperego olusur ve gizlilik donemi bagslar. Siiperego sayesinde
bastirma gergeklesir. Aym sekilde disi cins de bir Oidipus karmasasi, bir siiperego ve
bir gizlilik donemi gelistirir. Freud, Oidipal karmasayi iizerinden atamamis ¢ocuklarin

escinsel Ozellikler gosterebilecegini de belirtir.*’

Homosekstiellik ya da sapkin ozellikler, gercekiistiicii sanatta baskindir.
Geleneksel ya da standart diisiinceden sapan sekillerin bir¢cok ornekleri mevcuttur.
Gergekiistiiciiler Freud’un ifade ettigi gibi insanin dogal Ozelliklerinden ve
yasadiklarindan dolay1 aklin ortaya koyduklarinin dogal olmadigina inanmaktadir.
Freud’un diisiincesine gore, insan dogasi kiiltiir ve kisiye ne yapmasi gerektigini
sOyleyen normlardan dolayr baski altindadir. Mesela, bir ¢ocuk, anne ya da babasiyla
cinsel iliskiye giremez. Eger sanatci, norm ve kiiltiirden ayrilmak istiyorsa, o zaman

yapmast gereken kurallar1 yikmaktir. Bu yiizden, Freud’un insan psikolojisi iizerine

84 Sigmund Freud, Cinsellik Uzerine, (Payel Yayinlari, Istanbul, 2006), ss..67-68.
8 Freud, 2006, a.g.e., s5.306-307.
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olan diisiinceleri gercekiistiicii sanatgiya, insanlarin, toplumun dayattift genel

standartlardan sapmasi durumunda ne olacagi konusunda bir destek vermistir.

Gergekiistiiciilerin ¢ogu, Freud'un yazilarindan etkilenmistir. Freud, uyanikken
zihnimize héakim olan bilin¢li diisiincenin zayifladigi anda, i¢imizdeki ¢ocugun ve
vahsinin 6ne ciktigim1 gostermistir. Bu diisiinceden yola c¢ikan gergekiistiiciiler,
tamamen uyanik bir aklin, hi¢bir zaman sanat liretemeyecegini one siirmiiglerdir. Onlara
gore akil insanlara bilimi verebilir ama sanat1 verecek olan yalnizca akildisi birseydir.
Gercgekiistiicii sanatcilar, akli uzaklastirip hayal giiciinii serbest birakmak i¢in hashas ve
bagska uyusturucu maddeleri kullanmayi denemislerdir. Bilincin derinliklerindeki
seylerin yiizeye c¢ikmasini saglayacak bir zihinsel diizeye ulagsmanin 6zlemini
cekmisglerdir. Gergekiistiiciiler bir yapitin onceden planlanamayacagini, onun kendi

L . . e 86
basina bilylimesine izin verilmesi gerektigini diisiiniiyorlardi.

Freud'a gore, bilingdisimin etkisini, sakalar ve dil stirgmeleri, adlarin ve
randevularin unutulmasi, riiyalar ve fanteziler, din ve kiiltiir gibi sadece bilingdis
araciligiyla anlasilabilecek olan ve disaridan bakildiginda normal goriinen davranislarin
olduk¢a genis kapsamli bir alaninda farketmek miimkiindiir. Biling, zihinsel yasamimiza
iligkin olarak sadece kismi ve carpitilmis bir goriis sagladigindan, zihin ya da 6znenin
timiiyle saydam bir bilince esit oldugu seklindeki kartezyen ilke Freud'un

psikanalizinin bilingdisiyla ilgili teorileri karsisinda ¢oker.”’

Gergekdistiiciiliigiin kisisel 6zgiirliik baglaminda destekgisi Freud'un felsefesi,
toplumsal 6zgiirlik baglaminda destekgisi ise Karl Marx’in (1818-1883) felsefesidir.
Gergekiistiicii perspektif, komiinist ya da Freudyen ilkelerle karsilastirilinca belki biraz
s1g goriilebilir ama dikkatli incelenirse eger, gercekiistiiciiliigiin, bakis acilarini
kanitlayacak deneysel dayanaklar olmasa da, iki diisiincenin bir sentezi oldugu
goriilebilir. Marx da Freud gibi sistemin standartlarina uymayarak gercekiistiiciiliigiin

sekillenmesini acik bir sekilde etkilemistir.

% Gombrich, 2002, a.g.e., 5.456.
%7 David West, Kita Avrupasi Felsefesine Giris, (Paradigma Yayinlan, istanbul 1998), 5.219.
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Marx’mn komiinizm diisiincesi, gliniimiiz feodal diizenini tercih eden kisilere
olduk¢a korkung gelen sapkin bir inanctir. Gergekiistiiciiler giiclerini bu sapkinliktan
alirlar ve sanatsal ifadenin en miitkemmelinin bu sekilde ifade edilebilecegine inanirlar.
Komiinist Manifesto’da Marx, ekonomik temelde acikladigi burjuvaziye agik bir sekilde
saldirir. Ona gore giicii elinde bulunduranlar tarafindan baski altinda tutulanlar siradan
iscilerdir. Bu diizende hi¢ bir zaman esitlik bagarilamaz. Marx’a gore komiinistler diger
calisan siif partilerinden ayrilmiglardir. Degisik iilkelerden proleterlerin verdikleri
ulusal miicadele, aslinda ulusal kimliklerinden bagimsiz bir sekilde biitiin proleterlerin
genel cikarlarini ortaya koyar ve One siirer. Bu ¢alisan smifin, burjuva smifina karsi
yiiriittiigii miicadelenin cesitli safhalarina islemistir. Calisan smif, her yerde ve her
zaman bir biitiin olarak bir hareketin cikarlari temsil eder. Benzer sekilde
gercekiistiicliler ve dadaistler de i¢inde bulunduklar1 topluma kars1 tepkilidirler ve bu
yiizden de i¢inde bulunduklar1 topluma karsi isyanlarim1 ve toplumdan sapmis hallerini
yeni idealizm diye tammlamislardir. Her iki diisiince de burjuvaziyi, sokaktaki insan
icin tehlikeli ve baskici bulur. Sistemi kirarak 6zgiir kalmanin yolu onlar icin sadece
sistemin Ogrettigi edebiyat, siir, gorsel sanatlar gibi sanatsal alanlarda ifadesini bulan
ahlaki ve degerleri 6nemsememektir. Gergekiistiiciiler neden komiinizme sigindiklarina

dair somut bir aciklama getirmeden Marx’1n goriislerini savunmuglardir.

Gergekiistiiciiliik komiinizm gibi toplumda esitlik kurulmasi i¢in savasir. Amag
insanoglunun daha 6nce yasamis oldugu savas dehsetini bir daha yagamamasidir. Diger
yandan bu diisiincelerinin, savasa ve savasin insanligi i¢ine soktugu dehsete karsi
duyduklar miithis kizginlikla baglantili oldugu diisiiniilebilir. Gergekiistiiciiler savasin
her tiirliisiine karsidirlar ve insan hayatina deger verirler. Gergekiistiiciiler insanlari
toplumsal kiiltiir ve normlara yon veren psikolojik varliklar olarak gormiislerdir.
Korunmaya ve insan hayatinin degerli olduguna inamirlar ve bu yiizden intihar
diisiincesini reddederler. Aslinda gercekiistiiciiler, savas bahanesiyle, katliama goniillii
olarak katilan ama ahlaken tek bir insanin bile baska bir insanin ellerinde can vermesini

kinayan ikiyiizlii toplum ile aralarina parmaklik ormiislerdir.®®

8 Robin Walz, Pulp Surrealism , (University of California Press, Berkeley, 2000), s.56.
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Breton’un, Birinci Gergekiistiici Manifesto’da yer alan ciimleleriyle ifade
edilirse gercekiistiiciililk, tam anlamiyla, konformist olmama durumunu yeterince ortaya
koyar. Gercek diinya mahkemesinde savunma amaciyla bir kanit gostermelerini gerek
birakacak bir soru olamaz. Gergekiistiiciilerin tek avuntulart bunu basardiklarini

8
ummalaridir.®’

Gergekiistiiciiler devrimci olmay1 kendilerine amag edinerek Marx’1n felsefesini
benimseseler de gercekiistiicii estetik yirminci yiizyilin bu en bastan ¢ikaric1 ahlakg¢ilik
bicimiyle uyumlu olamayacak kadar ironiyle doldurulmustur. Marx, felsefeyi diinyay1
degistirmek yerine onu anlamaya calistifi i¢in kinamistir. Gergekiistiicii anlayisla

calisan sanatgilar da diinyay1 anlamaya ¢alismanin bile bos oldugunu 6ne siirerler.”

Gergekiistiiciiler dehanin komiinizmini istemiglerdir. Gergekiistiiciiler tarihe
kars1 ayaklanma durumunda olduklarinm bildirip kahraman bireyi kutlamislardir. Breton,
devrim ile aski yani iki uzlasmaz seyi bir arada ister. Devrim daha var olmayan bir
insan1 sevmek demektir. Onun icin devrim baskaldirinin 6zel bir durumundan bagka bir
sey degildir. Oysaki Marxcilar ve genellikle de biitiin politik diisiiniirler i¢in bunun tersi
dogrudur. Breton eylem yoluyla tarihi taclandiracak mutlu yurdu yaratmay1 amaglamaz.
Gergekiistiiciilerin baglica savlarindan biri de kurtulus diye bir sey bulunmadigidir.
Breton’a gore devrimin dstiinligii, insanlara mutlulugu su ‘tiksindirici yeryiizii
rahathigr’m1 vermekte degil, tam tersine onun acili kosullarimi arntip aydinlatmasindadir.
Diinya devrimi ve bu devrimin gerektirdigi korkun¢ Ozveriler yalnizca toplumun
kosulunun tiimiiyle yapmacik egretiligini perdelemesini Onler. Breton’a goére bu
ilerleme olciisiizdiir ve devrimin bir i¢ ¢ilecilige baglanmasi bdylece her insanin gercegi
olaganiistiiye ¢evirebilmesi demektir. Gergekiistiiciilerin 6liinceye dek akildisini
savunmak ic¢in ayaklanmalarina karsilik, Marx¢ilarin akildisini dize getirmek istedikleri
diisiiniiliirse kesin kopma aciklanmis olur. Marx¢ilik tiim’i fethetmeye yonelirken
gercekiistiicliliikse her ruhsal deneyim gibi birlige yonelir. Gergekiistiiciiler her seyden
once akil ile akildisinin aynmi diizeyde uzlagsmasini ister. Gergekiistiiciiler Marx’in

‘diilnyay1 degistirmesiyle’ Rimbaud’un ‘yasami degistirmesini’ birlestirmek isterler.

% Breton, 1969, a.g.e.,s.23.
% Susan Sontag, Fotograf Ustiine, (Ikinci Basim, Altikirkbes Yayinlari, Istanbul, 1999), 5.102.
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Breton, Rimbaud’u se¢mekle gergekiistiiciiliigiin eylem degil cilecilik ve ruhsal

deneyim oldugunu gostermistir.”’

3.4. Gergekiistiicii Sinemaya Bakis

Sinemada gergekiistiiciiliik, bir bakima sinemamin dogusuyla baslar. Ik kez
gercek hayat goriintiilerini hareketli fotograf seridi iizerine geciren sinemacilar, gercegi
verdiklerini diisiiniirlerken bile farkinda olmadan gercekiistiicii tekniklerden bir¢ogunu
kullanmuslardir.> Bu sanat¢ilardan biri olan George Méliés (1861-1938) filmin
gercekligi degistirme ve carpici fanteziler liretme yetenegini fark etmistir. Bu acidan
MEéliés’in filmlerinin adlarinda kabus ya da diis sozciiklerinin olmasi anlamlidir.” Bu

durum gercekiistiiciilerin beslendigi kaynaklar hakkinda ipucu verir.

Sinemanin gergekiistiicii anlayisinda George Méliés‘in (1861-1938) ayr bir yeri
olmasinmin nedeni onun 6zne seciminden cok iislubundan ileri gelmektedir. Zamanin
komedileri ve popiiler eglence geleneklerinden beslenerek yaptigi popiiler kiiltiiriin
devamlilig1 olan filmlerinde ¢ok fazla fantastik bir bakis a¢is1 sergilememistir. Sinemay1
1895°te kesfeden Auguste ve Lumiere kardesler ile olan karsitligi gercek ile fantastigin
arasindaki zithiktan ileri gelmez. Lumiere'nin baslangic noktasi, bir diinya goriisii olarak
bilimsel siniflandirmay1 gosteren filme bakis agisiyken Méliés filmi bicimin gerekliligi
olarak kabul eder ve onu isteklerine hizmet eden kendi gercekligi gibi kullanir. Bu,
pozitivizm ve sihir arasindaki keskin ayrimi gosterir. Lumiere'ye gore kamera bir kayit
etme aracidir. Méliés’e gore ise kamera olaganiistilyil yaratmak i¢in kullanilan sihirli bir
aparattir. Gergekiistiiciiliik bu iki farkli sinema anlayisini besleyerek farkliliklardan
beslenen bir sinema anlayisina sahiptir. Yine de sinemada gergekiistiicii ilginin Méliés

ile bagladig1 ortadadir.”*

Méliés sinema sanatina dekor ve aksesuarlarla basarilabilecek oranda Onciiliik

yapmistir. Yalnizca hileli filmler iiretmeyip hilelerin de filmini yapmistir. Filmlerindeki

! Camus, a.g.e., ss.100-101.

%2 Kutlar, a.g.e., s.166.

%3 James Monaco, Bir Film Nasil Okunur, (ikinci Basim, Oglak Yayincilik, Istanbul, 2002), s.271.
4 Michael Richardson, Surrealism and Cinema, (Berg Publishers, Oxford, 2006), s.20.
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hileler kesfedilmemis topraklara yapilan bir yolculuk gibidir. Ozellikle sinemasal olarak
degerlendirilebilecek yeni bir sey yaratmamistir. Sabit kamera diizenegiyle hilelerini
filme aktardiysa da, planlarin eklemlenerek olaylari nasil olusturdugunu, olaylarin da
geliserek hikayeyi nasil ortaya cikardigim diisiinmez. ilging macera Oykiilerini
storyboardlar halinde diizenlemistir. Jules Verne’nin hemen hemen biitiin bilimkurgu
Oykiilerini filme cekmistir. Cektikleri sahne ya da planlar degil, sihirbazlik
numaralaridir. Yaptiklar1 ne dram ne de komedidir; yalmizca bigcim agisindan

degerlendirilirse bir dizi sansayonel varyete gbsterisidir.95

Méliés, Jules Verne nin romanindan uyarladigi 1902 yilinda ¢ektigi Aya Seyahat
filminde yeni yiizyilin bilime ve teknolojiye yonelik yogun ilgisini alaya alirken
astronot politikac1 ve profesorlerle onlarin aya iliskin hayalleriyle eglenmistir. Filmde
masalla fantezi, MéEliés’in hile ve sakalariyla birlesir. Yildizlarin icinden giizel
miizikhol kizlar goz kirpar, ay ise giilen bir adamin yiizii olur. Uzay kapsiiliiniin géziine
saplanmasiyla aym yiizii burusurken, hilal seklindeki gezegenlerin iistiinde oturan kizlar

.. 6
seyircilere el sallar.”

Seytanin Kovulusu filminde seytanin hareketlerini goriintiilemek i¢in iki katl
paralelkenar kirigler yaptirmistir. 1897°de cektigi Kaucuk Kafali Adam filminde, bir
adam digerinin kafasim pompalayarak genisletmektedir. 1899 yilinda c¢ekilen ve ilk
dedektif filmi kabul edilen Bir Cinayet Oykiisii ile ilk canavar filmi kabul edilen 1907
tarihli Tebai Kahini adli film ona aittir. Kutbun Kesfi (1912) i¢in ahsap ve tel kafesten
dev bir buzdag yaptirir. Bir filminde, adamin biri eski kafalarin1 kaldirip atiyorken, bir
yandan viicudundan yeni kafalar ¢ikar ve eskileri telgraf tellerinde miizik notas1 olarak
asili kalir. Méliés bir baska filminde, kendisiyle karsilasan bir aktorii canlandirir. Bu

acidan sinema tarihinde bir ilktir.”’

Filmleri i¢cin yaptig1 biitiin bu denemeler onun gercekiistiicii tarafim gosterir
niteliktedir. Méliés film aracilifiyla gercegi degistirebilme, gorsel olarak yeniden

diizenleyebilme ve fantezi niteliginde kisa Oykiiler anlatabilme olanagimi farkedip

% C.W.Ceram, Sinemanin Arkeolojisi, (Agora Kitapligi, Istanbul, 2007), s.161.
% Nilgiin Abisel, Sessiz Sinema, (De Ki Yaynlari, Ankara, 2006), s.56.
7 Ceram, a.g.e., s.162.
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kullanarak illiizyonizmin sinemadaki karsiligim da gelistirmistir. Donemin filmsel
yaklagiminin 6tesine gecerek gercekci olmayan bir anlatimin da en az sinemanin gercegi
kaydetme 6zelligi kadar etkili ve 6nemli oldugunu kanitlamistir. Filmlerinde kaybolan
kadinlari, hayaletli satolari, sihirli aynalar1 sergilemistir. Govdelerinin yaris1 kesilen

insanlar havada ugabilir, insanlar hayvana hayvanlar insana doniisiir.”®

Breton’a gore gergekiistiiciilerin Méliés’de ozellikle deger verdikleri nitelik
olaganiistiidiir. Olaganiistii gergekiistiiciilere gore arayistir. Ona gore olaganiistii her
zaman glizeldir, olaganiistii olan hersey giizeldir, aslinda sadece olaganiistii giizeldir.
Kimi zaman yiizeysel ve kavramasi zor olsa da, fantastik sozciigii ile olaganiistii
sOzciigii arasindaki fark, gercekiistiiciiliigiin anlagilmasi acisindan 6nem teskil eder.
Fantastik sozciigii gercekeiligin kurallarim1 kabul eden aym zamanda bu kurallar
sorgulayan, hatta asan ve boylelikle iizerinde durdugumuz gercekligin dayanaklarindan
siphe duyulmasina neden olan bir imge olarak tamimlanabilir. Buna karsilik,
olaganiistii, inandirict1 olmak icin gercekgi talepleri reddeder ve gercgekiistiiciiliigiin
amaci olan gercek ve hayalgiicii arasindaki zithgi uzlastirir, onu uygun hale getirir.99

Kyrou Méliés’in sinema anlayisiyla ilgili olarak soyle devam eder:

“Méliés’in insan1 sulardaki nemin icinden, kederden ve can sikintisindan, ruhun
degismezliginden, rasyonel mantiktan, gereksiz rol yapanlarin heyelanindan siddetli ve yogun
etkileyici bir siir ile dogar ve duayen Rousseau'nun en giizel resimlerinde oldugu gibi sonsuz bir

sefkat, insanlar1 olgunlagtiran bir ask, stilize bitkiler ve hayalet gibi goriintiiler.. Méliés'in
5100

filmlerinde herkes mutludur...

Hareketli goriintiiniin kendine has 6zellikleri Méliés’in abartili, siddetli, sihirli
ve dogaiistii nitelikler iceren filmlerinde oldugu gibi Fransiz sinemaci Louis
Feuillade’'nin (1873-1925) filmlerinde de bulunabilir. Feuillade politik agidan
muhafazakar Katolik bir kraliyet yanlisidir. Fransiz sinema sirketi Gaumont’ta
1908’lerde yapimci olarak bu iilkenin sinemasinda etkili bir gii¢ haline gelmistir. 1906-
1925 arasinda yaklasik 700 film yaptig1 gibi diger yonetmenler i¢in de bir¢cok senaryo

yazmustir. Yazdig filmlerin cogu kisa metrajliyken dizi halinde yayinladiklar1 5 veya 7

%8 Abisel, a.g.e., s.54.
> André Breton, Oeuvres Completes Volume 1, (Les Editions Gallimard, Paris,1988), s.319.
190 Ado Kyrou, Le Surrealisme au cinema, (Le Terrain Vague, Paris, 1985), s.68.
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saat arasinda siiren uzun yapimlardir. Feuillade sadece 1916 yilinda Judex adinda 10
boliimden olusan toplam 5 saatlik bir dizi yaparken aymi anda bir yandan da Les
Vampires adinda bir dizi ve uzunluklar 15 dakika ile 1 saat arasinda degisen 16 tane
kisa film yapmistir. Ayn1 zamanda komedi filmi yonetmenliginde de hatir1 sayilir bir
sOhreti vardir. Amerikan sinemasi ve burlesque tarzindaki filmler iizerindeki etkisi de
biiyiiktiir. Bugiin neredeyse ¢cogu komedisi unutulmustur ve adi yaptigi bes tane seriyle
hatirlanir. Bunlar 1913 ve 1914 tarihleri arasinda yaptigi Fantomas, 1915 ve 1916 yillar
arasindaki Les Vampires, 1916 tarihli Judex, 1918 tarihli Tih Minh ve 1919 tarihli
Barrabas adli filmleridir. Ilk Feuillade’nin serileri Pierre Souvestre ve Marcel Alain
tarafindan yazilan popiiler romanlardan uyarlanmistir ve 1909 ve 1911 yillan1 arasinda

Fransa’da yildirilan anarsist bir grup olan Bonnot Cetesi’nden esinlenmistir. 1ot

Feuillade gercekiistiiciiler icin beklenmeyen bir kahramandir. Filmlerinde belirli
bir tislupla daha cok gergekiistiiciileri ilgilendiren bircok yontem kullanmistir. Sug ve
mizah, onun ¢ektigi korku filmlerindeki baslica 6gelerdir. Feuillade kendisini soke eden
her diisiinceyi filme cektigi icin gercekiistiicii olarak tanimlanabilir. Feuillade'nin seri
filmlerinde, daha 6nce hicbir filmin yapmadig sekilde anti sosyal sug¢ oviiliir. Feuillade
seyirciye tamamen farkli bir sey gosterir. Suclulan yiiceltmez ve sucun kendisini
topluma kars1 keyifli ve coskulu bir hareket olarak gosterir. Bu karmasik ruh hali onun

seri filmlerinde bir anahtardir.'*

Gergekiistiiciiler Feuillade’nin Fantomas adli filmini savunduklari toplu
baskaldirisin Onciisii gibi gormiislerdir. Fantomas, Feuillade’nin filmlerinde bulunan
antisosyal suclularin bir Ornegidir. Fantomas, Marx’in suglularin bir figiir olarak
somutlastirildigin1 gordiigii ¢eliskinin bir temsilidir. Fantomas bir kapitalist olarak para
kazaniyormus gibi goriinlir ama aslinda paray1 biriktirmek icin degil harcamak hatta
carcur etmek icin kazanmaktadir. Herhangi bir zamanda ortaya ¢ikacakmis gibi duran
bilingaltinda yatan kétiiliikleri temsil etmektedir. Fantomas kotiiliigiin somutlagsmasi ise
Onyargisiz bir kotiiliikktiir. Bu kotiiliik kapitalist toplumun temelini olusturan tek yanlt
kotiilitklere kars1 yanit olacak gerekli bir kotiiliiktiir. Fantomas islenmis biitiin suclarin

altinda yatar. Topluma saldiris1 yikicidir ¢iinkii Fantomas onlarin i¢cinden gelir ve onlar

191 Richardson, a.g.e., s.20.
192 Richardson, a.g.e., s.22.
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tarafindan kusatilmistir. Kimse onun kurbani olmaktan kacamaz, herkes isteyerek veya
istemeyerek ayn1 zamanda onun sug¢ ortagi olur. Fantomas’in ¢aldig1 insanlarin ruhudur.
Fantomas bir adamdan daha c¢ok toplumun zayif noktalarinda ortaya c¢ikan bir ruh
gibidir. Yaptiklart yiiziinden degil varligindan dolay1 korku verir. Fantomas
Feuillade’nin ilk donem filmlerinin bir kahramani olmasina ragmen onun daha sonra
cekecegi filmlerinin mistik kahramanlarini gelistirmesine de ilham olmustur. En 6nemli
ve popiiler ornek ise gercekiistiiciilerin kadin kahramani olan Musidora’nin Les
Vampires filminde canlandirdigi Irma Vep karakteridir. Gergekiistiiciilerin goziiyle
Fantomas hem kapitalist tutumun mantiksal bir sonucu hem de karsitidir.
Gergekiistiiciiler Feuillade’den cok hoslanir, ciinkii o gercekiistiiciileri temsil etmeden
onlarin amagladigi seyirciye hitap ederken aymi zamanda Onemsiz kalmamayi da
basarmistir. Gergekiistiiciilerin onun filmleriyle yetistigi sOylenebilir. Feuillade’nin
calisma metodu gergekiistiiciilerin ¢alisma metoduyla benzerlik gosterir. Hizli ¢alisir,
dogaclama yapmaktan korkmaz ve yarattigi varliklarin mantiksalligindan kaygilanmaz.
Onun o6ykiilerindeki ozellikler, gercekiistiiciilerin otomatik yazima yakin gordiigii ve
filmlerin neden iktidar1 devirmeyi tasarlayan bir mesaj icerebilecegini agiklayan

ozelliklerdir.'*

Feuillade’nin filmlerinin olaganiistiilik hissini verme konusunda Méliés’den
daha basarili oldugu soylenebilir. Ciinkii Feuillade fantastik olaylarin giinliik olaylarin
bir parcasi oldugu bir diinyayr animsatir. Filmleri genellikle gercekiistiiciilerin ¢ok iyi
bildigi Paris’te gecer. Filmlerinde maddeci ve siradan bir riiya atmosferi yaratir. Bu
durum sinemada c¢ok nadir basarilmis olan siirsel sok olma goriintiilerinin
yaratilmasinda 6zellikle vurgulanmistir. Feuillade, hangi karakter ve hangi durumun
garip bir bicimde degisken oldugu konusunda belirsiz bir ruh hali yaratir. Hicbir sey

dengeli degildir, herhangi bir sey bagka bir tavri farkettirmeden ortaya koyabilir.

Feuillade Les Vampires’i yaparken ortaya c¢ikan David Wark Griffith’in 1915
tarihli Birth of a Nation adl1 filminde yaptig1 devrimle, seyirci ile filmi yapan arasindaki
igbirligi yani erken donem sinemanin popiilerligi ortadan kalkmistir. Daha 6nce filmin

ylriimesi i¢in, yonetmen seyircinin kendine giivenmesini saglarken bu filmle film

103 Richardson, a.g.e., s.23.
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yapimcilar1 ve seyirci arasindaki anlagma ortadan kalkmistir. Griffith, hizli kesme ve
kamera hareketleri gibi modern film dilinin prensiplerini kurmasiyla birlikte
yonetmenlere de film iizerinde uygun gordigii yerde seyirciye bilgi vermeyi ya da
vermemeyi saglayacak ve seyirciyi bu sekilde yonetebilecek bir giic vermistir. Film
yapimcist ile seyirci arasindaki iligki yerine seyirci film igindeki karakterler ile kimlik
Ozdeslesmesi yasamaya baslamistir. Feuillade’nin hayal giiciiniin uzantis1 olan
karakterlerinin boyle bir diinyada yeri yoktur. Griffith’ten sonra sinema, Feuillade’nin
film yapma yoluna yabanci oldugu bir montaj sanat: olmustur. Uretilen ya da dagitilan
filmlerinde kapitalist sistemin gerektirdiklerinin ve getirdiklerinin altim1 cizer.
Gergekiistiiciilerin sinemayla ilgili hayal kirikliklarinin nedeni Feuillade’nin filmleriyle
ortaya cikan olanaklarin neredeyse hemen ortadan kalkmasinda yatar. Feuillade ile
birlikte popiiler gercekiistiicli sinema gergekiistiiciilik akim1 varolmadan son bulmustur.
Sonraki yillarda Luis Bunuel ve Alain Resnais gibi Feuillade’den ¢ok etkilenen iki
yonetmen bile filmlerinin prodiiksiyon asamasinda filmlerini yaparken izledikleri yola
geri doniisiin imkansizligin1 gormiiglerdir. Griffith’in filmleri yine de onlarin farkinda
olmadan gergekiistiiciilerin sinemanin ideolojik olarak yol gosterici oldugu konusundaki
diisiincelerine onciiliikk etmistir. Feuillade’nin filmlerinde onemli olan sey kurgu degil
sahnelemedir. Her goriintii bir kompozisyon icerisinde tasavvur edilir, oyle ki eser
goriintiilerin yanyana koyulmasi ile degil bu goriintiilerin icindeki hareketle yaratilir. Bu
olaylarin gelisimini artirmak i¢in yerlerin dikkatli kullanimi ile birlestirilmistir. Etki,
seyirciyi daha az hile kullanarak ve seyirciyi cesitli yollardan filmi kafasinda
canlandirmasina olanak birakarak saglamir. Cok az sayidaki modern yoOnetmen,
goriintiileri Feuillade’nin yaptig1 gibi olusturma yetenegine sahiptir. Ayn1 derecede
Oonemli olan gercekiistiicii bakis agis1 Feuillade’nin film yapma bi¢iminin sinemanin
gercekiistiiclilerce otomatizm tekniklerinde aranan icten gelen yaraticilifa nasil duyarl
oldugunu gosterme olgusudur. Otomatizm bireysel aktiviteden cok ortaklasa harekete

odaklidir.'*

Gergekiistiiciiler, Amerikan komedi filmlerini (Mack Sennett, Charlie Chaplin,

Buster Keaton, Harry Langdon) tercih etmekle beraber kotii prodiiksiyonlu komedilere,

104 Richardson, a.g.e., s.25.
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(6zellikle, Breton’un belirttigi Diana la charmeuse gibi Fransiz senaryolari), kisa

yapimlara, drama filmlerine de ilgi gostermislerdir.'®

Gergekiistiicii  ilk film olarak Antonin Artaud’un senaryosunu yazdigi,
yonetmenligini Germaine Dulac’in yaptigi 1928 tarihli La Coquille et le Clergyman
olarak gosterilir. Bu olayli filmden 6nce Man Ray, Retour a la Raison (1923) ardindan
Emak Bakia (1924) ve senaryosunu Desnos’un yazdigi L’etoille de mer (1928) ve Le
Mystere du Chateau de De (1929) adhi filmleri ¢eker. Salvador Dali ve Bunuel’in
birlikte hazirladiklart 1929 tarihli Un Chien Andalou’da ve 1930’da cevrilen L’Age
D’or ise gergekiistiicii sinemanin en dnemli filmleri olarak goriiliir. Bu filmler gelecekei
ve dadaist yenilikcilerin deneyimlerinden ¢ok Alman sessiz sinema donemi

yonetmenlerinden Fritz Lang ve F.W. Murnau’ya yakmdur.106

Ado Kyrou’ya gore gercekiistiiciiler sinemanin ilk ortaya c¢iktigi zamanlarda
diisiincelerinin sekillenme asamasinda sinemaya kusku ile yaklagmislardir. Ancak bu
yeni disavurum aracinin getirdigi sinirsiz yeniliklerle gercegi ortaya ¢ikarma giiciiniin
elde edilmesiyle kisa siirede sinemay1 benimsemislerdir. Senaryolar1 veya makaleleriyle
sinemanin anlatim giiciine katkida bulunmuslardir.'”” Gergekiistiiciiliigiin en genis
anlamdaki herkesin kesfedecegi her sey olarak tanimlanmasi gergekiistiicii sinema igin
de gecerlidir. Jean Cocteau tiim filmlerin gergekiistiicii oldugunu soyler. Ona gore
aydimlatilmis imgelerin ekranda goriiliisii gercekiistiicii bir denemedir. Ciinkii insani
biling Otesine gotiirlir. Siradan bir film de bu etkiyi yapabildigine gore her film

gercekiistiicii bir deneyimdir.'®

Gergekiistiiciiler Novalis’in ‘insan goriintiidiir’ 6zdeyisini benimsemislerdir.
Ayni zamanda bunun tersi de gecerlidir. Goriintii insanda cisimlesebilir. Tutku besledigi
icin diisleyen bir varlik olarak insan, biitiin diinyayr tutkusunun bir goriintiisiine
doniistirme giiciine sahiptir.109 Gercekiistiicii sanatcilarin sinemaya olan ilgileri bu

diisiincelerle agiklanabilir.

105 Mundy, a.g.e., s.242.

106 passeron, a.g.e., s.60.

107 Kyrou, a.g.e., s.74.

18 Konca Yumlu, “Siirrealist Sinema ve Luis Bunuel”, Diisiinceler Dergisi, Say1:9, 1996, s.3.
19 {lhan Berk, Gergekiistiiciiliik Antoloji, (Varlik Yaynlari, Istanbul, 2004), s.81.
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Gergekiistiiciiler icin sinema salonu biiyiilii bir yer, gerceklik ve kurmaca
arasindaki bir esik ve yasam ile riiyanin sinirinin olmadigi bir mekandir. Derin karanliga
gecis uyumanin ve uyanigin birlesmesi kadar belirsiz fakat onemli bir noktadir. Karanlik
ve dis diinyanin yalitilmasi, bilingsizlik ve diisler ile olan benzesmeyi pekistirmektedir.
Gergekiistiiciiler, oynamakta olan filme bagl olmadan sinemaya ugrayip film bitmeden
ayrilarak goriintiilerin bu kolajindan memnun olurlar ¢iinkii onlara gore modern

gizemler sadece sinemada tam olarak kutlanmaktadir.'"”

Gergekiistiicii sanatc1 Artaud sinemada mantigin miidahalesi olmadan gorsel bir
cesit ilkel ve icgiidiisel bir dil yaratmay1 hedeflemistir. Artaud, Sinema ve Gergeklik
adin1 verdigi kuraminda sinemanin ruh ve madde arasinda bir k&prii kurdugunu ve onun
kokleriyle beraber biiyiiyen yasamla baglarin1 koparmamis aksine seylerin ilkel
diizenini kesfeden inorganik bir dil oldugunu soyler. Dilin mantifi insanla onu
cevreleyen diinya arasinda catisma yasatir ve Oznenin kendisine yabancilagsmasina
neden olur. Diger pek cok gercekiistiicii de filmin, geleneksel s6zdiziminde 6zgiir ve
sozlii dilin sirhiliklariyla beraber daha iyi bir dil olacagma inaniyordu.''' Linda
Williams, sinemanin Artaud’a gore ‘sozciikle sey arasinda dildeki ayrimdan kagcinmanin

bir arac1’ gibi goriindiigiinii belirtir.''>

Artaud’un primitif dillerin gorsel dogasina olan inanci, Avrupa kitasinin 6biir
ucundaki sinema teorisyeni Sergey Eisenstein tarafindan da paylagilmaktadir. Eisenstein
cogunlukla film dilinin temeli olarak, sozel kodlar yerine kendine gore, kendine 6zgii
bir so6zdizimine sahip sinemasal bir kod olarak kavramis olduguna inanir. Eisenstein
primitif halklarin dilinin gelismis uluslarin dillerinden cok daha imgesel ve metaforik
oldugunu soyler. Sozel konusmanin bir tiir ikincil olgu oldugu ve diisiincenin onde
gelen ve belirleyici diizleminin duygusal ve imgesel oldugu diisiincesi ona cekici gelir.
Dilin kokenlerinin metafor, biiyti ve mistik ritiiellerin olusturdugu bir birlesimde

yattigin1 savunan goriisten oldukga giiclii bir bicimde etkilenmistir.'" Eisenstein yeni

1o Mundy, a.g.e., s.242.

" http://www.sensesofcinema.com/contents/07/44/film-theory-antonin-artaud.html

121 inda Williams, A Theory and Analysis of Surrealist Film, (University of Illinois Press, Urbana,
1981), s.20.

113 peter Wollen, Sinemada Gostergeler ve Anlam, (ikinci Basim, Metis Yayinlari, Istanbul, 2004), s.48.
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bir gorsel dil olusturacak montaj yontemini sekillendirmede zihnin gorsel
ozelliklerinden ve filmin sinemasal olanaklarindan faydalanirken Artaud ifade ve

alginin bulusabilecegi icgiidiisel bir iletisim yonteminin pesindedir.

Artaud senaryolarini, hayallere ve otomatizm vurgusuna agirlik verilen,
Breton'un ‘iggiidiisel donem’ dedigi gercgekiistiiciiliigiin birinci doneminde yazmistir.
Gergekiistiiciilik 1925’ten itibaren girdigi ‘mantikli donem’ sonucunda Breton’un
Gercekiistiiciilik Nedir? bashikli 1934 tarihli yazisinda ‘nesne {istiinde diisiincenin
iistiinliigii’ yerini ‘diisiince iistiinde nesnenin iistiinliigiine’ birakmistir. Bu yenilenme
gercekiistiicli film kurami i¢in Onemlidir, ciinkii René Clarie’nin de belirttigi gibi
sinema gercekiistiicii psisik otomatizmi degistirmeden varligim koruyamaz. Psisik
otomatizm, Ornegin rilya benzeri bir yar1 biling durumunda yaratma yontemidir. Bu
kosullarda tiretilen sozel dilden farkli olarak, filmler yerinde bir mantiga siirekli ihtiyag
duyar. Imgeler akla uygun ve mantikli olmak sartiyla keyfi bir izlenim vermek icin
istege gore kullanilir veya kurgulanir. Diger gercekiistiicii film yapimcilan da, iiretim
stirecinin  kolektifligi nedeniyle filmin mantiktan ayrilamayacagini anlamislardir.
fletisim smrlart  icerisinde kalmak baska ©nemli nedenlerle de gereklidir.
Gergekiistiiciiler insan aklinin sinirlarim1 ve her zaman kiigiik miktarlarda kodlamalar
iceren kazamilmig ifadeleri geriye tasimanin imkénsizligin1 anlamiglardir. Amaglar
baskin kodlar1 kirmak ve Artaud’un niyetlendigi gibi linguistik iletisim sisteminden
tamamen kopmadan mevcut gerceklik icinde farkli bir ifade kipi yaratmaktir.
Gergekiistiiciiler bir  kitleye seslendiklerini  hi¢bir zaman unutmamislardir.
Gergekiistiiciilerin diinyasinda iletisim i¢in niyet ve caba gerekmese de tamamen
akildisi olmak da amaglanamaz. 1925 tarihli Gergekiistiiciilik ve Sinema adl

makalesinde Jean Goudal bu tiir bir seyirci bakis agisindan bahseder:'"*

“Gergekiistiiciiliigiin ¢ikis noktalarindan biri de, zihinden ¢ikan her seyin kaginilmaz
olarak o zihnin biricikligini gozler oniine serdigi gozlemidir. Insanoglu kisiligini [...] en
spontane {iretimlerinde muhafaza eder. Buna gore, bir film (sirf) cagdaslarimin zihninden ¢iktig

icin yeterince yaygin ve insani bir karaktere sahip olacaktir.”

114 paul Hammond, The Shadow and its Shadow, (British Film Institute, London, 1978), s.55.
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Gergekiistiiciilerin sinemayla bir dil ya da iletisim arac1 olarak kurduklan iliskiyi
inceleyen Matthews bunun kokeninin dilbilgisi veya sozdizimsel kurallara
takilmadigini, esas olarak gercekiistii diinyanin anlamin1 bulma ve elde edilen bulgular
aktarma arzusunda yattigim stiyler.115 Oyle ki, gercekiistiicilerden film sentaksi
izerinde 1srarla durmalar1 beklenemez, zira standartlastirilmis ve mutlak tiim sistemler
prensiplerine aykiridir. Bir dil ne kadar az kodlanmigsa ve bu nedenle ne kadar az
ideolojik yiik altindaysa, ifade mekanizmalar1 da o kadar acik ve esnek olacaktir.
Gergekiistiiciilere gore sinema bagli basina ayr1 bir dildir, bu baglamda gercekiistiicii
sinematik imgenin yaratilmasi bu dilin islevlerine de hakimiyet anlamina geliyordu ki,
bunu da ancak birka¢ gercekiistiicii basarmistir. Gergekiistiiciilerin ¢erceve icindeki
kompozisyona, montajin etkilerine ve anlatim stratejileri, karakter kompozisyonu gibi
diger bicim araglarma duyduklar1i derin ilgi film goriintiilerinin islevselligine
gosterdikleri onemi dogrular. Philippe Soupault, Louis Aragon, Robert Desnos, Antonin
Artaud, Benjamin Fondane ve daha sonralar1 Salavador Dali ve Luis Bunuel beyazperde
icin pek ¢cok senaryo yazmistir, yalniz pek az1 gergekten iiretilmistir. Desnos’un film
senaryolarimi  inceleyen Matthews, gercekiistiicii sinematik imge arayisinda,
gercekiistiiclilerin yaziyla simgesel imgeleri sdzciigiin tam manasiyla bagdastirdiklarini

s 116
goriir. Ancak sonug¢ her zaman gelecek vaat etmez.

Gergekiistiicii sanat ve sinema anlayisinin temelindeki bilin¢cdisindaki imgelere
ulasma ¢abasinda gizemli, acayip ve beklenmedik olan 6nemlidir. Gergekiistiicii bir film
de tipki gergekiistiicii bir imge gibi izleyiciyi bilin¢disina yonlendirir. Bunu yaparken
akli esas alir. Duygular1 akil yoluyla etkiler. Imgeler arasinda duygusal baglant1 ancak
akil yoluyla kurulabilir. Ortaya konan goriintii rasyonel aklin alabileceginden ¢ok daha
fazla ise ve reddedilemiyorsa, bu durumda bilinci terk ederek, katiksiz gercekiistiiciilitk

olarak yiiksek diizeyde varligim siirdiiriir.'"’

Gergekiistiici  duyarliliga ulasmak i¢in imgenin bilincine varmis olmak

gereklidir. Bu yiizden gercgekiistiiciiler imgeyi esas alir. Gergekiistiicii ressam Rene

115 J H.Matthews, Languages of Surrealism, (University of Missouri Press, Columbia, 1986), s.199.

He Ayn1.
7 Ayn1.
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Magritte (1898-1967) bu konuda melon sapka 6rnegini verir. Belgikali ressama gore
melon sapka Avrupa burjuvazisinin semboliidiir. Magritte’nin melon sapkali
adamlarinin kisisel karakterleri yoktur. Ressami ilgilendiren adamin kendisi degil melon

sapkali adam simgesidir.'"®

Gergekiistiicii imgeyle ilgili olarak Breton Birinci Gergekiistiicii Manifesto’da
Pierre Reverdy’nin siirsel imge tanimindan etkilendigini belirtir. Reverdy’ye gore imge
zihnin bir yarattmidir. Siirsel imge, birbirine uzak iki gercekligin yan yana
getirilmesiyle yaratiliyordu. Gergeklik ne kadar uzaksa, imge ve imgenin duygusal giicii
ve siirsel gercekligi de o kadar gii¢lii olur. Reverdy ayni1 zamanda gercegin iliskisini
belirleyen unsurun aralarindaki ¢ekim giicii oldugunu soyler. Breton bu ayrintiyi

onemsemeyerek keyfi olan1 ayricalikl nitelik konumuna getirmistir.119

Gergekiistiiciiliikte imgenin esas karakteristigi keyfi ve iist iiste getirilerek
bicimlenir. Fotograf, resim ve sinema gibi gorsel sanatlarla yakin iliski icine girer,
clinkii gergekiistiicii imgenin kendisi de gorseldir. Breton’un yeni ifade yollar1 arayisi
bir hayal sonucunda olugmustur. Bir gece bir pencere tarafindan ortadan ikiye ayrilan
bir adam goriir. Pencerenin arkasindan bakmakta olan adam durusunu degistirir, ama
pencere de onun hareketini izleyerek dikeyken yatay duruma gecer. Siradan bir imge,
pencerenin beklenmedik hareketi ve ardindan gogsiiniin ¢evresinde bir pencere tasiyan
adanun tuhaf goriiniimiiyle olagandis1 hale gelir. Imge aymi1 anda siirprizli, fantastik ve
absiirttiir. Farklar1 analiz edip benzerlikler kurmakta zorlanan 6zne, ruh halini yeniden
gozden gecirmeye ve diinyayr algilayisin1 degistirmeye zorlanir. Boylece pencereli
adam metaforu Breton’u, gercekiistiicli imgenin sasirtmak icin siirprizli veya soke edici
olmasi gerektigi fikrine yoneltir. Sasirtmanin 6znenin gergeklik bilgisi ve onun nesneye

olan bakis1 arasinda yabancilagtirma gibi bir islevi vardur.'*

Gergekiistiicii sinemada yaratilan imgeler gibi, sok etme yani duygusal tepki de
Oonemli bir yere sahiptir. Gergekiistiicii siirdeki sozciikler gibi, sinema da aykir

nesneleri ve imgeleri yan yana getirme kapasitesine sahiptir ve boylece izleyenlerin

'8 Michael Gould. Surrealism and the Cinema. (Tantivy Press, London, 1976), s.14.
119 Breton, 2003, a.g.e., s.30.
120 Breton, 1969, a.g.e., s.53.
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mevcut algilaniyla yiizlesmelerini saglayacak sok etmeyi iretebilir. 1920’lerin
baslarindan itibaren gergekiistiiciiler bu sasirtmay1 ve sok etmeyi gerceklestirebilmek

icin ¢ercevelemeyi ve Rus yonetmenlerin montaj tekniklerini incelemislerdir.

Paul Hammond, gergekiistiicii filmlerin iki temel yaklasimdan dogdugunu ve her
iki yaklagimin kaynaginin da duygusal tepki yani sok etme oldugunu belirtir. Bunlardan
ilki ussal olmayan yaklasimdir. Bu da ortaya ¢ikanin beklenmedik olmasina ya da
nesnelerin ussal olmayan bir bicimde yan yana konmasina dayanir. Bu sekilde ortaya
cikan duygu komik, sacma, acayip ve sasirtici olabilir. Gergekiistiicii filmlerde yer alan
ikinci temel yaklagim da abartilmisliktir. Iyice abartilmis ussal olmayan bir 63e, ussal
olan bir 6ge ile yan yana kullanilir. Abartilmighk™ platonik ideal”’e ulasmay1 saglar.
Platonik ideal en son diizeydir. Iste bu sona ulasilmak istenen karakter, yer, konu gibi
Ogelerle gercege bagh kalmak gercekiistiicii filmin temelini olusturur. Gergekiistiicii
sinemacilar gorsel dili sozlii dilden, metafor ve metonimiyi ¢izgisellikten iistiin goriirler,
hikaye anlatmayan senaryolar yazar ve filmler ¢ekerler, donemin avangard filmlerine

lanet okurlarken yaptiklar filmlerin de avangard ve deneysel oldugu séylenebilir.'*!

Izleyenin katilimi ve duygusal tepkisi gercekiistiicii sinema agisindan énemli bir
hedeftir. Gergekiistiiciiler bu durumu kitleleri meraklandirmak icin bir gereklilik olarak
goriir. Meydan okumak ve provokasyon i¢in mekan kaydirmalari, catisma ve
metaforlardan faydalanilir ve bdylece seyirci siirekli yorumunu degistirmek zorunda
kalir. Ama bu yorumlama islemi de filmin geleneksel semalar1 reddetmesi nedeniyle
zorlagir. Estetik amaclar giitmeyen bir filmle kargilasan seyircinin dalgin tavrinin
yerini, sinematik metnin diger filmlerle ve sosyal gerceklikle karsilastirildigr bir okuma
almalhdir. Seyirci film arasindaki etkilesimli siiregte yalmiz Ozdeslestirmeye karsi
cikilmaz, anlam ve mantiga da meydan okunur. Gizliligin aciga ¢ikarilmasinda Breton’a
gore gercekiistiiciiliilk, Freud’un psikolojisinden etkilenerek bilin¢disinin gizli kalmis
noktalarinin agiga c¢ikarilmasiyla ilgilenir. Bu ilgi gercekiistiiciileri, kisiyi yeni zevklerle
sasirtacak, gizli seyleri ortaya ¢ikaracak deneyimleri arastirmaya gotiiriir. Bu saskinlik
cocuksu bir yetenek gerektirir. Ciinkii ¢ocuklarin deneyimlerinin azligi onlarin ¢ok

cabuk hayrete diismelerine neden olur. Yetigkin bir gercekiistiiciiniin gizli gercegi

2! Hammond, a.g.e., s.58.
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bulmak konusunda cocukca istegi olmalidir. Bu sebeple gercekiistiiciiler yaptiklari
filmlerde sok etme ve sasirtmayla ilgilenmislerdir. Ciinkii mucizede siirpriz, siirprizde

de birdenbirelik vardir.

Gergekiistiicii sinemada kullanilan giindelik nesnelerin sunumu da bu akima ait
sinema anlayisinin Ozellikleri arasinda sayilir. Gergekiistiiciiler ussal olanla degil
olmayanla ilgilidirler. Nesnelerin ussal olmayan bir bicimde yan yana konmasi
gercekiistiicli anlayis i¢in Onemlidir. Bu anlayisin uygulanmasima gercekiistiicii Paul
Delvaux’un (1897-1994) resimleri ornek gosterilebilir. Gergekiistiicii Rene Magritte
(1898-1967) resimlerinde bu ussal olmayan yaklasimi kullanir. Gergekiistiicii sinemada

122

kavramsal olanin en iyi uygulayicisi Luis Bunuel’dir. “* Gergekiistiiciililkte nesnelerin

roliinii inceleyen Haim Finkelstein soyle der:

“Disaridaki nesne bizim siibjektif benligimizin bir uzantis1 durumuna gecebilir ve

gercekligi yeniden kesfetmek igin bir nirengi noktasi olusturabilir.”'*

Gergekiistiicii nesneler her seyin yerini degistirme istegimizin bir aracidir.
Mezar cukuruna koyulan bir heykel, kurali iizerindeki anlamim1 kaybedip baska bir
anlam kazanir. Gergekiistiici imgede koldan ayrilan bir elin bagka bir anlam kazanisi
gibi nesneler de kendi kendilerine olabilecekleri gibi diisiiniilmelidir. Bu acidan
bakilinca nesneler sayisiz yeni anlam kazanirlar. Varolusculan hiclige kadar gotiiren bu

asama, gercekiistiiciiler de yeni bir estetigin dogmasina yol agmustir.'**

Gergekiistiiciiler etrafimizi saran insan iiretimi nesnelerin, insan beyninin bir
aynasit oldugunu, gercekligin insanlar tarafindan bu nesneler vasitasiyla yeniden
sunumu olduguna inanirlar. Onlara gore 19. ve 20. ylizyilin baslarindaki natiiralist ve
realist sanat, burjuva ideolojisinin ifadesidir. Dogrusal bir gerceklik kurgusunu disa
vuran hepsi birbirinin kopyast bu iiriinler; o gerceklige dair ortaya atilan,
standartlastirilmis fikri temsil edemeyecek herseyi reddeder. Yine onlara gore rasyonel

ve standart bir perspektife verilen asir1 6nem; mantikdisinin, riilya ve fantezinin veya

'22 Gould, a.g.e., s.16.

123 Haim Finkelstein, Surrealism and the Crisis of the Object, (University of Michigan Research Press,
Ann Arbor, 1979), s.11.

124 Berk, a.g.e., s.58.
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marjinal olan biitiin bicimlerin aleyhine islemektedir. Gergekiistiiciiler diinyay1
algilamanin de@ismesi gerektigine inamirlar. Insanlar goérme bicimlerini ve sunulan
gercekligi degistirmeli ve bu farkl tiirlerdeki nesnelerin yaratilmasinda yansitilmalidir.
Bu gercekiistiicii kuram ve uygulamaya onlarin nesne, algi ve ifade tiirleri arasinda
algiladiklan yakin iliskide gorsel sanatlarin 6nemini agiklar. Algi ve ifade, 1920’lerin
ortalarinda agik¢ca marksist ve leninist doktrinlerden etkilenen gercekiistiicii kuramda
ideolojik cagrisimlar kazanir. Estetik, sosyal bilimler ve politikay1 bir potada eriten
gercekiistiicliler mevcut sosyal yapilarin altina dinamit gibi yerlestirebilecekleri bir arag
bulmay1 ve yeni bir ifade modeli sunmayr ummaktadirlar. Tiim sanatlar arasinda,
sinema en biitlinleyici ve en 6zgiir ifade tasiyici olarak One ¢ikmistir. Biiyiik Olciide
kodlanmis dogal dillerle kiyaslaninca, sinema biiyiilii bir dildir ve yazili sdzden
iistiindiir. Sinema gercekiistiiciilere gore realist estetigin tam anlamiyla koélesi degildir.
Gergekiistiiciilerin sansina, 1920’lere gelindiginde sinema sanatinda gergekc¢i anlatim
tarzina uygun filmler iiretilmektedir. Onlarin bir bakima geleneksel ifade kurallariyla

savasmalari ve sinemada gergekiistiicii dili yaratmalar gerekiyordu.'*

Breton ‘nesnenin krizi’ olarak adlandirdigi unsuru analiz ederken icsel alginin
gorsel olarak disavurumunun Onemi konusunda israr eder. Bu icsel algi disaridaki
gerceklikten ilham alir ve Ogeleri diizensiz bir sekilde yeniden gruplandirir. Sonucta
ortaya ¢ikan imge bireysel olani yani hayal giicii ve yaraticiligl kolektif olanla yani
normatif nesne algisiyla karnistirip nesnel diinyaya farkli bir nesne olarak iade eder.
Gergekiistiiciiliigii diger sanat kokenli akimlardan ayiran da bu yeni nesnenin rolii ve

. . . . 4. 126
bunun devrimci sosyal islevidir.

Breton kendi deyimiyle 1924 yilinda riiyada belirmis olan nesnelerin
iiretilmesini ve dolagima siiriilmesini onerdiginde, alabilecekleri tuhaf goriiniime karsin
bu nesnelerin somut varligina ulagmay1 bir amag¢ olarak degil de daha ¢ok bir arag
olarak tasarlamistir. Amaci bu gibi nesnelerin yaratilmasinin 6tesinde diis etkinliginin
nesnellestirilmesi, onun gergeklige gecmesi degildir. Breton, benzer bir nesnelestirme
isteginin 1931°’de Salvador Dali tarafindan tanimlanmis simgesel islev goren nesneler

araciligiyla ve genel olarak da bu iki kategori ya da benzer kategoriler araciligiyla

125 Williams, a.g.e., s.12.
126 Ayni.
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ortaya ¢iktigini soyler. Giiniimiiz entelektiiel yasaminin biitiin etkililigi ona gore arkasi
kesilemeyecek olan ve gecmiste elde ettiklerini degerlendirmekle oyalanarak kendi
kendini yadsiyacak olan bu nesnellestirme isteginde yatar. Mayis 1936’daki
gercekiistiicli sergi cercevesi igcinde yer alan nesnelerde, giindelik yasamda
duyularimizla algiladiklarimizin ve bizi kendileri disinda olabilecek her seyi aldatici
olarak goérmeye cagiranlarin bunaltic1 yinelenmesinden dogan yasag kaldirma 6zelligi

vardir.'?’

Gercekiistiicii sanat¢c1 Artaud ise nesnelerde goriintiiniin islevi ve nesnelerin
izleyen iizerindeki etkisiyle ilgilenmistir. Filmlerdeki siradan nesnelerin ¢erceveden ayri
diisiiniildiigiinde 6zellikle ayrintilar tizerinde veya imgelerin doniisiinde kendilerince bir

anlam1 oldugunu gbzlemlemistir.128

Dali, en kiigiik bir mekanik islev gormeye elverisli olan bu nesnelerin bilingsiz
edimlerin gerceklestirilmesinden kaynaklanabilecek hayaller ve tasarimlar iistiinde
temellendigini soyler. Incelenen her durumda bu edimler acikca belirgin olan erotik
fantezilere ve arzulara denk diismektedir. Bu arzularin somutlagmasi, yerine gegme ve
egretileme yoluyla nesnellesme bigcimleri, simgesel olarak gerceklesmeleri cinsel

S Lo 129
sapkinligin drnek siirecini olusturur.

Gergekiistiicii sinemada goriilen diisler de sanatgilarin muhakemeden kurtulmus
bir alan olarak gordiikleri biiyiik bir ilham modelidir. Diisler sinemanin fantastik ve
gizemli dogasina tekabiil eden haliisinasyon benzeri bir yone sahiptir. Bu amacla
gercekiistiicli filmler diislerin iceriginden cok yapisini taklit etmeye calisir, clinkii
sinemadaki goriintiilerin yaratic1 mekanizmasi igleyis mantig1 sayesinde diis goren bir
zihnin isleyisini taklit edebilir."*’ Gergekiistiiciiliigiin belkemigi olan diis, insanoglu
varoldugundan beri degisik diizlemlerde yazinsal yapitlarda ortaya c¢ikmistir.
Gergekiistiicii sanatcilar, diise mistik olmayan bir nitelik katmuslardir.”*' Bati felsefesi

akla uygun olmayan, ondan kagan olgulara ilgi gostermemis ve bu ol¢iide insan ve

127 Batur, a.g.e., s.341.

128 Hammond, a.g.e., s.03.
12 Batur, a.g.e., 5.340.

139 Williams, a.g.e., s.32.
B! {nal, a.g.e., s.268.
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evren hakkindaki bilgisi stmirh kalmistir. Gergekiistiiciilitk diiglere hakkini vermek, ona
metafizik ve psikolojik a¢ilardan, hi¢ olmaza uyanikliga verilen 6neme esit bir 6nem

tanimak dzgiinliigiinii gostermistir.'*

Diis, siirekli olup, gercegin bulunusuna yardimcidir. Uyaniklik durumunda,
bellek diisii pargalara ayirir. Diis uyanikligi denetim altinda tutar. Diis kuran kisi tam bir
doygunluga erisir, Ozgiirliige ulasir. Diis gercegin ve bilincaltinda yatan istekler ve
duygularin toplandigi verimli bir kaynaktir. Breton, goriiniis bakimindan birbirine aykiri
olan diis ve uyanik olma durumunun bir ¢esit gerceklik olan gercekiistii igerisinde eriyip
kaynasacagina inanir. Breton’un ve gercekiistiiciilerin ulasmak istedikleri de bu
gercekliktir. Gergekiistiiciiler diisii bilincalti diisiince ve isteklerin irdelenmesinde bir

arag¢ olarak kabul etmislerdir. 133

Gergekiistiiciilerin yapitlarinda diisler; gercegin ve gercekdisinin, mantigin ve
fantezinin, adiligin ve deneyim yiiceliginin birbirlerinden ayrilmasi ve anlasilmasi
olanaksiz bir bicimde birlestigi diinya resminin bir 6rnegi haline gelmistir. Ayrintilarin
dogalligr ve gercekiistiiciiliigiin diislerden aldig: iliskilerin rastgele bir arada olusu
yalmz iki farkli diizeyde yasadigimiz duygusunu ortaya koymakla kalmaz, aym
zamanda bu iki diizeyin birbiri icine son derece karisik bir tarzda girdigini de gosterir.
Gergekiistiiciiler ikisinin de esit derecede 6nemli oldugunu soyler ve birbirlerine karsit

. . .. 134
bir sav olabileceklerini vurgular.

Aragon’un sinemaya giden bir kadim takip ederken kesfettigi 1935 tarihli Peter
Ibbetson adli film, diisler konusunda gergekiistiiciiler i¢in bir referans noktasidir. Yalniz
diisler araciligiyla iletisim kurabilen ayrilmig bir cift etrafinda gelisen film,
gercekiistiiclilerin kitabinda Luis Bunuel’in 1930 tarihli gercekiistiicti filmi L’age d’or
ile aym hiyerarsik basamakta oturur. Diislerle gercekligi karsilastiran Hammond,
sanat¢inin asil hedefinin, rityada, mantiksal diisiince egzersizlerinin onerdiginden daha

iistiin bir gercekligi aramak olduguna inanir. Ona gore daha iistiin gerceklik, ancak

132

32.
133 Inal, a.g.e., s.272.
'3 Hauser, a.g.e., s.387.

Selahattin Hilav, Ergin Ertem, Said Maden, Gergekiistiiciiliik, (De Yayinevi, Istanbul, 1962), ss.31-
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tanimi itibariyla iletisimi imkénsiz iki alamin birbiriyle iletisim kurmasim saglayan

mistik bir gercek ve diis fiizyonu olabilir.'*

Freud’a gore diisler, diis diisiincelerinin kapsami ve zenginligine kiyasla kisa,
verimsiz ve Ozetlenmis seylerdir. Eger bir diis yazilacak olsa belki de yarim sayfaya
sigabilir. Diiglerin altindaki diis diisiincelerini ortaya koyan ¢oziimleme ise alti, sekiz
hatta on iki kat fazla yer tutabilir. Bu isleme yogunlastirma islemi denir. Diislerin diis
diisiincelerinden merkezi farklidir. Diig diisiinceleri icin temel olan seyin diiste temsil
edilmesi kosul degildir. Bir diisiin olusumu sirasinda siddetli bir ilgiyle yiiklenmis bu
temel Ogeler, sanki degerleri azmis gibi ele alinabilirler ve diis de, onlarin yerine, diig
diisiinceleri igindeki degerlerinin azligi tartisilamayacak baska ogeler gecebilir. Bu
isleme de yer degistirme islemi denir. Yer degistirme islemi ruhsal imgeleri rastgele
Ogelerine ayirirken yogunlastirma siireci alakasiz goriinen o0geleri ayni imgede bir araya

.. 136
getirir.

Gergekiistiicii sinemada goriilen diisler ile Freud’'un yogunlastirma ve yer
degistirme adim1 verdigi riiyalarin asamalart birbirine benzedigi sOylenebilir.
Gergekiistiiciiler diiglerin isleyis mekanizmasindan biri olan yogunlastirma ve yer
degistirme isleminin farkindadirlar. Breton’un Ogelerini yer degistirmek suretiyle
diinyay1 yeniden organize etme fikri ve yan yana yerlestirme teorisi, Frued’un Riiyalarin
Yorumu’'nda anlatti@n  riilya mekanizmasiyla  benzerlikler — gosterir.  Riiya
mekanizmalarinin  gercekiistiicii sinemada kullanimi1 genelde yazarlarin bilingaltt
arzusunun disavurumu olarak degerlendirilir. Gergekiistiicii filmlerin bir konusu oldugu

sOylenecekse, bu ancak arzunun aldig: bicimler olabilir."”’

Freud’a gore diisler tamamlanmis bir arzunun ortiik gostergelerdir ve rilya aygiti
bilinen ama ortiik bir ger¢egi dayanilabilir kilmak iizere kademe kademe agiga ¢ikaran
bir yapidir. Gergekiistiicii sinema da, diinyaya dair gercekiistiicii bakisi agiga ¢ikarmay1
hedefleyen, ama bunu yaparken ani ve sok edici bir etkiyle yiiklii olmas1 zorunlu bir

yapidir. Film aygit1 olan kamera da buna ek olarak gercekiistiicii uygulamada sosyal,

135 Hammond, a.g.e., s.55. )
136 Sigmund Freud, Diislerin Yorumu II, (Ugiincﬁ Basim, Payel Yayinlari, Istanbul, 2004), ss.13-39.
137 Williams, a.g.e., s.33.
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politik ve estetik acilardan zenginlestirilmistir. Sanat c¢alismalar1 diislerin temel
malzeme ve plani izlemekte yetersiz kalabilmektedir. Eski Misir’daki kutsal yazitlari
yazanlar olaganiistii yollar denemis olabilirler fakat tarihte resimden s6z eden pek az
orek vardir. Resimde {ist iiste binen sahnelerin ya da aym kisiye ait cogaltilmig
imgeleri kullanilmas1 hareketsizligi kiramaz. Bu bakimdan sinema filmi, ¢ok daha

elverisli bir tekniktir.'*®

Gergekiistiiciilere  gore bagkalarinin  diislerinin  arastirilmasi  bireylerin
dogalarinin gecmisten, simdiden ve gelecekten elde edebileceklerinin anlamin
biitiiniiyle ortaya ¢ikarmaya olanak tanir. Diis gébrmek diisiinmek gibi bir bilgilendirme
arac1 oldugu icin diisii bu acidan incelemek gerekir. Boylece diis gormek zihnin bir
liikksti olmaktan ¢ikar ve onun acimlayici etkinliklerinden biri durumuna doniisiir. Dali,
Bunuel, Artaud ve Georges Hugnet gibi gercekiistiiciiler rityalarin yogunlastirma ve yer
degistirme islemi ile birlikte icerigini oncelikle gorsel olarak sunmak iizere indirgenmis
mekanizmasini yeniden iiretmeyi denemistir. Ideolojik sorunlar1 bicimsel sorunlardan
ayirmak zor olsa da gercekiistiiciilerin her iki konuda da belirli amaclarla yola ¢iktig
sOylenebilir. Bu da, gercekiistiiciilerin bol diyaloglu filmlere pek ilgi gostermemesini
ve erken donem sesli filmlere karsi c¢ikan elestiri ve dergilerde ortaya koyduklar

entelektiiel direnci agiklar niteliktedir.'

Gergekiistiicii  sanatta ve daha 0Ozelde gergekiistiicii sinemada goriilen
ozelliklerden biri de kadin figiiriidiir. Kadin gergekiistiiciilerin en ¢ok deger verdikleri
varliktir. Gergekiistiiciililk kadin bedenini gorsel siirinin temeline yerlestirmistir ¢iinkii
biitiinliigii icindeki beden en derin erotik giiclerle dini ve burjuvazici sansiirden ayrilmisg

cinselligi sembolize eder.'

Gergekiistiiciilerin kullanmis oldugu kadin mecazlar1 kacginilmaz bir sekilde
kendi hedeflerine ve donemin kiiltiiriine yansimistir. Akimin ilk giinlerinden itibaren
erkek gercekiistiiciiler, cinselliklerinden kaynaklanan bir sekilde mevcut toplumsal

yapilar iizerinde yikici bir etkisi olan toplumsal sinirlarda yasayan kadinlardan ilham

138 passeron, a.g.e., s.61.
139 Duplesis, a.g.e., s.36.
140 Deho, a.g.e., s.7.
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almistir. Eski geleneklerden ve mitolojik yazilardan yola ¢ikarak hem kadin hem de
erkek gercekiistiiciiler kadin imgesini doganin kontrolsiiz enerjisiyle ve gizemleriyle
bagdasik olarak ele almislardir. Gergekiistiiciiler, kadimin tabulart yikan ve
bagimsizlagan imgelerini yiiceltmislerdir. Kadin, toplumun kabul ettigi sorumluluk
sahibi kadin (basarili anne, iiretken fabrika iscisi, saygin es, gorgiilii ¢ocuk gibi)
imgelerine oranla yikict ve bagimsiz bir figiir olarak diisiiniildiigiinden eski zamana

veya yeniye ait olmasi farketmeden gercekiistiiciilerin yagamlarinda yer edinmistilr.141

Kadin Breton i¢in, tipki diis, kara mizah ya da rastlantisallik gibi ‘kendilige’
ulasabilmek adina kullanilmasi gereken gercekiistiicii bir tekniktir. Kadin, ne diinyadan
kacisin nedeni, ne de 6limiin habercisidir. Kadin dogal, gercek ya da yapay bir nesne
varlik olarak mutlulugun yapimecisidir. Kadin erkeksi bakisin kendini tamamlamasinda
kullanilir ve gercekiistiicii yapit Ozelligi tasiyan her iiretimde, ancak eril algi
stizgecinden gecerek kadin olabilme siirecini tamamlayarak gosterge dilini kazanir.
Kadin gercekiistiiciilere gore diis diinyasindan gercek diinyaya isiklarini yansitan bir

142
aynadir.

Gercgekiistiiciiliik, tarihi boyunca kadinin giindelik gercekligini kendi yaratim
stirecinden uzak tutmayi tercih etmistir. Boylelikle kabaca ‘kadin’, varoldugu gibi degil,
goriinmek istendigi kadartyla sozciiklestirilip stislenmistir. Gergekiistiicii  grubun
1930’1u yillarda katildiklar1 komiinist partinin programiyla uyusamayip birer birer
partiden ayrilmalarinin en 6nemli nedenlerinden biri de partinin, kadinin gizemini yok
say1p onu bir kol is¢isi modeliyle emek siirecine dahil etme ¢abasidir. Komiinist partinin
tarlada ya da fabrikada calistirarak riiyalarina soktugu kadin modeli, kadini, esinleyen,
ezoterik ve siirsel yeniden iiretimiyle kendi yarati siireclerine dahil eden gercekiistiicii
zihniyetle ciddi anlamda ¢atismistir. Hicbir gercekiistiicii yapitta kadinin giincelligine
ya da emek¢i kimligine gdnderme yapilmayisinin nedeninin bu oldugu sdylenebilir.
Proleter ve devrimci kadin modelinin, gergekiistiiciiler tarafindan inkar edilen ama

biiyiik olciide onlart tuzagina diisiiren entelektiiel kiiciik burjuva kadin modeliyle yer

14l Mundy, a.g.e., s.50.
142 Inal, a.g.e., s.279.
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degistirmesi, gercekiistiiciiliik ve kadin iligkisi dahilinde yasanan en biiyiik agmazlardan

biri olmustur.'*

Gergekiistiiciililk ve kadin arasindaki iliski, gercekiistiicii tiretimin teknigiyle de
baglantihidir. Ornedin gercekiistiicii resim, tarihi boyunca, edebiyatin tersine kadina
iistten bakan bir eril tutumun sozciiliigiinii iistlenmistir. Tipki Freud gibi diisleri
gorsellesmis sozciiklerle bir tutan gercekiistiicii ressamlar i¢in kadin, histerik, oliimciil
ve saldirgan bir karaktere sahiptir. Max Ernst kolaj resimlerinde sadist kadinlar
resmeder. Styrsky Jindrich’in kolajlarinda da kadinlar vahsi bir goriiniimle yer almigtir.
Hans Bellmer’in bebekleri de bu cesit bir kadin anlayisina ornektir. Bellmer, bulug
oncesi bir kiz ¢cocugunu aci c¢ekecegi oyunlara 6zlem duyacak sekilde resmetmistir.
Onun sadist, oral ve anal penetrasyonlar konusunda saplantisi, viicudun erotik
bolgelerini Ozellikle vurgulamasindan anlagilir. Brunuis’un yaptigi kolajlarda kadin,
sakalli bir adam tarafindan hirpalanmaktadir. Dali uyumakta olan bir kizin iizerine
atlayan kaplan cizmistir. Labisse’nin Begesiz Gelecek’inde kadin yavas yavas Oliime
dogru giderken memeleri agikta olarak bir tiir fasizme katkida bulunmaktadir. Leonar
Fini’nin bir denemesinde bir kadin terzisi, ince bir telle bir kadim1 baglamaktadir. Clouis
Trouill’in Sehvet’inde Yiice Markiz’in kamcis1 altindaki kadin, goriintirde pek aci
cekmemektedir ama bu erkeksi diislerde temellenen bir olgudur. Rene Magritte kadini,
dokunulmazligi olan yiice bir ¢iplak haline getirir. Onun goéziinde erkek giiliing melon
sapkal1 bir kiiciik burjuvadir. Onun igin ¢iplak ve namuslu kadin hareketsiz bir objedir

ve ¢ogu zaman olaganiistii giizel bir heykele veya grotesk bir Rus bebegine benzer.'*

Gergekiistiicii sinemada goriilen bir diger 6zellik ise mizahtir. Insani insan
yapan, onu Obiir canlilardan ayiran 6nemli niteliklerden biri de giilebilmesi ya da
giilmesidir. Tebessiimden siritmaya, kahkahadan kikirdemeye giilmenin oldugu kadar
giildiirmenin de pek cok sekli ve tiirii vardir. Kara mizah da bu tiirlerden biridir.
Kokenine inildiginde Cervantes'in Don Kisot'undan Sokrates'in ‘Diyaloglar’'ina kadar
geriye gidilebilecek kara mizahin, 20. yiizyil sanati acisindan ayri bir dnemi vardir.

Sanat tarihinin akigina genel olarak bakildiginda, kara mizahin en iyi orgiitlendigi ve

143 Susan Rubin Suleiman, Subversive Intent: Gender, Politics, and the Avant-Garde, Harvard
University Press Cambridge, 1992), s.29.
'* passeron, a.g.e., s.195.



63

kendisini en yetkin sekilde duyurdugu yerlerden birinin de gercekiistiicii sanat akimi

oldugu goriiliir.'*

Mizah terimi, a1k bir kokeni bulunmayisina karsin, Ingilizce ve Fransizcanin bir
par¢asi haline gelmistir. ‘Amerikan Heritage Sozliigli® sozciigiin  etimolojik
kaynagindan s6z etmeksizin, onu ‘hastalikli ve sagma olanin mizah1’ olarak niteler.
Fransiz dilinin Kiigiik Robert S6zliigii’nde ise yine benzer bir tanimla dramatik konular1
sOmiiren ve onlarin komik etkilerini agsagilayici ve soguk bir cizgide anlatan mizah tarzi
ile karsilagilir. Aslinda kara mizah terimini bulan André Breton’dur. 1966 yilinda
Breton’un ‘Kara Mizah Antolojisi’ yapitina yazdigi onsdzde kara mizah sozciiklerinin
hicbir anlami olmadigindan sozciigiin sozliige girdikten sonra popiilerlestiginden
bahseder. Onsozde daha sonra, ‘kara mizahtan’ 6nce gelen bir terim olan Hegel’in
‘nesnel mizah’ kavrami hatirlatilir. Ama yine de Breton’un bu ilgi alani igin alinti

yaptigi en giiclil otorite Freud’tur.'*

Freud, 1927 yilinda yazdigi kisa denemesi ‘Mizah’ ve 1905 yilinda yazdigi
‘Espriler ve Bilincdis1 ile Iliskileri’ yapitlarinda mizah hakkinda cikarimlarda
bulunmustur. Mizah adli denemesinde mizahi siirecin ortaya ¢ikabilecegi iki bicimden
bahseder. Mizah sakaci bir tutumu benimseyen tek bir kisiyle ilgili olarak
gerceklesebilir. Bu arada ikinci bir kisi gerceklesen mizahtan zevk alan izleyici roliinii
oynar ya da biri mizahi siirecte hicbir rol almayan ama digeri tarafindan mizahi
diisiincenin nesnesi yapilan iki kisi arasinda ortaya cikabilir. Freud bu konuda idama
gotiirillen bir sugluyla ilgili ilging bir anekdot sunar. Suglu adam gétiiriilirken ‘Eh,
hafta iyi baghyor!” demektedir. Ornegin gosterdigi iizere mahkum mizahi kendi basina
iiretmektedir. Mizahi siire¢ onun kendi kisiliginde tamamlanir ve ona belli bir doyum
duygusu saglar. Katilimci olmayan dinleyici sonugta bu mizahi iiriinden etkilenir mizahi

hazzin verecegi doyumu yasar.147

45 Hakan Savas, “Gergekiistii Sinemada Kara Mizah ve Burjuvazinin Gizemli Cekiciligi”’, Kurgu, Say:
No:18, (Temmuz 2001), s.109.

"¢ http://www.surrealismcentre.ac.uk/papersofsurrealism/journal I /acrobat_files/Suleiman.pdf

147 Sigmund Freud, Sanat ve Edebiyat, (Payel Yayinevi, Istanbul, 1999), 5.403.
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Freud esprileri masum espriler ve kasith olanlar olmak iizere ikiye ayirir. Ona
gore masum espriler, nadiren giilme patlamasina neden olurlar. Kasith espriler ise teshir
edici ve diismanca espriler olmak {izere iki ara baglikta toplanir. Bu tiir esprilerin en
onemli amaci, bastirmay1 ortadan kaldirarak arzuyu ozgiir kilmaktir. Teshir edici
espriler, cinsellik hakkinda konugma baskisini ortadan kaldirirken, diismanca espriler
ise catigsma yaratan duygularin agik disavurumuna karsi olan baskiy1 yok ederler. Espri
yoluyla ortadan kalkmis olan bastirmanin kendisi ne kadar giiclilyse, esprinin yarattig
kahkaha vurgusu da o kadar etkili olacaktir. Kara mizah, kasith esprilerle yakindan
iligkilidir ve diigmanca espriye, miistehcen olandan daha ¢ok aciktir. Bunu dogrulayacak
bicimde batili kiiltiirlerde, diismanca gosterilen acimasiz tutumun acikca ortaya
konmasinin karsisinda yapilanmig olan tabu, miistehcenligin oniindeki tabudan ¢ok daha

giicliidiir. 148

Breton, ‘Antoloji’ kitabinin 6nsoziinde, mizah1 kendi kelimeleriyle gercekligin
yadsinmast ve haz ilkesinin gorkemli bir ifadesi olarak ifade eder. Breton’un
Antolojisi’'nde kara mizahin ne oldugu konusunda net agiklamalar sunulur. Mireille
Rosello, Breton’un ‘Antoloji’sine iligkin kitabinda, Breton’un sectigi yazilan
milkemmel ve rastgele secilmis olarak niteler. Rosello, kitabin giris yazisinda ifade
edilen bir metafordan (bir kara mizah turnuvasinda yer edinebilmek i¢in bircok derdin
iistesinden gelmek gerekir) yola cikarak Breton’u ‘kara mizah turnuvasinin yiiksek
hakemi’ olarak niteler. Daha sonra da antolojinin son basiminda se¢ilmis kirk bes yazar
i¢inde yalnizca iki kadin oldugu gergegine yonelir. Kitabin ilk basiminda sadece Giséle
Prassinos vardir. Leonara Carrington kitaba 1950 yilinda eklenmistir. Rosello’nun
sorusu, gercekiistiiciiliige elestiri getiren pek cok feminist elestirmenle ayni olan kara
mizahin erkek isi olup olmadig1 sorunudur. Rosello’nun bu sorusuna dogrudan ‘hayir’
yanitint vermek dogru olmaz. 1960’larda gergekiistiicii gruba katilan yazar Annie Le
Brun, kara mizah kavraminin savunucusudur. Le Brun’un gordiigii, kara mizahin, tipki
gercekiistiictiliigiin kendisi gibi erkek isi oldugu kadar kadin isi de oldugudur. Kara
mizah, ona gore bagkaldirinin en gérkemli isaretidir, kendini farkli diisiinceler iginde

dogrulama yetenegine sahiptir, yikici ve Ozgiirlestirici degerlerin bir parcasidir ve

148 Sigmund Freud, Espriler ve Bilin¢disi ile Iliskileri, (Dordiincii Basim, Payel Yayinevi, Istanbul,

2003), ss.122-146.
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egonun, baskici dig fikirler karsisinda kendini kirilgan hissettirecek yollan reddederek

gosterdigi mutlak bir ayaklanmadir.'*

Breton, sadece kara mizahin devrimci haritasim ¢izmekle kalmamis ayni
zamanda gerceklige kars1 egonun iistiin nitelikler tagiyan ‘kendini ifade giiciinii’ de ayn1
kavram altinda vurgulamistir. Antolojide yazili olan bazi metinlerden hareketle
Breton’un, ancak bazi1 kadinlarin kara mizahin doruklarina ulasabilecegine kanaat
getirdigi sOylenebilir. Breton’un Antolojiye giris yazisiyla aym tarihlerde bir deneme
iizerinde calisan Max Ernst de ‘kara mizahi’ ‘iyimser’ mizahin karsisinda olarak ele
almistir. Ona gore sans, kara mizahmn en 6nemli 6gesidir. Ernst ‘I¢inde bulundugumuz
ve hi¢ de pembe olmayan bu donemde kahramanca hareket, bir savas alaninda iki
kolunuzun kesilip koparilmasiyla bir anlam kazaniyorsa, sans, iyimser mizahin diginda

yapilanan kara mizahin temel gesi olacaktir.” demistir.'°

Mizah nesneler arasindaki baglantilarin koparilarak diinyaya baska bir agidan
bakilmasina olanak tanir. Bu diisiince sistemine gore yasanilan diinyanin sagmaliklar ve
giiliingliikleri, sonsuzu arayan kisinin goziinde varligimiz1 giiliing duruma diisiirmekten
baska bir ise yaramamistir. Giilme eylemi ikiyiizliiliigli yok etmekte kullanilabilecek en
iyi aractir. Giinliik yasayis, kaygisizca bakmasini bilenin goziinde agirbash goriiniisiinii
yitirmis, bir alay konusu olmustur. Boylece mizah, dis gercege kars1 bir cesit ilgisizligi
de dile getirmistir. Mizah adeta diinyanin kimildanigina kendi balkonundan bakan
adamin diinyayr goriisiidiir. Ancak giiliingliiklerle alay etmek, sonunda kisiyi ister
istemez kurulu diizene bagkaldirmaya gotiirmiistiir. Mizah, bagkaldiran diistincesinin,
toplumsal onyargilara boyun egmeyi reddetmenin degisik bir yolla anlatilmasidir,
mutsuzlugun maskesidir. Mizah yalmzca, kendisi olaylarin siiriiklenmesine birakmayan
bir diisiinceden ibaret degildir. Mizahin bir yiiceligi vardir. Gergeklikten kurtulma, artik
onun duruslarina karst duygusuz kalabilecegimiz bir noktaya varma istemimizi dile
getirmistir. Mizahe1 icin dis diinya ile bu catismasi, hayatin tekmeleri bir ¢esit haz

kaynagi olmustur."'

' http://www.surrealismcentre.ac.uk/papersofsurrealism/journal I /acrobat_files/Suleiman.pdf
150

Ayni.
1‘51 Sibel Kilig, Tiirk Resminde Siirrealistler (1960 Sonrasi), (Yiiksek Lisans Tezi, Marmara
Universitesi Tirkiyat Arastirmalar Enstitiisii Tiirk Sanati, 2005), s.24
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Mizah akilc1 diizenin sezgilere dayanan dolayl bir elestirisidir. Gergekiistii ve
beklenmedik iliskilerin normal olaylardan bagka anlamlar ¢ikaran bir giiciidiir. Giinliik
gercekligin ve akilet mantigin siirlarmin disinda fantastik olanla gercek olam
kangtirarak, ¢evresindeki her seye giililng ve tuhaf bir yenilik, varolmamadan gelen

siifsal bir goriiniim alayh bir 5nem kazandirmustir. '

Mizahin anlam buldugu yerin sinema olmasit gerekir. Varligin olagan
goriiniiglerinin yikicist olan mizah, zihni alisilmis kodlarindan saptirarak beklenmeyenle
sasirtir. Boylece bagka bir gercegi gercekiistiinii gozler Oniine serer. Gergekiistiiciiler
icin mizah alaya almanin ve kiiciimsemenin devsirilmis, olumlatilmis halidir ve ¢ok
Onemli bir sanatsal aragtir.  Ciinkii mizah yanlhis giden bir seyleri gormektir.
Gergekiistiiciiler de boyle bir yolla bilingaltimin derinliklerini arastirirlar. Giilmek,
ikiytizliliigiin boyundurugunu kirmakta kullanilan en iyi aragtir. Mizah sasirtmacalar,

beklenmedik yaklastirmalar, yer degistirmelerle aliskanliklarimiz: altiist eder.'™

3.5. Man Ray ve Sinema Anlayisi

Dadaizm ve gergekiistiiciiliigiin iiyeleri olan sanatgilarin arasinda, sinemanin
gelisimine gercekiistiicii bakis agisiyla katkida bulunan kisilerden biri de Man Ray
(1890-1976)’dir. New York'ta dadaistlerin Onciilerinden biri olmasina ve Paris’teki dada
cevrelerince c¢alismalarmin taniniyor olmasina ragmen, yaptigi resimler az ilgi
gormektedir. Man Ray 1921 yilinda Tristan Tzara’ya yazdigi iki sayfalik mektubunda
New York’ta her seyin kotii oldugunu ve dadaizmin New York’ta yasayamayacagini

soyler.'*

Amerika’daki sanat¢ilar o donemde orgiitlii ve angajedirler. Ancak sonradan, basta
destek verdikleri liberaller ve komiinistler arasi ittifaktan, bu ittifaki ongoren halk

cephesi politikalarindan ve Stanilizm’den giderek sogurlar. Trocki’ye donerler ve

152 Ayni.

153 Duplesis, a.g.e., ss.24-28.

154 Alexander Graf ve Dietrich Scheunemann, Avant-Garde Film, (Editions Rodopi BV, Holland, 2007),
s.94.



67

Trogki’nin gercekiistiiciilerin lideri André Breton’la birlikte gelistirdigi sanat ve siyaset

I 155
iizerine tezlere kapilirlar.

Ray, boyle bir ortamda 1921°de Paris’e giderek, diinyanin sanat bagkentinde bir
ressam olarak ¢aligmalarim siirdiirmenin yollarini arar. Issiz olan her insan gibi, yeni bir
i aramaya koyulan Ray mali sorunlarina gegici bir ¢6ziim olarak fotograf¢ilik yapmaya
baslar. Yasamini siirdiirebilmek icin ticari fotograflar ¢ekerken, bir yandan da ortami
estetik olanaklar agisindan incelemektedir. Kamerasinin en sevdigi konu, tamamen
farkli bir bakis acistyla yaklastigi ciplak kadinlardir. Tenin dolgunluguna, kol ve
bacaklarin esnek kivrimlarina, yilize ve ellere yakindan odaklanmay1 sever.
Fotografciligiyla viicudun en tamidik agilarmi dogaiistii alanlara doniistiirmiistiir.
Fotograflar1 yakin planlar ve geometrik sekilleri andiran genis alanlar arasinda gidip
gelir. Bedenin dolgunlugu ve geometrik sekli, objenin teni konusunda verdigi etki
ciplak kadmlarmin verdigi etkiye yakindir ve gorsel oyunlarimin basarili olmasinin
sebebi tam olarak burada yatar. Bu yakin planlarin olusturulmasi, estetik oldugu kadar
kavramsal bir bakis acistyla belirlenmistir. Insan goziiniin acist oldukca genis
oldugundan, goriis alamindaki objeler olduklar1 gibi goriinmezler. Onlar biiyiiten
diisiinme siirecindeki akildir. Dolayisiyla bu kavramsal son iiriinii yakinlastirmak
amaciyla, Man Ray sonradan biyiittigii kiiciik alanlan fotograflamistir. Bu alanlar
sarsict ve keskin bir goriiniime sahiptir. Fotograflar, asil gergekle acindirici bi¢imde
yiizlesme sorunundan bizi korumaya calisir.'”® Man Ray’in Paris Fotograflari adli

kitabindaki bir denemede Breton’un belirttigi gibi:

“Man Ray’in devasa enginlik i¢cinde orta benzerligin tesine ge¢me cesareti — kimi zaman
bir giin, kimi zaman birkag¢ giin siiren- ile fiziksel ve oliimciil acidan tiim gelecege baglanan derin
benzerligi yakalama amacina dayanan takdire sayan deneyimlerinden baska bir seye ihtiyaci

99157

yoktu.

Man Ray Paris’te bir tiir hazir fotograf cekme yontemini kesfetmistir. Bu

islemde goriintii sanat¢cinin higbir katkisi olmadan fotograf makinesi bile kulanilmadan

193 Biirger, a.g.e., s.18.

156 Delano Greenidge, Man Ray:Paris Photographs, 1920-34, (Delano Greenidge Editions, New York,
2001), s.5.

157 Greenidge, a.g.e., s.6.
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yaratilir. Rayogram adim verdigi bu teknigi olusturmak icin herhangi bir nesnenin 1518a
tutulmasi yeterlidir. Uzerinde yalniz nesnenin dis ¢izgilerinin yer aldig rayogram, 1181n
kendi kendine yarattig1, rastlantisal bir yapittir. Gergekiistiicii diisiincelere de tamamen
uygun bir doniistimiin, yabancilagsmanin goriintiisiidiir. Ray, Tristan Tzara ile birlikte
1922 yilinda Les Champs Delicieux adinda, Onsoziinii Tzara’min yazdigr on iki
rayogram yayinlar. Tzara’nin yontemi bir kibrit kutusunu alip, kibritleri kagit iizerine
yerlestirip, kibrit kutusunu yirtarak kagitta atesle bir delik agmasindan olugmaktadir.
Boylelikle dadaist bir tavirla yeni bulunan araci sistematik olarak ayni anda hem
kullanip hem parcalamis olur. Man Ray ise koni, iicgen ve tel spiraller olusturarak, yeni
aracin geometrik acidan olanaklarim arastirmaya koyulmustur. Sonug¢ ise kendi

sozleriyle kesinlikle gercekiistiiciiler i¢in 6nemli kavramlar olan ‘yeni ve gizemli’dir.158

Gergekiistiiciiliik her zaman kazalarin pesinden kosmus, cagrili olmayanlar
buyur etmis, basibos varoluslart dvmiistiir. Higcbirsey basina gelebilecek herhangi bir
kazayla giizelligi fantastik anlatimi ve duygusal agirlig1 daha da gii¢lenebilecek olan bir
nesneden daha gercekiistiicii olamaz."”” Ray, Christian Schadin 1916 yilinda buldugu
schadografi yonteminden esinlenerek gelistirdigi rayogramlarimi beyaz ve siyahla
oynayarak giindiizle gecenin belli belirsiz sentezini elde ettigi lirik bir gii¢ kazanana

kadar gelistirmistir.160

Fotograftan edindigi deneyimler sayesinde, Man Ray kiiciik bir otomatik kamera
alacak kadar hareketli fotograflarla ilgilenmeye baslar. Baslangictaki fikri 10-15
dakikalik bir film i¢in yeterli metraj ¢cekmek, anlamsiz birka¢ baslik koymak ve bunu
dadaist dostlarina gostermektir. Calismalarina yeni baslamisken bu planlarim bilen tek
kisi olan Tzara bir sabah gelip, dada programi1 Le Coeur a Barbe’nin Man Ray’in bir
dada filmi sergileyecegini duyurdugunu anlatir. Tristan Tzara Hans Richter’in Rhytmus
21, Paul Strand ve Charles Sheer’in Manbhatta filmleriyle beraber Man Ray’in filmini de
George Antheil’in film icin yaptig1 miizikle beraber ona sormadan listeye koymustur.

Man Ray’in elindeki bir dakikalik malzemeye ek olarak Tzara ona Onceden cektigi

18 Cathrin Klingsshr Leroy, Gergekiistiiciiliik, (Taschen ve Remzi Kitabevi Ortak Yayini, Istanbul,
2004), s.90.

159 Sontag, a.g.e., s.73.

190 passeron, a.g.e., s.233.
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rayogramlari ekleme onerisinde bulunur. Boylelikle Man Ray’in ilk filmi Le Rétour 4 la

. < 161
Raison dogmus olur.

Man Ray’in ilk filminden sonra, film projeleri olan bircok insan kendisine
gelmistir. Fernand Leger ile Ballet Mecanique (1924) filmini ¢eken yonetmen Dudley
Murphy daha 6nce Ray’e bir film ¢ekmeyi teklif etmistir. Filmin giderlerini kimse
karsilamak istemeyince bu proje suya diismiistiir. Daha sonra Ray, Francis Picabia ve
Rene Clair’in ortak calismasi olan Entr’acte (1924) filminde, Paris Operasi’nin cati
katinda Marcel Duchamp ile satran¢ oynadig bir filmde rol almistir. Ug boyutlu etki
yaratarak donen disklerin ve aliterasyonlu s6z oyunlarmin oldugu cesitli sozciikler
iceren bir calisma olan Duchamp’in Anemic Cinema (1926) filminde Duchamp’a
yardim etmistir. Man Ray, Duchamp ile birlikte yer aldigi ve calistigi filmleri
obscenema olarak adlandirir. Karisinin portresini yaptirmak isteyen Arthur Wheeler
adinda bir miisterisi kendisine mali giderlerini karsilayabilecegi bir film cekimi
onerisinde bulunana kadar da hicbir zaman kendi imkanlaryla film ¢ekme firsatini
bulamamustir. Teklifi reddetmeyip iyi bir kamera satin alip ikinci filmi olan Emak Bakia

iizerinde calismaya koyulmustur.'®*

Profesyonel bir kamerasi, gerekli zamam ve Bask Bolgesi’'ndeki Biarritz
sehrinin yakinlarindaki Wheeler'larin evinde kalma imkan sayesinde, Man Ray bu filmi
cekebilmek icin ideal kosullara sahiptir. Film icin 6zel lambalar, cesitli kristaller,
elektrikli bir pikap gibi birka¢ aksesuar edinmistir. Boylelikle serbest bir olgu olarak
hem filme hem de belirli fotografik efektlerin sinematizasyonuna odaklanmistir. Filmin,
gercekiistiicli hareketin sorunlariyla yakindan baglantili siirsel bir disavurum araci
oldugunun gostergesi olarak calismasina ‘cinepoeme’ demistir. Emak Bakia ise Bask
dilinde ‘Beni Yalmiz Birak’ anlamina gelir.163 Baslik Amerikali fotograf¢inin projesinin
eski Bask dilinde bir sanat onerdigini sOyliiyorsa da bu goriintiiler sanat¢ilarin ve sanat
agiklarinin higbir zaman kabul etmeyecekleri deneylerdir. Ray filmini, sanatin doruk

noktasina ve sarsici giizelligin en berbat gerceginin goriindiigii yere tagimustir. '

16! Graf ve Scheunemann, a.g.e., s.97.

162 Kovacs, a.g.e., s.127.
163 Kovacs, a.g.e., s.126.
164 Deho, a.g.e., s.12.
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Man Ray’in yaptig1 bu film, bir gecede yaptigi Le Retour a la Raison filminden
biraz daha farkhidirr Man Ray otobiyografisinde filminin yapilis asamasinda

hissettikleriyle ilgili soyle der:

“Heyecanliydim, tanitacagim teknik ve optik etkilerden ¢ok istedigim seyi yapacagim
diistincesiydi beni heyecanlandiran. Emak Bakia bazi optik oyunlarin biitiinii olusturdugu ancak
yine de parca olarak kaldigi bir cinepoemdir. Tipki klasik bir eserin icindeki soyut giizelligi
biitiinden daha ¢ok begenmemiz gibi, bu filmin de cagdas sinematografideki onemli noktalara
dikkat ¢cekmesini istedim. Soyut bir film degil veya bir hikaye anlatmiyor Yiizde altmisi kapilardan
gecilip cikilarak ve sessiz sohbetlerle gecen bir filmi oturup izleyebilecek olan bir kisiden, film

enddistrisini evrimlestirme iddias1 olmayan daha az veya daha ¢ok mantikli diisiince sekanslarina

yalnizca yirmi dakika boyunca dikkat etmesini istedim.”'®’

Deneycilik gercekiistiici uygulama alaninda yaygin bir teknik olsa da
gercekiistiicli ilkelerin filme birebir aktarimi, teori ve pratigin her zaman basarili bir
iiriin olarak bulusamadiklarini bir kez daha gosterir. Emak Bakia ise buna en bariz

Ornektir. Man Ray Paris’teki gosterimi sonrasi filminin aldig1 tepkileri soyle tarif eder:

“Davet ettiim gercekiistiicii dostlarim pek heyecanlanmamisti. Oysa ben
gercgekiistiiciiliigiin tiim ilkelerine uydugumu diisiinityordum: mantik disilik, otomatizm, bariz bir

mantiga oturmayan psikolojik ve riiya hissi veren sekanslar ve geleneksel hikaye anlaticiliginin

tiim 6zelliklerine rest cekmek.”'®®

Emak Bakia aym1 zamanda Habermas’in avangardin basarisizigimi iki 6nemli
hataya dayandirmasiyla da aciklanabilir. Bu hatalardan birincisi gergekiistiiciiliigiin
ongordiigii, anlamin ve formun imhasinin dzgiirlestirici bir etki yaratmamasidir. ikincisi
ise iletisimin kapsamina ifadeyle ilgili biligsel, ahlaki pratik ve bunun gibi bir ¢ok alanin
girmesidir. Dolayisiyla sadece sanatin giindelik hayatin rasyonelligini teshir etmesiyle

hayat yoksulluktan kurtarilamaz.'®’

165 Man Ray, Self Portrait, (Little, Brown and Company, Boston, 1963), 5.265.
166 Kovacs, a.g.e., s.123.
167 Biirger, a.g.e., s.23.
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Man Ray’in iiciincii filmi L’etoile De Mer ise arkadasit Robert Desnos’un verdigi
bir veda yemeginde ortaya cikar. Desnos isi nedeniyle iilke disina gonderilecektir.
Yemegin sonunda L’Etoile de Mer isimli siirini okur. Ray siirin kendisini ¢ok
etkiledigini belirterek siiri aymi bir gercekiistiicii filme benzettigini ve geri dondiigiinde
bu siirden bir film yapmak istedigini sdyler. O gece yataginda yatarken kendisini bir
kovalamacanin i¢ine attigimi diisiinerek aceleci tavrindan dolay1 pismanlik duysa da soz

verdigi i¢in soziinil tutmak zorundadr.'®

L’etoile De Mer adinda Desnos’un bir siir kaydi olmasa da Man Ray

otobiyografisinde siiri $0yle tamtmlamistir:

“Desnos'un siiri, bir film senaryosu gibi, on bes ile on iki dizeden olusuyor, her bir dize
bir yerin veya bir kadinin ya da adamin belirgin ancak uzak goriintiisiinii temsil ediyor. Carpici
herhangi bir hareket yok, ancak her 6ge olas1 bir hareketin habercisi... Bir kadin sokakta gazete
satiyor. Yanindaki kii¢iik sehpada st iiste konmug gazeteler var, iizerlerinde ise icginde
denizyildiz1 bulunan bir kavanoz. Bir adam ¢ikageliyor, kavanozu kaldiriyor, kadinsa gazeteleri
ve birlikte gidiyorlar. Bir eve girip merdivenlerden ¢ikarak odaya giriyorlar. Kadin gazeteleri
birakip, adamin 6niinde soyunuyor, tamamen ¢iplak halde yataga yatiyor. Adam onu izlemekte,
sonra sandalyesinden kalkiyor, kadinin elini tutup Opiiyor, “elveda” diyor ve denizyildizim1 da
alarak ¢ikiyor. Kendi evinde kavanozu ve igindekileri dikkatlice izliyor. Sonrasinda bir kadinin
kanepede ¢iplak yatarken goriuntiileri, elleriyle, kucaginda yatan adamin saclarmni oksadigi
goriintiiler, elinde bicakla merdivenlerden ¢iktigi, kafasinda Frigya kasketiyle (6zgiirlik
sembolii), ¢arsafa sarili durdugu goriintiileri, atesin basinda oturdugu ve esnedigi goriinti
geliyor. Bir dizede, adam sokaktaki gazeteyi alir ve siyasi bagliklara géz gezdirir. Siir, adamla

kadinin tekrar ayni yolda bulugmasiyla sona erer.”'®

Man Ray’in son filmi, arkadasi ve modern sanatin hamisi Vicomte de
Noailles’in yardimlariyla cekilen Le Mystere du Chateau de De’dir. Film cogunlukla
aylak zenginlerin eglenmesi icin ¢ekilmis karmasik bir ev sinemasi seklinde algilansa da
gercekiistiicli sanat¢1 Phillippe Soupault’un ¢agdas romani Dernieres Nuits de Paris
(1928) ile yakin iligkili olarak tartisilmistir. Bir bakis acis1 filmi agagilarken, bir digeri
filme uygun olmayan karmasikliklara gonderme yapar. Bu yiizden film tam anlamiyla

gercekiistiicli bir film olarak degerlendirilemez. Fakat yine de gergekiistiiciilerin bazi

168 Ayn1.
109 Ayni.
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onemsedikleri goriisleri gozeten bir eser olarak kalir. Film Man Ray’in ileri diizey

sinematik diisiincelerinden bazi 6rnekler tagimaktadir.'””

Man Ray’in gercekiistiicii sinemaya olan katkisi, en iyi gelisigiizel seklinde
nitelendirilebilir. Yoluna diisen basarili film projelerinden yalmzca birkacim fark
edebilmis, digerleri parmaklarinin arasindan kacgip gitmistir. Cektigi filmler genis
kapsamda amag¢ ve sonucu i¢inde barindirir, hepsi sinemaya olan hercai ilgisini aciga
cikarir. Filmlerinin bir evrim grafigi ¢izilmis olsaydi, bu grafik, yeni bir ara¢ dahilinde
gercekiistiicliligiin unsurlarin1 kesfetmeye odaklanmus ileriye giden bir aklin grafigi
yerine, kendi degisen davramislarinin grafigi olurdu. Filmleri gercekiistiiciiliigi gercek
bir araci olarak goren sairlerin aksine, Man Ray filmin plastik olanaklaryla
ilgilenmistir. Temelde dadaist bir sanat¢1 olan Ray’in, gercekiistiiciiliigiin yol arkadasi

oldugu séylenebilir.'”!

170 Kovacs, a.g.e., s.142.
7! Kovacs, a.g.e., s.151.
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4. BULGULAR VE YORUM

Bu bolumde gercekiistiicii sinemada belirlenen duygusal tepki (sok etme),
nesneler, imge, mizah ve kadin gibi 6zelliklerin Man Ray’in filmlerinde ne sekilde yer
aldig1 ortaya konulmustur. Filmler betimleyici bir yontem izlenerek bu dogrultuda tahlil
edilmeye calisilmistir. Daha sonra bu kriterler degerlendirme altina alinarak bir sonuca

vartlmaya calisilmistir.

4.1. Le Reétour a La Raison Filmi

Yapim Yili: 1923
Oyuncular: Kiki of Montparnasse
Siire: 5 dakika

4.1.1. Duygusal Tepkinin Saglanmasi

Man Ray ilk filmi olan ve aym1 zamanda 5 dakika siiren Le Retour 4 la Raison’da
sinemanin olanaklarindan yararlanarak tesadiifen kesfettigi rayogram ve solarizasyon
gibi teknikleri bu filmde denemistir. Man Ray otobiyografisinde ilk dort ¢cekimin nasil

hazirlandig1 hakkinda séyle konusur:

“Yiiz fitlik bir film rulosu alip karanlik odama gittim ve filmi kisa araliklarla keserek
calisma masama igneledim. Bazi seritlere yemek pisiren bir as¢1 edasiyla tuz ve karabiber ektim,
bazilaria da rastgele igne ve raptiye attim; sonra duragan rayograflarima yaptigim gibi, beyaz 15181
bir iki saniyeligine agtim. Uzerindeki fazlaliklar silkeleyerek filmi masadan dikkatlice kaldirdim ve
kabima koydum. Ertesi sabah, kurudugunda yaptigim isi inceledim; tuz, igneler ve ufak civiler

harikulade bir sekilde gogalmlstl.”m

Man Ray’in bu sekilde hazirladigi yeni teknikle nesnelerin farkli bir sekilde
ekranda yer almasinin o donem ele alindiginda izleyiciyi sasirtabildigi ve duygusal

tepkiye yol actig1 soylenebilir.

'72 Ray, a.g.e., 5.260.
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Le Reétour 4 la Raison‘in son sekansinda tabuta benzeyen simetrik bir nesne ile
kadin govdesi yan yana gelmistir. Nesne ve beden doniislerinin art arda yerlestirilmesi
birbirinden farkli seyler cagristiran iki goriintii arasinda bir iliski meydana getirir.
Dolayisiyla Man Ray’in, deneysel ilk denemesinde gercekiistiicii hedefler ile estetik
efektlerin i¢ ice girdigi bir film olusturmak icin giinliik nesneleri soyutlukla birlestirdigi

sOylenebilir.

Filmin ilk gosteriminde nesnenin arkasindan beden geldiginde izleyiciler
yuhalamaya bagslamislardir. Ciinkii nesne tabuta benzemektedir. Filmin gosterimi
sirasinda film seridi kirilinca gosteri iptal olmustur. Cigliklar atilmaya baslanmus,
insanlar birbirleriyle didismeye hazirlanmislardir, fakat o esnada boyle bir kargasanin
kopmasim1 bekler gibi disarida duran polisler iceriye girip, salonu bosaltmstir.'”
Dolayisiyla gercekiistiicii sinemacilar tarafindan hedeflenen izleyicinin tepkisi ve soke

edip sasirtma bu filmle saglanmistir.

4.1.2. Nesnenin Sunumu

Man Ray jenerik yerine filmine serit iizerine dokiilen tuzlarin pirltili bir zemin
olusturdugu ilk goriintiisiiyle baslar. Bu agidan filmlerin temsili yapisini inkar ederek
avangard bir tutum sergilemistir. Film seridi iizerine rastgele yerlestirilen cesitli
nesnelerin hareketlerini incelemistir. Her kareye tek bir raptiyenin konmasi belirli bir
nesnenin ¢ok hizli ama fark edilebilir sicrayislartyla sonlanmistir. Yanip sénen civiler
goriilmeden Once raptiye ve ¢ivi seridi goriiliir. Ardindan bircok geometrik sekil ve arka
plan gosterilir. Aralarinda siyah beyaz bir arka plan, bir spiral, seritler ve daireler vardir.

Belirli hileler goriintiide tamamen kaybolur.

Filmde ayrica atlikarincalarin gosterildigi sekanslar vardir. Kameranin hareketli
oldugu boliimler atlikarinca sekanslaridir. Ray otobiyografisinde atlikarincaya duydugu
ilginin, Fransa’ya geldigi giin basladigin1 sdyler. 1921 yilinda Bastille Giinii’'nde eski
dostu Marcel Duchamp’1 arar. Birlikte bir kafeye giderler. Man Ray burada ilk kez

173http /Iwww jstor.org/stable/7744737&Search=yes&term=ray&term=bonjour&term=monsieur&term=
man&list=hide&searchUri=%2Faction%2FdoBasicSearch%3FQuery%3DBonjour %2BMonsieur %2BMa
n%2BRay%2B %26dc%3DAll%2BDisciplines&item=1&ttl=41&returnArticleService=showArticle
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Jacques Rigaut, André Breton, Louis Aragon, Paul ve Gala Eluard, Theodore Fraenkel
ve Philippe Soupault ile tanisir. O gece bu grup Montmartre’a gider. Atlikarinca Man
Ray’in Paris’i ziyaretinin ilk giinii filmde Paris'le ve Breton'un arkadaslariyla
iligkilendirilmistir. Man Ray meydanin hareketliligini el kamerasiyla goriintiilemistir.

Bu geceyle ilgili olarak Man Ray sdyle devam eder:

“Burada [bulvar] boyunca devasa ve giiriiltiili bir eglence park vardi. Sislii
atlikarincalar, manzarali tren raylari, buharli salincaklar, birbirleriyle carpisan kiiciiciik arabalar,
seker kabinleri ve ozel gosteriler bu kakafoni i¢inde adeta birbirlerine iistiinliik tasliyordu.
Dostlarim ¢ocuklar gibi birinden inip digerine biniyorlar, olabildigince egleniyorlar ve sonunda
ucu halkalt uzun bir kamisla sarap veya ucuz sampanya kapmaya calisiyorlardi. Bense, sanat
tizerinde devrimsel etkileri bulunan ve yeni nesli dikkate alan, son derece ciddi olan bu
insanlarin boyle eglenmesini, oturakli duruglarimi terk etmelerini sagkin gozlerle seyrettim.
Eluard’larla bag dondiiren {iirkiitiicii salincaklara binince, sert hareketlerle birbirimizin iistiine
savrulduk. Bense bir siire onlarin giiglii duyular diinyasina fiziksel bir ge¢is yapmak istediklerini
sorguluyordum. Otel odama gece geg¢ saatte dondiigiimde, beynim doniiyordu sanki, giin boyu
yapilan aktivitelerden yorgun diigmiistiim. Kendimi yepyeni bir diinyaya sapanla firlatilmis gibi

. . 174
hissediyordum.”

Man Ray’in nesneleri dondiirmeye olan ilgisi filmde kagit spiralin, tabutun ve
ciplak insan bedeninin gergekiistiicii bir sekilde dondiiriilmesiyle 6rneklenebilir. Dénen
nesnelerin goriintiilerinde kamera nesneye o kadar yaklasir ki, nesne tiim ekranm kaplar.
Boylece Man Ray fotograflarinda oldugu gibi ilk filminde de ayn1 yakin plan yontemini
kullanir. Bu tiirde bir yakin plan ¢caligmasinin sonucu, belirli bir nesnenin kendisi yerine
soyut yapisimi vurgulamak olacaktir. Fakat ekrami ¢ok fazla kapladigindan, soyut form
stirekli olarak kendi formu ile sinematik zemin arasinda gidip gelir. Doniis isleminde

zemin ve form dinamik bir gorsel deneyime doniisiir.'”

Aragon’a gore nesnelere sasirtict ve kurgusal bir anlam yiiklemek felsefi bir
tavirdir. Felsefe gercegi inkar ettigi icin, felsefi bilgi her seyden once kullandigi

malzemeler arasinda yeni bir bag kurar. Bu da ‘gercekiistii’diir. Ornegin buluslar

174 Ray, a.g.e., s.109.
175 Kovacs, a.g.e., s.125.
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gercekdisinda ortaya cikar. Man Ray’in bu filmde gosterdigi buluslar da gergekiistiicii

anlayis icerisindedir.'”®

Man Ray’in nesneler iizerindeki bu efektleri yaratmaya olan ilgisi ¢ekimlerin
gerceklestirilme seklinde agikga belli olur. ilk 6nce, serit iizerinde donen bir nesne
belirir, onu duvardaki belirgin gélgesi izler. Giinliik bir nesne ile daha soyut bir dinamik
arasinda devinirken, Man Ray birbirleriyle catisan iki golgeli nesne iiretmek icin filmin
bir seridini digeriyle iist iiste getirmeye devam eder. Nesnenin daha az taninmasi i¢in
sekansin negatifini koyar. Donen insan bedeniyle Man Ray doniisii tekrarlayarak ve

cekimi negatifiyle degistirerek bu devinime odaklanmaya ¢alisir.

4.1.3. imgenin Kullanim

Man Ray filmde tabuta benzeyen simetrik bir nesneden sonra kadin gdvdesini
gostermistir. Bu sahneden sonra izleyicinin duygusal tepkisi gerceklesmistir.
Gergekiistiicii nesneler arasindaki duygusal baglant1 akil yoluyla kuruldugu ve izleyiciyi
biling disina yonlendirdigi icin bu sahneler gergekiistiicii imgeye Ornek olarak

gosterilebilir.

4.1.4. Mizah Kullanimi

Man Ray’in Le Retour 4 la Raison adli bu ilk filmi degisik kamera hareketleri,
canlandirilmis rayogramlar, kendi yarattigi nesnelerin cekimleri ve dadaizmin genel
karakteristiklerinin goriildiigii birtakim oyunlar1 barindiran bir filmdir. Le Retour a la
Raison olan filmin adinin donen nesnelere istinaden koyulmus mizahi bir isim oldugu
diisiiniilebilir. Bu da gergekiistiicii sinema icin belirlenen 6zelliklerden birinin filmde

oldugunu gosterir.

Filmde iist iiste gosterilen bes kareye yazilan zor okunan bir sdzciik yer alir.
Ray’in izleyicide duygusal tepkiye yol acabilecek bu sahnenin farkina varilmasini

istedigi soylenebilir. Belki de belirli bir nesneyi tek bir karede gostermenin ne kadar

176 Duplesis, a.g.e., s.29.
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kolay oldugunu gostermek istemistir. Mizah nesneler arasindaki siki baglart kirip
diinyaya basgka bir acidan bakilmasimi sagladigi icin'’’ bu sahnenin gergekiistiicii

mizahin 6ziine uygun bir tiir oyun oldugu soylenebilir.

Man Ray’in tabuta benzer nesneden sonra gosterdigi kadin govdesinin arka
arkaya gelmesi aym zamanda gercekiistiicii mizaha da Ornek olarak gosterilebilir.
Ray’in yaratmak istedigi gercekiistiicii mizahin, her ne kadar kadin erotik bir figiir
olarak gosterilse de gercekiistiiciiler tarafindan istenen gercek soke etmeyi sagladigi
sOylenemez. Ciinkii tabuta benzeyen nesne ile govdeler sirali ekrana geldiklerinde hayal
diinyalarinin en alt diizeyine ulagirlar. Gergekiistiiciiler bu tiir oyunlara karsidirlar tipki
sadece goze hitap eden resim gibi, duyusallik da onlar icin yeterli degildir.
Gergekiistiicii sanat¢ilar i¢in cinsellikle ilgili olan ilk 6nemli gercek, onun bizi nereye
gotiirdigidiir. ‘Gergekiistiiciilerin erotizmle ilintileri evrendeki karanligin 6ziine girmek

istekleri ile zit diismesine karsin’ 178 Jurum boyledir.

4.1.5. Diis Kullanimm

Gergekiistiiciiliigiin ve gercekiistiicii sinemanin 6zelliklerinden biri olan diisler,

Man Ray’in Le Retour 4 la Raison filminde kullanilmamistir.

4.1.6. Kadimin Kullanim

Le Retour 4 la Raison filminde Ray tabuta benzeyen nesneden sonra bir kadinin
govdesini 1s1iklar ig¢inde gostermistir. Bu sahnede kadin erotik bir figiir olarak
gosterilmektedir. Kadinin yiiziiniin gosterilmeyip sadece viicudunun gosterilmesi bu

yargiy1 destekler.

Freud erkek fetisistin biitiiniin yerine bedenin bir parcasina asir diiskiinliigiiniin,
oedipus kompleksi icinden gecen bicimlendirici yolculuk sirasindaki 6zel bir andan
tiiredigini iddia eder. Bu an, erkek cocugun, annenin asikar igdis edilmesini gosteren

fallusu olmamasi durumunu bilingsizce reddettigi andir. Fetis boylece annenin kayip

177 Duplesis, a.g.e., s.25.
178 passeron, a.g.e., s.83.
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fallusu yerine gecer ve kadinin cinsel orgaminin goriiniisiiniin akla getirdigi igdis
edilmeyi sembolik olarak hafifletir. Gergekiistiicii erotik sanatin bircogu temelde fetisist
karakterdedir.'”” Filmin son sahnesinde kadnin sadece govdesinin gdsterilmesi

Freud’un bu diisiinceleriyle aciklanabilir.

4.2. Emak Bakia Filmi

Yapim Yili: 1926

Senaryo: Man Ray

Yapim: Man Ray

Oyuncular: Man Ray, Kiki of Montparnasse, Jacques Rigaut
Siire: 19 dakika

4.2.1. Duygusal Tepkinin Saglanmasi

Filmde kameranin zemine konumlandigi sahnede arabanin kameranin iistiine
dogru gelip c¢erceveden c¢ikmasi arabanin biiyiikliigiinii ve parcalanma olasiligini
gosterir gibidir. Sonrasinda gelen ii¢ sahne ise gercek carpismayi sembolize eder. Once
uyuyan bir domuz goriiliir. Bir manzara planindan sonra domuzun aniden uykusundan
uyanigt gosterilir. Carpismanin yaratti§i hasar sallanan agaclarla, havaya atilip tutulan
bir kameranin yarattigi bulaniklikla gosterilir. Ray’in metaforik bir anlatimla carpismay1
anlatmas1 izleyici de sok duygusu uyandirmasa da duygusal tepkinin 6ziine uygun bir

harekettir.

Emak Bakia’nin son sekansinda bir kadinin gozleri acik bir sekilde yatakta
uzanigt gosterilir. Kadinin kafasi yana cevrilmistir ve sanki 6lmiis gibidir. Daha sonra
kadin bu sekilde dogrularak kameraya bakarken birdenbire gercek gozlerini acar ve
kadinin gozkapaklarinin g6z seklinde boyandigr anlagilir. Kadinin ¢ift gozli
gosterilmesi gercekiistiicii sinemanin 6zelliklerinden biri olan izleyiciden beklenen
duygusal tepkiye en giizel 6rneklerden biridir. Ayn1 zamanda beklenen soke etmeyi de

saglar.

179 Hopkins, a.g.e., s.168.
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4.2.2. Nesnenin Sunumu

Filmin ilk sahnesinde Man Ray film ceken bir kameraman olarak aynadan
goriiliir. Bu agilis sahnesi ilk bakista Man Ray’in bir film yapimcis1 olarak kabul
edilmesine dair kisisel bir iddia gibidir. Man Ray ayn1 zamanda bu sekansta bize film
cekme isleminin siireclerini bir eliyle film seritlerini sararak gosteriyor gibidir.
Kameranin tanitilmasindan sonra, Man Ray ilk filmi Le Retour a la raison’da yer alan
rayograf sekanslarmi tekrarlar. Man Ray giindelik bir nesne olan kamerayla

gercekiistiicll bir diinya yarattigin1 sdylemek istiyor gibidir.

Man Ray’in kamerasin1t havaya firlatmas1 film tarihindeki ilk kamera
firlatmasiymis gibi goriiniir. Bu konuyla ilgili otobiyografisinde yazdiklar ilgi

cekicidir:

“Rose Wheeler’in Mercedes yaris arabasimi kullanirken ¢ekilen goriintiileri yapmis
oldugum en ilgin¢ cekimlerimden biridir. Saatte seksen veya doksan mil hiz yapip tath bir sekilde
sallanirken ben el kamerami kullaniyordum. Bu sirada yoldan gecen bir koyun siiriisiine denk
geldik. Rose koyunlara kisa bir mesafe kala fren yapti. Bu bana bir fikir verdi. Neden bir
carpigsmayl gostermiyordum? Arabamdan c¢iktim ve koyun siiriisiinii takip ettim. Koyunlarin
hareketini gosterebilecegim bir agiya kameram yerlestirdim daha sonra 30 cm havaya attim tekrar

yakaladim. Aldigim bu risk, bana ¢ogu film yonetmeninin zorlu cekimlerde tecriibe edinmeleri

= 180
gereken o heyecani sagladi.”

Man Ray’in rayograflarindaki soyut diigsellik ilk filminden 6nemli bir agidan
farklilik gosterir. 11k filmdeki doniisler somut nesnelerken, buradaki doniisler 1siklar
veya 1siklart yansitan nesnelerdir. Uzakta donen 1siklar goriiliir, atlikarincanin isiklari
yaklagir. Karmasik 11k yansimalarindan olusan aynalar arasinda bir prizmanin dondiigi
goriiliir. Man Ray filmin hareket eden resimlerden daha baska bir sey oldugunu, bir
nesneye can verse bile 11k ortamindan ¢ok daha yiikseklerde oldugunu kesfetmistir.

Boylelikle, canlandirilmis fotograf¢iliktan film 1s181na gegmistir.181

180 Ray, a.g.e., 5.260.
81 Kovacs, a.g.e., s.126.
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Filmde dort sahneden olusan, cesitli diizenleme ve hareketlerle heykel, nesne ve
geometrik sekillerin gosterildigi sekans vardir. Bu sekansin ¢arliston dansi yapan kadin
sekansinin tam tersi bir yapida oldugu sdylenebilir. Dans sekansi boyunca bacaklar ve
tempo bir ahenk olustururken geometrik sekillerin kendi etraflarinda donmeleri, kesik
kesik calan bir ritmle miiziksel tempoyu kirmaktadir. Bu nesnelerin diizensiz
hareketlerinden, soyut 11k bicimlerine gecis yapilir. Geometrik nesnelerin durgun hali
merkeze dogru hareket eden ve masada dagilan dairesel modellerin gosterimiyle daha
sonra gorsel bir dansa doniisiir. Bu sahneyi gezinen yeni 1siklar izler ve “Sihir Sehrinde
Her Gece” yazis1 gosterilir. Fakat mesajin otesinde, yeni 1siklar, nesnelerin Onceki
danslarmi 1siklarin doniigleriyle iliskilendirme gorevini gormektedir. Bir siireligine
oncekinin yerini alarak sirali hareket ederler ve bir 151k oyunu meydana gelir. Sahnelerin
art arda gosterilmesiyle hareket eden yeni 1siklarin, hareket eden harfler bigiminde

diizenlenmis 151k parcalarinin hareketi oldugu anlasilir.

4.2.3. imgenin Kullanim

Filmde gosterilen rayograflarin ardindan, bir arabanin farlarinin {izerine
bindirilen bir goziin agildigin1 ve sonra kapandigi goriiliir. Bu sahne arabanin aslinda
canli oldugunu, farlarinin onun gozleri oldugunu iddia eder gibidir. Gozler ve araba
farlar gibi islevsel acidan farkl fakat aslinda benzer olan nesnelerin karsilastirilmasi,
birbirleriyle olan iligkileri acisindan bu objelerin farkli bicimde algilanmasini
saglamistir. Bu da gercekiistiicii sinemanin 6zelliklerinden biri olan gergekiistiicii

imgeye en giizel orneklerden biridir.

Daha sonra arabanin marspiyesinden inen bes ¢ift ayagin sirayla cerceveden
cikmasi yakin cekimle gosterilir. Bes ¢ift ayagin birbirleri tizerine eklenerek gerceveden
cikmasiyla inmekte olan ayaklarin ¢oklu goriintiisii olusturulmustur. Bu sekansta
verilmek istenen gergekiistiicii imgenin yolcularin hayaleti mi oldugu yoksa Man Ray’in

ayn1 arabay1 gostererek tematik bir gecis mi saglamak istedigi belirsizdir.

Carliston dans1 yapan bir kizin banco c¢alan bir adamla yer degistirmesi, filmin

ritmik ve miiziksel boyutunu ortaya koyar. Bancoya yakinlasilmasi ve dansg¢inin
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bacaklarina odaklanma, imge ile miizik esligi arasindaki baglantiy1 gii¢lendirir. Filmin
baslangicindaki rayograflar ve hemen degisen sahneler goz oOniine alindiginda bu

sekansin uzunlugu filmin bundan sonraki sahneleri arasinda koprii gorevi goriir.

Filmin son sekansinda kadinin gdzkapaklarimin iistiinde cizili olan gozlerle
gosterilmesinin, kadimin cift goriisii yani gercegi ve gercekiistiinii mii temsil ettigi
belirsiz olsa da gercekiistiiciiler icin gbz imgesinin Onemli oldugu ortadadir.
Gergekiistiicii sinemanin Onemli goriintiilerinden biri de Luis Bunuel ile Salvador
Dali’nin 1929’da yaptiklar1 gergekiistiiciilerin manifesto filmi olarak adlandirilan

Endiiliis Kopegi filmindeki goziin jiletle kesilme sahnesidir.

Man Ray gozii gercekiistiicii bir imge olarak gosterme konusunda ¢ok 6nemlidir.
1923 yilinda yaptign Object To Be Destroyed bir metronom ve insan koluna karsi
kirpilan bir goziin resminden olusur. 1927 yilinda yaptigi Snowball igine bir goz
yerlestirilen cam bir kiireden olusmaktadir. Hans Richter 1926 yapimi Filmstudie
filminde gozkiirelerini gosterirken Leger’in 1926 yapimi Ballet Mechanique adh

filminde goziin agilis ve kapanis1 gosterilmistir.'™

4.2.4. Mizah Kullanimi

Ray’in Emak Bakia filminin ortalarina dogru, ‘Bu Miisrifligin Sebebi’ arayazisi
belirir. Man Ray bununla sanki izleyicilere, az once gordiikleri anlamsiz sahnelerin bir
aciklamasin1 vermek niyetindedir. Daha sonra bir evin 6niinde duran bir arabadan elinde
bavulu olan bir adam iner. Sanki izleyicilere cevab1 o verecek gibidir. Evin icgine girer
ve actig1 bavulun i¢inden havada ucusan elbise yakalari ¢ikar. Sekansin sonunda adam
kendi yakasmi cozmeye calisirken goriiliir. Bunun gercgekiistiiciilere 6zgii bir cesit
maskelerin atilmasi ve insami Ozgiirlestiren bir tavir oldugu diisiiniilebilir. Dadaist
filmler ceken Hans Richter’in 1927 yilinda yaptigt Ghosts Before Breakfast adli
filminde de buna benzer bir sekilde sapkalar havada u¢maktadir. Izleyiciyi beklentiye

sokan bu sekans gercekiistiicii mizaha bir drnektir.

182 Kovacs, a.g.e., s.128.
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Filmin sonunda gosterilen seyircinin uyumakta oldugu fakat gozkapaklarina
baska gozler ¢izilmis olan kadinin ¢ift gozlii olarak gosterilmesinin izleyicide merak

beklentisini olugturmasi da gergekiistiicii mizaha drnek olarak gosterilebilir.

4.2.5. Diis Kullanimm

Emak Bakia’da bir cicegin gosterildigi sahnenin ardindan, gozleri kapali oturan
bir kadinin oldugu sahne gelir. Cigek burada kadinin giizelligine bir gonderme yapmak
i¢in kullanilmis olabilir. Ciinkii daha sonraki sahnede yine bir kez daha gozler agilir ve
dudaklar hareketlenir. Onu tekrar donen 1siklar izler. Iki ana temanin 6gelerinin bu
sekilde kisa ve 6z kesilmesi 6zel bir efekti ortaya cikarir. U sahne de gozleri gizemli
bir edayla izleyiciye bakan kadinin uyamsim gosterir. Kadinin bir riilyadan m1 uyandigi

yoksa uykuya mi1 daldig1 anlasilamaz.

4.2.6. Kadimin Kullanim

Filmin bir sahnesinde kadin merdivenleri hizla ¢ikar. Cercevenin iki yaninda
konumlanmig tag siitunlarin arasindan kameraya bakar ve daha sonra ayna karsisinda
stislenirken gosterilir. Kadinin yakindan ¢ekilen hareketleri ve 6zellikle ayna karsisinda
dikkatle hazirlanmasiyla, bir beklenti hissi olusturulur. Merdivenden c¢ikip balkona
geldigi sahne arkadan cekilmistir. Bunun yiiziiniin amacina uygun gizemiyle her zaman
bilinmezlik hissi olusturan bir ara¢ oldugu sdylenebilir. Daha sonra kadimin géziinden
kamera manzaray1 gosterir. Ucurum ve deniz kenan gosterilmesiyle beklenti kaybolur.
Kadinin kumsalda yatarken gosterildigi sahne gosterilir. Kamera ileri geri hareket
ettirilerek golgesi yere yansiyan bacaklar gosterilir. Bunun ardindan giinesin parlak
1siklart gosterilir. Giines 15181yla oynanan bu gz yanilsamalart sonraki sahnede de
devam eder. Burada kamera yiiksek bir konumdan suyun parlakliin1 gosterir.
Kameranin gokyliizii ve deniz arasinda dondiiriilmesi, aslen sonraki sahnede yiizen
baligin gosterildigi su altindaki hareketleri hatirlatir. Bu hatirlatma baligin iki kez

gosterilmesiyle agiklanabilir.
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Man Ray filmde gozleri kapali bir kadin1 gosterir. Kadin goézlerini acar ve
dogrudan kameraya bakar. Goriintii kayboldukca, donen atlikarinca tekrar belirir.
Donen cam kiipiin kaybolmasiyla, kadin tekrar gozleri kapali olarak ekrana gelir. Yine
gozlerini acar ve bu sefer giilimser. Man Ray kadinin var olduguna dair anlamli bir

mesaj veriyor gibidir.

4.3. L’etoile De Mer Filmi

Yapim Yili: 1928

Senaryo: Robert Desnos

Yapimci: Man Ray

Oyuncular: Kiki of Montparnasse, André de la Riviere, Robert Desnos
Siire: 17 dakika

4.3.1. Duygusal Tepkinin Saglanmasi

L’etoile de Mer filminin sahnelerinin birinde kadin sokakta gazete satan bir
insan olarak gosterilir. Daha 6nce gosterilen bir adam ona yaklagir ve birlikte ilerleyip
kavanoz icindeki denizyildizimi incelerler. Denizyildizini inceleyen adamin goriintiisii
daha sonraki sahnelerde de tekrarlanir. Man Ray Emak Bakia’da uyanmakta olan kadim
gostererek izleyicide bir merak beklentisi olustururken L’etoile De Mer’de adamin
denizyildizin1 anlamaya ¢alismasini gosterir. Sonrasinda uzun bir bacanin yukaridan
asag1 dogru cekilmesiyle bombos bir sokak gosterilir. Kadimin elindeki gazeteler
riizgarin etkisiyle ucusmaya baglar. Yeniden denizyildizini inceleyen adam gosterilir.
Bu sekanslarda Ray’in gizemli bir hava yaratmaya calisarak izleyicide bir merak

beklentisini olugturdugu sdylenebilir.

Filmin basindaki sahnelerde adam ve kadinin geldikleri evin kapisindan geri
cikarken gosterilmeyip bunun yerine kapimin kendi kendine agilip kapanarak
gosterilmesi de izleyicinin bekledigi kafasinda filmle ilgili olusturdugu kodlara

uymamaktadir.
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4.3.2. Nesnenin Sunumu

Film donen bir denizyildizinin gosterimiyle baslar. Burada denizyildizi aym
zamanda onun diger iki filmindeki dénen geometrik sekillerini hatirlatir. Ray, Le Retour
4 la Raison ve Emak Bakia’nin ilk sahnelerinde donen geometrik sekiller kullanmisgtir.
Emak Bakia filminin ilk sahnesinde kendini kamerayla gostermesi ve bu filmde de
acilis1 denizyildiziyla yapmasi onun filmlerinin adin ilk sahnede vurgulamak istedigini
gosterir gibidir. Filmin Oykiisii bundan sonraki sahnede acilan kapiyla baglar ve filmin

sonunda kapanan kapiyla son bulur.

4.3.3. imgenin Kullanim

Filmde yer alan “Sonsuz karanligin ¢oliinde ebediyete kadar kaybolduk™” veya
“Bir ayag iizengideki giines, ipekli pecenin ardinda bir biilbiil sakliyor.” gibi ara yazilar
goriintiilerin karigikligimi ¢ozmede daha da zorlastirict olmaktadir. Yazilardaki birinci
cogul sahis formu, izleyeni de varsayimlara siiriiklemektedir. Sonsuz golgeler
izleyicinin ekranda gordiigii golgelere, karakterlerin goriintiilerinin golgelerine veya
sadece izleyenin de filmin karakteri gibi kendine ait golgeleri ya da fantezileri oldugu
varsayimina isaret ediyor olabilir. Ancak éternebres sozciigiiniin sonsuz golgeler
seklindeki cevirisi iki olasilig1 devre dis1 birakir. Semavi veya uguk golgeler anlamina
gelen éther ténebres sdzcligli yaraticinin ilham perisiyle olan iligkisine gonderme yapar.
Aym sekilde “Kadinlarin disleri son derece ¢ekici nesnelerdir.” ciimlesindeki Fransizca
‘dents’ yani ‘dis’ anlamina gelen sozciik ‘dentelure’ yani ‘oyuk’ anlamina da gelir.
Kadindan bahsedilen bu ciimle metaforik olarak bircok seyi diisiindiirtebilir. Sonug
olarak Ray’in gercekiistiicli imgeleri gergekiistiicii ciimlelerle karistirmasiyla geleneksel

anlatinin yikildig s6ylenebilir.

Ray’in ayrica filmde kadim1 camdan, etten ve atesten ciceklerle
karsilagtirmasiyla bu sahnelerde kadim gercekiistiicii bir imge olarak kullandig:
sOylenebilir. Verilen goriintiilerle arayazilarin birbirleriyle olan uyumsuzlugu bu yargiy1

destekler.
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4.3.4. Mizah Kullanimi

Kadin ile adamin bir evin merdivenlerinden ¢ikip icinde yatak olan bir odaya
girerler. Kadin soyunurken adamin ona bakis1 gosterilir. Kadin yataga yatar ve bunun
ardindan adam kalkip kadimmin ona dogru uzattign eli operek odadan cikar. Kadin
beklenti icindeyken adamin cikip gitmesi izleyicinin rontgen zevkini yok eder
niteliktedir. Adam gitmeden ekranda “Ne giizel! Cybele?” yazisinin goriilmesi bu
yargiy1 destekler niteliktedir. Bu sekans hayatin bir gercegi olan cinsel iliskiye dadaist
bir karsi ¢ikma olarak diisiiniilebilir. Ayn1 zamanda icinde gergekiistiicli bir mizah

barindirdii i¢in gercekiistiiciiliikle de iliskilendirilebilir.

4.3.5. Diis Kullanim

Man Ray’in L’etoile De Mer filminde carpici bir aksiyona yer verildigi
sOylenemez. Filmin Oykiiye dayali bir deneme oldugu sdylenebilir. Bu yiizden diger iki
filminde kullanilan 151k oyunlar1 ve geometrik nesneler bu filmde yoktur. Filmdeki tek
teknik sapma, secili sahnelerde bulanik bir goriintii olusturma amaciyla lenslerin iizerine
jelatin filtrenin konulmasidir. Bu etkinin yiizey kalitesinin kesfinden ¢ok filmin Sykiisel
amacina hizmet etmesi amaciyla tasarlandigi diisiiniilebilir. Filmde kullanilan jelatin

filtre filmin bir diisteymis gibi izlenmesine olanak tanir.

Gergcek ve gercek disinin birbirine teknik bir sekilde baglanmasiyla filmde
gercekiistiicli bir atmosfer saglanmistir. Jelatin filtresinin belirli sahnelerde kullanilmasi,
bu sahnelere gercek dist bir hava katarak bugulu bir goriintii saglar. Jelatinin
kullanilmadig1 sahneler ile jelatinli sahnelerin bir arada kullanimi diisteymis gibi
izlenen sekanslarla gercek yasama ait sekanslarin birlestirilmesindeki ilk etkinin
bozuldugunu gosterir niteliktedir. Bu durum sasirtic1 degildir ciinkii gercekiistiiciiler diig
gérme ve uyanma deneyimlerimizi bir hayalgiicli ger¢ekliginde eritme amaci giiderler.
Ayrica Desnos siiriyle olan yakin bagi ve yiizey goriintiilerinin belirgin bigcimde az
olmas1 nedeniyle, L’Etoile de Mer filmindeki gergekiistiicii yapinin Ray’in diger

filmlerine oranla daha belirgin oldugu soylenebilir.
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4.3.6. Kadimin Kullanim

Filmde bir adam ile kadin yolda yiiriirlerken dururlar ve kadin egilip ¢oraplarini
diizeltir. Bu sirada adamin yiizii goriintiiniin iizerine bindirilir. ‘Kadinlarin disleri son
derece cekici nesnelerdir.” yazisindan sonra kadinin g¢orabimi yukari ¢ekip etegini
diizeltmesi ve ardindan ‘ya riiyada gormeli ya agsk aninda’ gibi yazilarin gelmesi

erotizmi akla getirir.

Ayrica filmde kadin camdan, etten ve atesten cigeklerle karsilastirilir. Kadinin
alevlerin arasindan goriilen yiizii kadinin zalim yonlerine isaret eder gibidir. Kadin ve
denizyildiz1 arasindaki ilk iligki, kadimin yataktan cikip tek bacagimi denizyildizinin
yanina koydugu sahnedir. Denizyildiz1 goriintiisiiniin ardindan ana hatlarin1 kana benzer
cizgilerin olusturdugu adamin ellerinin goriintiilenmesi gelir. Kadin1 elinde bigakla
merdivenlerden c¢ikarken goriildiigiinde, denizyildizi merdivenlerin dibindedir ve
kadinin bigagi sallamasiyla iist iiste getirilir. Adam kadinin onu neden terk ettigini

anlamaya calistig1 sirada denizyildiz1 son defa ekranda yer alir.

Filmin son sahnelerinde yatakta ¢iplak yatan kadinin goriintiisiinden sonra “riiya
gormiiyorsun” yazist ¢ikar. Daha sonra adam ile kadinin arasina bir yabanci gelir ve
kadin1 gotiiriir. Adamin yiiziinde saskin bir ifade belirir. A¢iklama bulmaya calisirken
denizyildizina doner. “Ne kadar giizeldi” climlesi ve “ne kadar giizel” yazilar1 gosterilir.
Son cekimde kadin kendinden emin bir ifadeyle kameraya bakar. Kadinla kamera
arasinda lizerinde “Giizel..” yazan bir ayna vardir. Cam catlar, kadin kafasini ¢evirip bir
kez daha kameraya bakar. Bu sahnenin gergekiistiicli sinemanin 6zelliklerinden biri olan
kadin figiirii ve kadmla ilgili olan erotizmin her zaman siirecegi ve onun her zaman
bastan c¢ikarici biri oldugunu anlattifi sdylenebilir. Ayna, kadinin kendisini herseyden
cok seyirlik bir sey olarak gordiigiinii anlatmak i¢in konulmus gibidir. Kadin seyredilen

birisi olarak disiligini sunmaktadir.

Kadin ayna karsisinda igindeki gozleyen ve gozlenen kisilikleri, kadin olarak

onun kimligini olusturan ama birbirinden ayn iki 6ge olarak gormeye baslar. Kendi
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varligim algilayisi, kendisi olarak bir bagkas1 tarafindan begenilme duygusuyla
tamamlanir. Kadimin icindeki gozlemci erkek, gozlenense kadindir. Boylece kadin

kendisini bir nesneye ozellikle gorsel bir nesneye seyirlik bir seye doniistiirmiis olur.'®

Gergekiistiicii  sanat¢i Germaine Dulac’in 1928 tarihli La coquille et le
Clergyman adli ilk gergekiistiicii filminde de iiniformali bir adamin karsisinda ayni
kadin isteyen bir papaz vardir. Gergekiistiicii sinemanin 6ncii filmi sayilan Un Chien
Andalou filminde biriyle beraber olan bir kadin ve kadin1 seven ¢izgili kravatl bir adam
vardir. L’age d’or filminde ise asiklarin birlesmesi ortaya cikan {iigiincii bir adam
tarafindan engellenir ve kadin bu yeni adami secer. Geleneksel anlatida kahramanin
basina kotii seyler gelse de hikaye sonucta mutlu son ile biter. L’etoile de Mer filminin

hikayesi ise bu durumun tam tersidir.

L’Etoile de Mer filminin tipki Desnos’un siiri gibi eylemsel bir hareket
icermedigi, ancak olas1 bir eylemin tiim 6gelerini barindirdig1 soylenebilir. Belirli ruh
hallerini ortaya cikaran ancak Oykiiye katkida bulunmayan hareketler, semboller,
tamimlar ve ifadeler gosterilir. Bu film bir bakima cinsel ve duygusal iliskinin
unsurlarini inceler. Kadin ve adamin ilk kez karsilagtiklar1 an goriilmez. Ciinkii bu
karakterler birbirlerini hep taniyan 6rnek figiirlerdir. Ask iliskisini niteleyecek belirli
seylere karsi beklenen veya beklenmedik sekillerde tepki verirler. Farkli goriintiiler ile
anlamli ve anlamsiz yazilarin gosterilmesi, bir ask iliskisinde her zaman olabilecek
anlik duygulan yansitmak iizere bir araya getirilir. Man Ray’in filmine eslik ettirdigi ve
aslinda filmin ne olmadiginin altim1 ¢izen popiiler Fransiz miiziginin kullanilmasiyla

ironik bir diinyaya adim atilir.

183 John Berger, Gorme Bicimleri, (Onuncu Basim, Metis Yayinlari, Istanbul, 2004), s.46.
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4.4. Les Mysteres du Chateau de Dé Filmi

Yapim Yili: 1929

Senaryo: Man Ray, Jacques-André Boiffard

Yapimct: Le Vicomte de Noailles

Oyuncular: Man Ray, Georges Auric, Le Comte de Beaumont, L.e Vicomte de Noailles,
Marie-Laure de Noailles, Jacques-André Boiffard

Siire: 29 dakika

4.4.1. Duygusal Tepkinin Saglanmasi

Film bir elin diger bir ele zar birakmasiyla ve ‘zar atmak sans1 azaltmaz’
yazistyla baglar. Eski bir kalenin bir dizi ¢cekimiyle devam edilir ve daha sonra Vicomte
de Noailles’in evinin ¢ekimleri yer alir. Bu ev Man Ray’in modern zamanlarin satosu
dedigi jenerikte yazan evdir. iki satoyu da gordiikten sonra, ‘Buradan ¢ok uzakta,
Paris’te’ yazisiyla yeni bir sekansa gecilir. Man Ray daha once gosterdigi elleri
hatirlatacak sekilde yiizlerine ¢orap gecirmis iki adamin zar atisin1 gosterir. Zar bir kez
daha filmde odak noktasi olur. Bu iki adam dadaist ve gercekiistiicii hareket icin 6nemli
olan rastgelelik olgusuna isaret etmektedir. Rastgelelik ve sans izleyicide bir beklenti
hissi olusturacagi icin gergekiistiicii sinemanin 06zelliklerinden biri olan duygusal
tepkinin bu sahnelerde olusturuldugu sdylenebilir. Aym sekilde filmin son sahnelerinde
sehir manzarasinin gosterilmesiyle ger¢ek hayat betimlenir ve ilk planda goriilen iki elin
gosterildigi sekans yeniden gosterilir. Fakat devaminda zarlar elden yere yuvarlanir. El

yeniden kameraya gosterilir.

Filmin son sekansinda yiizlerinde maskeyle bir adam ve kadin eve gelir ve evin
bahgesindeki zar1 filmin basindaki tatile gitmek isteyen iki adama benzer sekilde
karsilikli attiktan sonra burada kalmaya karar verirler. Ray sans olgusunun énemine bir
kez daha dikkat ceker. Benjamin’e gore atilan zar veye bahis olaylara sok karakteri

kazandirmak, onlar1 deneyimlerin baglamindan koparmak icin kullamlan bir aragtir.'

184 Benjamin, a.g.e., $.249.
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Filmde yer alan bu zar atma sahnelerinin filmin izleyen iizerindeki duygusal tepkisi

tizerinde etkili oldugu sdylenebilir.

Man Ray L’Etoile de Mer’de gizemli durumlar gostererek seyircide olusturmaya
calistigl duygusal tepkiyi bu filmde de saglamaya calismistir. Bilinmeyen bir yere giden
iki insanin yolda aniden gordiikleri iistii okunmayan tabela ve “tuhaf bir kadere terk

edilmis gibi saygin bir kale” gibi arayazilar buna ornek olusturur.

4.4.2. Nesnenin Sunumu

Filmin jeneriginden sonra ‘lizerinde modern zamanin satosunun bulundugu eski
bir satonun kalintilarinda ne gordiiler?’ yazisi ¢ikar. Bu yaz1 modernist ¢agda avangard
ve gelenekselin arasindaki ayrima isaret eder gibi goziikkmektedir. Sato gercekiistiiciiler

icin her zaman 6nemli bir ilham kaynagi olmustur.

Perili satolarin gercekiistii havasi, Ingiltere’de 18. yiizyilda popiiler olan
esrarengiz romanlarda sik¢a yer alir. Antonin Artaud’da gercek hayattaki bu biiyiiciiliik
havasma kendini kaptirarak Ingiliz yazar Matthew Lewis’in The Monk (1795) adh
romanini ¢evirmistir. Lewis bu roman1 uzun zaman bir ¢iftlik koskiinde yasadiktan
sonra yazmistir. André Breton’a gore bu eser zamana bagl celismelerden kurtulmus
olan kahramanlarin 6limsiizliik tutkusunu gostererek yalnizca ruhun topraktan ayrilmak
isteyen yanim yiiceltir. Hayal giiciiniin kendini agmas1 i¢in bazi yerler daha elverislidir.
Bu yerlerden biri de gercekiistiiciilerin anlayisina gore satolar sorunudur.
Gergekiistiiciilerin etkilendikleri yazar Joris Karl Huysmans’in (1848-1907) En rade
(1887) isimli roman1 da terk edilmis bir satoda gecer. Breton, Le révolver a cheveux
blanc adli kitabinda (1932) bize bir diis satosunu anlatir. Gergekiistiicii yazar Julien
Gracq (1910-2007) bir romanina ‘Argol Satosu’nda’ adin1 verir. Elestirel zekanin engel
olmadig1 siirece, hayalgiiciiniin serbestce ortaya ciktigi her yerde gercekiistiiciiliik

goriiliir.'®

185 Berk, a.g.e., s.62.
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Filmde yolculuga ¢ikan iki adamin yolculugu sirasindaki manzaralar ¢ok hizli
bir bicimde ve degisik acilarla arka arkaya gelirken bunlan takip eden ¢ekimde bir
heykelin aniden yavasca goOsterilmesi Man Ray’in nesnelere verdigi Onemi gosterir
niteliktedir. Kamera sanki aranilan sey bu heykelmis gibi tilt ve ¢evrinme hareketleriyle
bu heykeli tarar. Daha sonra satonun bahcesi ve i¢indeki odalar ve odalarin iclerindeki

esyalar yine kameranin ¢evrinme ve tilt hareketleriyle tanitilir.

Daha sonra ’giindiiz yildiz1’ arayazist ¢ikar ve kagittan yapilmig gibi duran
degisik bir yi1ldiz gosterilir. Man Ray Le Retour & la Raison’daki rayograflarini Emak
Bakia’da kullandig1 gibi bu filmde de benzer sekilde yildiz nesnesini kullanir. L’Etoile
de Mer filminde hem bir denizyildiz1 hem de bir kuyruklu yildiz gériiliir. Le Mystere du
Chateau de De’de ise Onceki filminde gece goriintiilenen gokyiiziindeki yildizlara zit

olarak giindiiz yildiz1 olarak tanimladig bir y1ldiz gosterilir.

4.4.3. imgenin Kullanim

Filmde atilan zar, adamlarin bir tatil plam1 yaptigimi anlatir. ‘Nereye gidiyoruz?’
veya ‘Paris’in kapilar bilinmeze agiliyor.” gibi ara yazilarla kaderlerinin belirsiz oldugu
gosterilmeye calisihr. Iki adam arabaya atlayarak sehri terkederler. Gezdikleri
yerlerdeki goriintiiler modern teknolojik karmasa ve doganin arasindaki farki sembolize
eder. Sehrin yikintilar ile birlikte modern olaninin gosterilmesi eski ve modern sato ile
iligkilendirilebilir. Tren, fabrika, koprii ve degisik aga¢ goriintiilerinin bir arada

verilmesi bu yargiy1 destekler niteliktedir.

Hikaye anlatiyor gibi goriinen film ‘giizel ask yildiz1’, ‘sarhoslugun giizel
yildiz1’ gibi arayazilar ve y1ldiz imgesinin gosterilmesiyle kesintiye ugrar. Bu sahnelerin
evin i¢i ile disim algimizda birlestirici bir etkisi oldugu da diisiiniilebilir. Kamera daha
sonra yine evin icindeki odalar1 géstermeye devam eder ve ekranda ‘davetsiz misafir’
yazis1 ¢ikar. Davetsiz misafir burada 6znel kameradir. Arkasindan ekrana gelen ve
tekrarlayan ‘hi¢ kimse’ ve ‘neredeyiz’ gibi yazilar ile kameranin odalarda birseyler

artyormus gibi gezinmesi bu yargiy1 desteklemektedir. Man Ray’in davetsiz misafir
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tamlamasiyla kameray: takip eden seyircilere mi yoksa evin i¢indeki iki adama mu isaret

ettigi belirsizdir.

4.4.4. Mizah Kullanimi

Gergekiistiicii sinemanin 6zelliklerinden biri olan gercekiistiicii mizah anlayisina

Les Mysteres du chateau de De filminde ornek olabilecek bir sahne yoktur.

4.4.5. Diis Kullanim

Filmde yiizen insanlarin yaptiklari spor cesitli teknik efektlerle verilir. Bu
efektler izleyende bir yabancilagsma saglar. Oyuncularin yiizii maskelidir ve spor
yaparken uzandiklan yerden yavasgca kaybolurlar. Bu sekanslarin Ray’in dadaist bir
tavirla gercgekiistiicii yontemler kullanarak giinlilk hayatin olagan durumlarina
baskaldiris1 oldugu diisiiniilebilir. Ardindan gelen “Ah Uyku! Ah Yaz, Tiim hayatimi
size adayabilirim. Ve sen yok oldugunda ben gozlerimi kaparim.” ciimlesi ise evin
icinde rahatca yliziip spor yaparak bu evde yasayan dort insanin riiya gormekte
oldugunu diisiindiiriir. Dort insan yere uzanip hareketsiz kaldiklarinda ciimleye gore
uykudan uyanirlar ve goriintiiden kaybolarak gercek hayata gozlerini acarlar. Man Ray

gercek ile diis arasindaki farki gostermek ister gibidir.

Spor yapan ve yiizen insanlarin gosterilme sekanslarinin ardindan batan giines
gosterilir ve aksam oldugu belirtilir. Gergekiistiicii sanatg¢ilarin 6nem verdikleri diis ve
hayallerin en ¢ok gece ortaya ¢iktig1 diisiiniiliirse Man Ray bu goriintiilerin hepsinin bir

hayal olabilecegini anlatmak istemis olabilir.

4.4.6. Kadin Kullamim

Gergekiistiicii sinemada goriilen kadin figiirii bu filmde de erotizmle iliskili

olarak yer almistir. Ray Emak Bakia’da ¢ift gozlii gosterdigi kadini1 bu filmde tehlikeli

bir varlik olarak gosterir.
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Yiizen insanlarin goriintiileri ve ekrandan kaybolduklar1 sahnelerin arasinda
ekranda ‘kadin...hokkabaz’ yazis1 c¢ikar. Gergekiistiiciilerin ¢ok o©nem verdigi

> 186

Baudelaire’ye gore, ‘hokkabaz gercekligi yoldan ¢ikarir’.

Sabah oldugunda yiizlerine ¢orap gecirmis zar atan dort kisi goriiliir. Yiizme
havuzunda yiiziigleri, yaptiklart egzersizler bir dizi c¢ekimle gosterilir. Araya
‘piscinema’ ve ‘Havva suyun altinda’ gibi ekran1 bdlen yazilar girer. Yiiziicii kadin
suyun i¢inde sagini taramaktadir ve cennetteki yilami akla getirecek bicimde havuzun

i¢indeki su borusuyla oynamaktadir.

Gece oldugu zaman adam ve kadin catiya tirmanip ustlerindekileri c¢ikartip
mayolariyla heykelin yaninda garip hareketlerle dans etmeye baglarlar. Man Ray dansin
sonunda adam ile kadin1 gorsel efektle heykele doniistiiriir. Gercekiistiicii sanatta baskin
olan sapkin cinselligin bu sahnede bir 6rnegi goriilebilir. Adam ve kadinin karsilikli
elbiselerini c¢ikararak garip hareketlerle dans etmeleri ve birden heykele doniismeleri

buna Ornektir.

136 Baudelaire, a.g.e., s.14.
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5. SONUC VE ONERILER

5.1. Sonug

Gergekiistiiciiliigli modernist bir sanat akimi olarak goren Allan Thiher’e gore
modernizmin ilkeleri sinemaya ilk defa gergekiistiiciilerin uyguladiklar1 deneyler
araciligiyla uygulanmlstlr.187 Dadaist ruhlu gercekiistiicii sanatgt Man Ray’in filmleri
ise bir taraftan dadaist ozellikler gosterirken diger taraftan dadaizmden farklilagsarak

gercekiistiicii 6zellikler tagimaktadir.

Geometrik nesnelerin doniisiinii gosterdigi ilk filmi Le Retour a la Raison
tamamiyla dadaist Ozellikler gosterse de gercekiistiicli sinemanin belirlenen
ozelliklerine uygundur. Gergekiistiicii sanatin ve daha 6zelde gercekiistiici sinemanin
ozelliklerinden diisler bu filmde yoktur. Gergekiistiicii sinemanin diger 6zelliklerinden
biri olan duygusal tepki yani sok etme tabuta benzeyen geometrik nesnenin arkasindan
ciplak bir kadin viicudunun gosterilmesiyle saglanmistir. Diger ii¢ filminde ise
anlatilmak istenen olay orgiisii arayazilarla veya sok etme amacinm tasiyan goriintiilerle
kesilerek devamlilik saglanamamistir. Man Ray’in incelenen filmlerinde geleneksel bir
olay orgiisii olmadig1 sdylenebilir. Man Ray’in incelenen filmlerinde klasik anlati yapisi
veya doruk noktas1 gibi temel 6zellikler yer almaz. Emak Bakia, L’etoile De Mer ve Le
Mystere du Chateau de De filmleri her ne kadar gergekiistiicii bir anlayisla cekildiyse de
hicbirinin belirlenen gercekiistiicii  6zelliklerin hepsini tam anlamiyla tasidig

sOylenemez.

Emak Bakia filminde anlatilan hikayenin arasina ilk filminde kullandig:
rayogramlar gosterilerek istenilen sok etme saglanamamistir. Man Ray, soyut nesnelerle
giinlik yasamda dans eden insanlar1 ve Ozellikle yiizleri ve Once agilip sonradan
kapanan kadin gozlerini tekrar tekrar gostererek gergekiistiicii sinemanin biitiin
ozelliklerini filminde kullanir. Man Ray manzara cekimleri, rayograflar ve soyut
sekillerle birlikte hikaye anlattigi sekanslar karistirarak ritmik bir yapi olusturmaya

calismigtir. Fakat filmin gergekiistiicii bir film olarak kabul edilmemesi onun ilk filmi

137 Alan Thiher, The Cinematic Muse Critical Studies in the History of French Cinema, (University
of Missori Press, Columbia and London, 1979), s.9.
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Retour a la raison’daki karisik efektlerin bu filminde de bariz bir sekilde devam
etmesine baglanabilir. Filmde teknik efektler ile izleyicinin kodlarina uymayan sahneler

art arda gelmistir.

Les Mysteres du Chateau de De¢ filminde ise hikaye arayazilarla kesintiye
ugramustir. L’etoile De Mer filmi icin de aymi sey sOylenebilir. Filmde denizyildizinin
sahneleri baglayici bir gorev iistlenmesi olay orgiisiinii olugturmay1 zorlastirmaktadir.
Bu yiizden incelenen filmler diger gercekiistiicii filmler gibi ne tek bir anlamm

yansitmakta ne de geleneksel anlamda bir hikaye anlaticiligina 6rnek olusturmaktadir.

Gergekiistiicii sinemada belirlenen 6zelliklere en uygun film L’etoile De Mer
iken, bu 6zelliklere uymayan film Le Retour & la Raison’dir. Le Retour a la Raison’da
Man Ray gergekiistiicii sinemanin Ozellikleri arasinda yer alan ‘yeni’ ile
iligkilendirilebilecek rayogram ve solarizasyon gibi teknikleri denemistir. Ayrica
atlikarinca ile ilgili olan ¢ekimlerin rastgelelik ve sans faktorleriyle ortaya cikisi ile
kadinin filmin son sekansinda bir fetis objesi gibi gosterilisi kaynaklarda gercekiistiicii
sinema igerisinde yer almayan bu filmin bu yonleriyle de gercekiistiicii sinema
icerisinde degerlendirilebilecegini gostermektedir. Man Ray’in filmlerinin arasinda
L’etoile De Mer filminin gergekiistiicii 6zelliklere baglhi en uygun film oldugu
sOylenebilir. L’etoile De Mer’de gercekiistiicii sinemada belirlenen biitiin 6zellikler
goriilmektedir. Herseyden once film gercekiistiicii sanatci Robert Desnos’un siirinden
esinlenilerek yaratilmistir. Ayrica filmin bilerek yapilmis bulamik goriintiisii seyiricide
filmin bir diis oldugu yanilsamasim yasatir. Olay orgiisii diger filmlerinde oldugu gibi
bu filminde de arada gosterilen denizyildizi ile kesintiye ugrar. Olay orgiisii arasina
nedeni belirsiz bir sekilde bir imgeyi diisiindiirecek sekilde denizyildizinin gosterilmesi
onun olaylar karsisindaki varolusunu simgeler. Gergekiistiici mizah orneklerine bu
filmde rastlanilir. Erkegin kadinin yanina uzanmayarak beklentiyi bosa c¢ikararak

yapmis oldugu mizah buna 6rnek olarak gosterilebilir.

Film bir dada filmi olarak da goriilebilir. Ciinkii film izleyicinin bekledigi
geleneksel hikayecilikten uzak bir bicimde onlarin beklentilerini karsilamaz.

Karakterlerin yiizlerinin maskelenmesi seyircinin filmle ve karakterlerle 6zdeslesmesini
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engeller. Goriintiilerin arasinda yer alan kelime oyunlanyla siislii yazilar dadacilarin
tipik 6zelligi olan ima etmeyi gosterir. Film bilingaltin1 6nemli bir yere koydugu i¢in

ayn1 zamanda gercekiistiicii bir film olarak da goriilebilir.

Ray’in Les Mysteres du Chateau de De filmi ise gercekiistiiciilerin nem verdigi
Freud’un insan bilincini ti¢ boliimde incelemesiyle de okunabilir. Siiperegodan siyrilmis
id sayesinde filmdeki karakterler bu zamandan ve mekandan bagimsiz satonun
havuzunda yiiziip karsilikli eglenerek spor ve egzersiz yapip goriintiiden kaybolurlar.
Bu insanlarin satoya nasil girdikleri gosterilmemistir. Gayet mutlu goziikmektedirler.

»188

Man Ray, ‘akilci pratik ve ayni zamanda uyumlu olan egonun yanlis oldugunu

gostererek filmin aym1 zamanda gercekiistiicii yanini da gostermis olur.

Gergekiistiiciilerin  giindelik nesnelere verdikleri onem Man Ray’in biitiin
filmlerinde goriilebilir. Le Retour a la Raison’da gosterilen geometrik nesneler, Emak
Bakia’daki araba ve goz arasindaki iligki ve yer yer araya giren heykel veya cicek
goriintiileri ve elbise yakalari, L’etoile De Mer filmindeki kapilar, kadinin nedensiz bir
sekilde ayaginin altinda duran kitap veya elindeki bigcak, Le Mystere du Chateau de De
filminde kamera hareketleriyle vurgusu yapilan heykeller bunlara o6rnek olarak
verilebilir. Gergekiistiicii sanat¢ilarin gizemli olana ve gizem unsuruna bagliliklar
incelenen filmlerde de goriilmektedir. Bu yolla izleyicide duygusal tepki olusturulmaya
calisilmistir. Emak Bakia’da kadinin birdenbire uyanisinin gosterilmesiyle verilmeye
calisilan gizem L’etoile De Mer filminde denizyildizi ile verilmeye ¢alisiimistir. Kadin
ve adamin yolda kavanozun i¢inde bulup inceledikleri denizyildiz1 onlara gore gizemli
bir canlidir. Le Mystere du Chateau de De filminin adinda gegen sato gizemi temsil
eder. Filmde iki kisinin atilan zar sonucu bilinmeyene dogru yola ¢ikmasiyla izleyicide
gizem duygusu yaratilir. Bu filmde kullanilan maskeler de gercekiistiicii sanat¢ilarin

gizeme verdikleri nemi gosterir.

Gergekiistiiciilerin eserlerinde 6nemli bir yer tutan kadin Man Ray filmlerinde de
degisik acilardan gosterilmistir. Le Retour a la Raison’da kadin viicudu fetis bir obje

olarak verilirken, Emak Bakia’da kadinin varolusunu gosterir bicimde onu yakin planda

188 Sigmund Freud, Metapsikoloji, (Idea Yaynevi, Istanbul, 2000), s.28.
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gostermesi ve kadinin uyaniglarinin belirli araliklarla gosterilmesi, L’etoile De Mer
filminde kadimin yanindaki erke§in goziinden bacaklarimin gosterildigi ve yataga
uzandig1 sahnelerde kadinin cinsel bir obje olarak gosterilisi, filminde kadinin yiizerken
gosterilisi ve daha sonra savasci kiliginda karsimiza ¢ikmasi ve Le Mystere du Chateau
de De filminin bircok sahnesinde kadinin goriiniimii ile ‘kadin..hokkabaz’ yazisinin

goriintigii kadimin gercekiistiiciilerin diinyasindaki 6nemini gosterir niteliktedir.

Filmlerde gozlenen diger bir 6zellik ise filmlerin zaman vemekandan bagimsiz
olmasidir. Les Mysteres du Chateau de D¢ filmindeki ‘Ah Yaz, Tiim hayatimi size
adayabilirim.” ve L’etoile De Mer filmindeki ‘Sonsuz karanligin ¢o6liinde ebediyete
kadar kaybolduk’ gibi 6rnek verilebilecek arayazilar ile Man Ray’in filmlerinin zaman
ve mekandan soyutlanmasina yol acgararak gergekiistiicii imgeyi ortaya c¢ikarir.
Filmlerde kullanilan kamera hareketleri, gercekiistiicii sinemada goriilen sok etme,
kadin, imge, mizah, diis ve nesneler gibi Ozellikleri betimlemekte bir ara¢ olarak
kullanilmistir. Man Ray filmlerinde yakin plani tercih ederek daha ¢ok cevrinmelere ve
tilt hareketlerine dnem vermektedir. Emak Bakia filminde ise istenilen hasar etkisini
hissettirmek i¢in kamerayr havaya atip tutmustur. Man ray otobiyografisinde gercekle
diis arasinda kendisi i¢in higbir fark bulunmadigini ve basardigi islerin uyanikken mi
yoksa riiya goriitken mi yapildigim bilmedigini belirtir. Man Ray filmlerinde
gercekiistiicii ilkelerin bir ozetini siralamistir. Ozgiirliigiin ve zevkin yaptigi her isin

'8 Man Ray’in filmlerinin, riiya ve gerceklik arasindaki bu

icinde oldugunu belirten
birlesimle beraber, ayni zamanda dadaizm ve gergekiistiiciiliigiin birlestigi yerde de

yattigin1 soylemek yanlig olmaz.

189 Ray, a.g.e., s.125.
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5.2. Oneriler

Man Ray filmlerinin incelenmesi ile sinirhi olan bu ¢alismanin diginda, diger
gercekiistiicli sanatgilarin sinemasi ile gergekiistiicii sinemaya yon vermis onceki
sanat¢ilarin filmleri arastirma konular1 arasinda yer alabilir. Bu tiir caligmalar
arastirilmayan filmlere bir yamt niteligindedir ve gercekiistiiciiliigiin sinema sanati
igerisindeki yerinin anlagilmasina yardim eder. Man Ray’in sinemasim gercekiistiiciilitk
iligkisi lizerinden inceleyen bu arastirma gergeiistiicii akim ile iligki icersinde olan diger
akimlarin filmleri ile iliskilendirilerek kiyaslamali bir ¢alismanin ortaya cikmasina

olanak saglayabilir.
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EK-1 Le Reétour a la Raison Filminin Sahneleri

AN e

10.

11.
12.
13.

14.
15.
16.
17.
18.

19.
20.
21.
22.

Siyah beyaz noktalardan olusan titrek 1s1kl1 bir arka plan goriiliir.

Ekranda ziplayan raptiyeler gosterilir.

Hareket eden raptiye ve civiler gosterilir.

Ekrana rastgele yayilmis ¢iviler gosterilir..

Yanip sonen siyah beyaz bir arka plan goriiliir.

Bes farkli karede “Man Ray a titer 5 fois” el yazis1 ¢ikar. Ekranda ters olarak
goruniir.

Raptiye ve ¢iviler tekrar ¢ikar ve birbirilerinin i¢inden gecerler.

Titreyen bir 1s1kla siyah beyaz arka plan yeniden goriiliir.

Beyaz bir ampul cergevenin sagindan soluna dogru hareket eder.

Kenarlar1 birbirine degen icleri siyah beyaz dairelerden olusan arka plan
gosterilir.

Once sola, sonra saga donen atlikarincanin gece goriintiisii verilir.

Atlikarincanin 1s1klar1 agag ve yukar1 hareket etmeye baslar.

Uzerinde “Dancer” yazili, testereye benzer disleri olan bir daire ekrana gelir.
Ortasinda siyah bir obje vardir. Etrafindan dumanlar ¢ikar. Cercevenin sol alt
tarafinda iki cark vardir.

Kenarlar dalgali olan genis beyaz seritler gosterilir.

Kenarlar1 yanlarindaki karelerle ortiisen beyaz bir daire gosterilir.

On iki tane kareden olusan bir spiral goriiliir.

Biiyiikleri beyaz renk kiigiikleri ise gri renk olan sekilsiz nesneler ekrana gelir.
Siyah beyaz bir fon iistiinde beyaz seritler gosterilir. Seritlerin iistiine bir ¢iplak
kadin siliieti bindirilmistir.

Uzun ve beyaz bir serit ekranda donmektedir.

Yanip sonen, uzunlu kisal ¢izgilerden olusan bir mektup goriiliir.

Iki karenin iizerinde el yazisiyla “Man Ray Noir” yazis1 goriiliir.

Donmekte olan spiral bir abajurdan gelen 151k soner.
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23. Tahtadan yapilmis tabuta benzer simetrik bir nesne bir tel iizerinde doner.
Nesnenin golgesi duvara yansimaktadir. Doniisler hizlanip aniden
yavaglamaktadir.

24. Ciplak bir beden ¢ercevenin solundaki pencereden gelen 1518a doniik bir bicimde
gosterilir. Kamera, cene altindan gobek deliginin altina kadar olan kismi
almistir. Govde 1s18a arkasim doner. Bu cekim bir kez daha tekrarlanir.

Govdenin sag tarafa donmesiyle goriintiiniin negatifi gosterilir.
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EK-2 Emak Bakia Filminin Sahneleri

1.

v © N W

10.

11.

12.

13.

14.
15.

16.

Jenerik gosterilir. Sirasiyla ‘Emak Bakia’. ‘cinépoéme’ ve ‘de Man Ray, Paris,
1926 yazilar1 dalgali bir sekilde yer alir.

Kameraman cekim yaparken bir yandan eliyle kameranin filmini sarmaktadir.
Bir gz cercevenin tam ortasindan seyirciye dogru belirir. Kararma ile kaybolur.
Man Ray’in kameray1 aynanin karsisina konumlandirarak kendisini ¢ekmistir.
Le Retour a la raison filminin ilk sahnesi yer alir.

Kameranin yavasga saga ve sola cevrinme yaparak gosterdigi papatya tarlasi
goriintiide yer alir.

Le Retour a la Raison’daki ¢ivi sekans1 gosterilir.

Le Retour a la Raison’daki raptiye sekans1 gosterilir.

Odak ayar yapilmamais 1siklarin yanip sonmesi gosterilir.

Biiyiik 1s1klara sahip bir atlikarincanin doniisii gosterilir.

Cercevenin sagindan soluna dogru dijital bir tabeladan ‘“‘au milieu du bassin de
Neptune au cours de deux grandes fetes...avec Marcel Doret...Le journal
annonce...Paris...un.” 1g1kl yazisi gecer. Diger alanlar karartilmistir.

Dikey bicimde konumlanmis prizma ayna gosterilir. Cevresinde yer alan diger
aynalarla Once yavas sonra hizli bir sekilde donmeye bagslar. Aynalarin
cevrelerinde yansittiklari 1giklarin golgeleri vardir.

Parlak yuvarlak bir sekil degisik agilardan gosterilir.

Dikey konumdaki siyah beyaz seritler ekrandan Once yavas sonra hizli bir
sekilde gecer.

Doénerek bir araya gelip ayrilan aynalarin yansittigi isiklar gosterilir. Kapali bir
goz yakin cekim gosterilir. Bir arabanin farlar1 gdz acgilirken goziin iki yanina
bindirilir. G6z hizl1 bir sekilde acilip kapanmaya baglar.

Arabanin farlarina hareketli kamerayla yaklasilir. Goriintii bulaniktir.

Kamera iistii acik bir arabaya binmis pilot gozliigii olan bir siiriicitye yaklasir.
Siirlicii kameraya bakar. Kamera siiriicliyli teget gecerek arabanin arkasina
dogru yonelir.

Arabanin arka tekerlegi alt ac1 yakin ¢ekimden gosterilir. Araba geriye dogru

giderek cerceveden cikar.
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Araba hareket halindeyken siiriiciiniin arkasinda konumlanmis kamera manzara
goriintiilerini gosterir. Koyun siiriisiiniin karsidan karsiya gegisi gosterilir.

Iki beyaz sokak duvarmin tam ortasindan gelen araba zeminden cekim yapan
kameranin yanindan gegip gider.

Uyuyan bir domuzun yakin ¢ekimi gosterilir.

Bir manzara ¢ekimine kesme yapilir.

Uyuyan domuz uykudan uyanir.

Agaclar kameranin hizli ¢cevrinme hareketleriyle hareket ediyormus gibi goziikiir
ve ekran bulaniklasir.

Arabanin marspiyesinden inen bes ¢ift insan ayagi yakin cekim ile arabadan inip
cercevenin sagindan soluna dogru kaybolur.

Bir kadinin ¢arliston yaptig1 uzun bir sahne gosterilir. Ayaklar yakin ¢ekim ile
dize kadar yer alir. Dans eden ayaklarin sag tarafinda bir pikap arkasinda ise
ortasina hali serilmis bir merdivenin ilk basamaklar goriiliir. Dans ara sira
bango calan bir adamin goriintiisiine kesme yapilarak devam ettirilir. Sekans
kararma ile sona erer.

Bir kadin genel ¢ekimde ayn1 merdivenden yukar ¢ikip gozden kaybolur

Kadin aynanin karsisinda saclarimi taramaktadir. Ruj siirdiikten sonra boynuna
uzun bir kolye takar ve odadan disar1 ¢ikar.

Cercevenin biri saginda digeri solunda olmak iizere iki tane tas siitun goziikiir.
Kadin kameranin 6niinden ¢erceveye girer ve iki stitunun arasinda durur.
Agaclarin genel goriintiisiinden sonra ucuruma dogru cevrinme hareketiyle
kiyiya carpan dalgalarin iist aciyla genel goriintiisii gosterilir.

Kiyiya vuran dalgalarin yakin ¢ekim goriintiilerinden tilt up ile deniz gosterilir.
Saga dogru cevrinme ile kumsalda sirtiistii yatan kadinin genel ¢cekimi yer alir.
Kadin dizlerini kirip indirmektedir.

Kadinin ayaklarinin diger tarafina yakin ¢ekim kesme yapilir. Dizlerini yukari
asaf sirayla kirarken ayaklarini da ileri geri kumun i¢inde hareket ettirmektedir.
Ust agidan giinesin denizin iistiinde biraktig pariltilar gosterilir. Kamera deniz
iste gokyiizii alta gelene kadar yavasca kendi ekseninde doner.

Suyun altinda yiizen baliklar yakin ¢ekim ile gosterilir. Farkli balik goriintiileri

birbirlerinin iistiine biner.
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Kameranin diyaframi agilarak ortaya c¢ikan dikey bigcimde konumlanmis kiibist
ozellikli bir heykel gosterilir. Heykel kendi c¢evresinde donmeye baglar ve
hizlanir. Donerken golgesi duvara yansimaktadir. Farkli heykel goriintiileri
birbirinin iistiine bindirilerek gosterilir.

Soyut bir dekorun iizerinde sirayla koni, kare ve silindir seklindeki degisik
geometrik nesneler sirayla belirir. Yan yana gelip birbirlerinin iistiine binerek
satoya benzer bir goriintii olustururlar.

Fonda birbirine noktalarla baglanmis yedi farkli uzun ¢izgi goriiliir. Bir adam
siliieti ¢ercevenin solundan bu fonun iistiine bindirilir ve cercevenin sagina
dogru yedi farkli ziplama sekli yaparak goriintiiden ¢ikar.

Silindirler, koniler, iiggenler, oyun zarlar1 ve kemanin salyangoz boliimii bir oda
icerisinde dairesel bicimde doniip cergeveden cikarlar. Sadece salyangoz ve
oyun zarlar1 kalir. Zarlar ortadan ikiye ayrilip donmeye devam ederek kaybolur.
Dijital tabeladan “Chaque soir a Magic-city” yazisinin gegisi gosterilir.

Beyaz 151kl1 siyah bir nesnenin doniisii gosterilir.

Belirsiz 1siklarin doniisiinden sonra daha parlak bir fonla bir 6nceki sekansta
gosterilen siyah nesne yeniden gosterilir.

Uyumakta olan bir kadinin yiizii yakin ¢ekim gosterilir. Kadin yavasca gozlerini
acar ve kameraya bakar. Kararma ile sekans sona ererken donen atlikarincalarin
1siklart goriiliir.

Camdan yapilmis bir kiip, etrafindaki aynalarla beraber doner. Bir siire sonra
kiip kaybolur. Aynalardan belli belirsiz 1s1iklar ¢cikmaktadir. Kararmayla diger
plana gecilir.

Kararma ile 1siklar bir 6nceki sekansta uyuyan kadinin yiiziiyle yer degistirir.
Gozleri kapali olan kadin gozlerini acar ve kameraya giiliimser.

Bir ¢igegin yakin ¢ekim goriintiisiine gecilir ve erimeyle diger ¢cekime gecilir.
Kadinin iki elini 6ne dogru bir masanin iistiinde birlestirmis kafas1 egik bir
sekilde yakin cekim goriintiisii verilir. Kadinin gozleri kapali ve diisiincelidir.
Daha sonra gozlerini agar ve kameraya bakarak giilimser, bir seyler
sOyleyecekmis gibi dudaklarini oynatir.

Birtakim sekilsiz aynalarin iginden gecen 1siklarin belli belirsiz goriintiisii

goriiliir.
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Ekranda “LA RAISON DE CETTE EXTRAVAGANCE” yazisi ¢ikar.

Kamera iist acidan bir arabay1 cevrinme hareketi ile uzaktan takip eder. Araba
durur, i¢inden bir adam iner.

Arabadan inen adam elinde bavulu ile bir eve dogru yiiriiyiip etrafina bakinir.
Kamera adamin yoneldigi evin i¢indedir ve olaylar pencereden goriiliir.

Adam eve yiiriirken binanin dis yiizeyi dikey bicimde gosterilir. Kameranin
konumu yiiziinden c¢ercevenin sagindan soluna teget gecen adam binanin
iistiinde yliriiyor gibi algilanir.

Bavulun acilis1 ve icindeki elbise yakalar1 goriiliir. Bir el bu yakalari parcalar ve
cercevenin digina atar.

Ust iiste binmis elbise yakalarinin yakin goriintiisii verilir. Tek tek havalanip
cercevenin iistiinden kaybolurlar. Yakalarin firlatilma sahnesinin tersine dogru
cekilmis halidir.

Acik olan bavuldan tilt up ile bavulun yaninda ayakta duran adama gecilir.
Adam ¢ok sikintilidir. Kravatim gevsetir ve goziinii aynadan ayirmadan kendi
elbise yakasim ¢ikartir. Bu esnada arkadaki pencereden siyah takim elbiseli bir
adam gizlice arkas1 doniik bir bigimde iceri girer.

U harfine benzer bir bi¢im almus iki tane elbise yakasinin kendi etrafinda doniisii
gosterilir.

Kararma ile elbise yakalarindan birinin yakin ¢ekim doniisii verilir. Yakalarin
doniigleri hizlartyla dogru orantili olarak ayirt edilemez hale gelir. Doniisler bir
siirii elbise yakasinin ortaya ¢ikmasiyla daha karigik hale gelir ve beyaz bir
bicim alir.

Iki bicimsiz seklin yakin cekimde doniisii goriiliir. Sekiller bicimsiz aynalara
doniisiir.

Iki beyaz bi¢im netlesir ve adamin golgesi iki beyaz bolgeye doniisiir. Iki bolge
yayilarak bir biitlinmiis gibi goziikiir. Aynalarin parcali goriintiisii doniisleriyle
devam eder.

Déniis beyaz bir serit halinde devam eder. Doniis hiz1 arttik¢a konumu ve sekli
degisen bircok beyaz serit ortaya cikar.

Cercevenin ortasinda bulunan yuvarlak siyah bir kutunun etrafindaki donen

1siklardan yansiyan goriintiiler kutunun yiizeyinde goriiliir.
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60. Siyah beyaz sekiller ritmik bir sekilde donerler. Sekillerin arasinda hareket eden
bir elin golgesi vardir.

61. Yataga uzanmisg kadmin yiizii iist aciyla gosterilir. Kadinin goézlerinde dogal
olmayan bir ifade vardir.

62. Kadin kalkar kameraya bakar gozlerini acar ve giiliimser. Bir onceki sekansta
goriilen gozlerin onun gézkapaklarina yapilan bir boya oldugu gosterilir. Kadin
gozlerini kapatir ve tekrar yataga uzanirken bir Onceki boyanmig yiizii bu
goriintlinlin listiine bindirilir ve ekranda tek basina kalincaya kadar donmeye

baslar.
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EK-3 L’etoile De Mer Filminin Sahneleri

10.

11.
12.
13.

14.
15.
16.

L’étoile De Mer yazisinin ardindan “une femme Alice Kiki Prin Un Homme
Andre de la Riviere, Un autre homme Robert Desnos, Mise en scene et
photographie Man Ray, Assistant operateur J.A Boiffard Paris 1928 yazilar
jenerikte goriiliir.

Saydam yuvarlak bir cismin etrafinda donen denizyildiz1 goriiliir.

“L’etoile de Mer, Poéme de Robert Desnos, Tel Que L’a Vu Man Ray” yazisi
ekranda yer alir.

Oval bir camdan kapi1 yakin ¢cekimde acilir.

Paltolu bir kadin ve takim elbiseli bir adam kameraya dogru yan yana yiirilyiis
yapmaktadirlar.

Ikisinin ritmik bir sekilde yere basan ayaklar1 yakin ¢ekimde goriiliir. Ayaklarin
hareketleri yavaslatilmis cekimde gosterilirken kamera aniden tilt up ile
yukariya doner.

Kadin yakin ¢ekim kameraya dogru yiiriirken adami durdurur. Etrafina
bakindiktan sonra ayagina egilir. Adam da ona bakmaktadir. Corabim diizelten
kadin ile kadinin ayagina bakmakta olan adamin yiizii iist iiste biner.

Ekranda “les dents des femmes sont des objets si charmants” yazar.

Kadin yakin ¢ekimde ¢orabini yukari1 dogru ceker ve etegini diizeltir.

Ekranda bir 6nceki ciimlenin devami olan “qu’on ne devrait les voir qu’en réve
ou a I’instant de I’amour” yazar.

Yakin cekimde bir kap1 agilir.

Kadin ile adam merdivenden yukari ¢ikarlarken kadin trabzana paltosunu koyar.
Duvarin dibinde yatagin oldugu bir odaya ¢ercevenin sagindan girip karsidaki
yataga otururlar. Orta ¢ekimde kadin elbisesini ¢ikarip sandalyenin iizerine
koyar. Sonra oturur, ayakkabilarin1 ve ¢oraplarini ¢ikarir.

Adamin onu izlerken yiizii kameraya doniik yakin ¢ekim goriintiisii gosterilir.
Kadin ayaga kalkar ve kombinezonunu ¢ikarir.

Adamin ona bakarken yakin ¢ekim goriintiisii gosterilir.
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Yine orta Olcekli bir onceki kamera acisiyla kadin yataga uzanir. Kollarini
basinin tizerine kaldirir, yataga yerlesir. Adam ayaga kalkar. Kadin eliyle ona
uzanir.

Ekranda “adieu” yazis1 belirir.

Adam kadinin uzattigi eli opiip odadan disart ¢ikar.

Ekranda “si belle! Cybéle!” yazis1 ¢ikar.

Adam merdivenlerden asagi iner, kapiya yonelir ve kaybolur.

Daha 6nce acilan kapinin kapanist yakin ¢ekimde gosterilir.

Ekranda “nous sommes a jamais perdus dans le désert de I’eternébre” yazar.
Kamera tilt down ile yavasca uzun bir ev bacasinin goriintiisiinden bos bir
sokaga gecer.

Bir kadin sokakta gazete satmaktadir. Elindeki gazeteyi riizgara kars1 sallandirir.
Bel planda kadin gosterilir.

“Qu’elle est belle” yazisi ekranda goriiliir.

Tiim ekran1 kaplayacak sekilde yakin ¢ekim gazete gosterilir. Daha sonra gazete
asagi dogru iner ve onu tutan bir ¢ift goz gosterilir. Cekim fade out ile biter.
Kadin yine dort sekans 6nceki konumunda gazete satmaktadir. Adam cergevenin
sagindan goriintiiye girerek kadinin koluna girer ve kameranin pan hareketiyle
yiiriimeye bagslarlar. Bir varilin 6niinde dururlar. Kadin elindeki gazeteleri varilin
icine atar.

Varil yakin ¢ekim gosterilir. Varilin iizerinde bir kavanoz vardir. Goriintii
kavanozu vurgulayacak bigimde fade out ile kapanir.

Genel ¢ekimde kadin kavanozu alir. Birkag adim geri gidip kadinin elinde
incelemeye baslarlar. Adam kavanozu eline alir.

Kadin ve adam ikili bel planda goriintiilenir. Kadinin arkas1 doniiktiir ve adam
avucunda kavanozu tutmaktadir. Kavanozun igindekinin denizyildizi oldugu
goriiliir. Fade out ile goriintii denizyildizinin iizerinde son bulur.

Adam agzinda sigara bir odada oturmus ve sirti kameraya doniik bi¢cimde
kavanozu karsidaki 1s18a yakin tutacak sekilde elinde ¢evirerek incelemektedir.
Ekranda “Apres Tout” yazar.

Suda yiizen biiyilk bir denizyildizinin kollarinin hareketinin yakin c¢ekim

goriintiisii gosterilir.
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Donen gazetelerin yakin ¢cekim bulanik goriintiisiinden yerde riizgardan savrulan
goriintiilerin takibine gecilir. Gazetelerin ardindan kosan bir adamin ayaklar
gosterilir. Adam bunlardan birini yakalamay1 basarir.

Gazeteyi elinde tutup bakan adamin yakin cekim bulanik goriintiisii gosterilir.
Gazetenin {ist taraf1 ortadan biraz yirtilmigtir.

Gazetenin yakin c¢ekim goriintiisiinde {izerinde soyle bir yazi1 vardir:
“L’ENTREVUE-L” Mars. Varsovie publie le matin la reponse de M. ...maras a
la derniere note de M. Zaleski qui etait en quelque sorte une mise en demeure.
L’homme d’Etat lithuanien croit de voir, avant de s’executer, metre en...”
Gazeteyi burusturan adam bel planda gosterilir.

Adam kadimin kucaginda yatmaktadir. Kadin adamin kafasim1 oksar. Goriintii
bulaniktir.

Gilines 151811 yansitan raylarin tren hareket halindeyken goriintiilerinden
manzara goriintiilerine gecilir. Manzara simetrik bir bicimde ekranin sag
tarafindayken bunu izleyen goriintiide sol taraftadir. Bir kadin silueti belirir ve
pencerenin Oniinden 6ne dogru egilir. Disaridan yapilan ¢ekimle trenin st tarafi
tren hareket halindeyken gosterilir.

Romorkorlerin oldugu bir limanin genel goriintiisii. Cercevenin kenarinda bir
adam sigara icmektedir.

Hareket eden bir gemiyle beraber ona dogru ilerleyen baska bir gemi iist aciyla
gosterilir. Cercevenin hemen sagindaki adamin kollarinin goriintiisiinden
kameranin muhtemelen bir geminin iizerinde konumlandig: diisiiniilebilir.

Beyaz bir fon 6niindeki geminin siluet seklindeki bacalar1 pan ile soldan saga
taranir.

Soldan saga pan ile sisli bir havada binalarin uzaktan genel goriintiisii yer alir.
Vazonun i¢indeki cicegin iistten yakin cekim gosterilisi fade out ile yerini “si
les fleurs étaient en verre” yazisina birakir

Cercevenin ortasinda irili ufakli kavanozlar icinde gosterilen denizyildizlan
vardir. Bunlarin etrafinda saga sola ve yukaridan asagiya dogru donerek hareket
eden oyuncaga benzer sekiller yer alir. Cercevenin sol iist tarafinda bir el bir
kilict1 kinindan c¢ikartip tekrar yerine sokar. Biitiin bu hareketler ritmik bir

sekilde ayn1 anda gosterilir.
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Iki sekans once gosterilen vazonun icindeki cicek sekansi yinelenir ve yine
yerini “si les fleurs étaient en verre” yazisina birakir.

Elinde bir kutuyla yerde uzanan bir kadimin {iist acgiyla cekilmis bulanik
goriintiisii. Kadin kutuyu yukar1 kaldirip inceler, arkasimi doniip tekrar eline alir
ve fade out ile diger sahneye gecilir.

Bir duvarin kosesine yerlestirildigi diisiiniilen masa {iizerine serilmis bir
gazetenin iizerinde denizyildizi, iki tane muz, bir sise sarap ve ortada bir bardak
sarap goriiliir. Muzlardan bir tanesi acilmis ve yaris1 yenmigstir. Goriintii basta
bulanikken sonradan netlesir.

Yatakta uzanan kadinin yorganim kaldirip yataktan kalkisi yine bulamik bir
sekilde gosterilir. Kamera tilt down ile kadinin sol ayagim yerde acik bir sekilde
duran biiyiik bir kitaba bastigin1 gosterir.

Fade in ile agilan goriintii bu sefer nettir ve ayagin bastig1 kitabin yaninda bir de
denizyildiz1 durmaktadir.

Kadinin ilk sekansta adamla yiiriidiigii yolda bu sefer yalmz yiiriidiigti goriiliir.
Ekranda “belle, belle comme une fleur de verre” yazar. Bunun {istiine ekranin
tam ortasinda siyah bir fon tistiinde duran denizyildizinin goriintiisii bindirilir.
Adam solda kadin sagda olmak {iizere ikisinin karsilikli bel ¢ekimi gosterilir.
Adam kadinin omzuna elini atar. Kadin yiiziindeki maskeyi ¢ikarmaya baslar.
Kadinin maskeyi kameraya dogru ¢ikartmasi yakin ¢ekim ile gosterilir.
Cerceveyi kaplayan yakin ¢ekim maske goriintiisiintin iizerinde ‘belle comme
une fleur de chair’ yazist okunur.

Adam karsisinda duran denizyildizli  kavanozun karsisinda  ellerini
incelemektedir. Sonra ellere yakin c¢ekim yapilir. Adam avuglarim kameraya
dogru acarak avuclarina ¢izilmis sekilleri gosterir. Avuctaki dogal cizgilerin
iizerinden kalemle gecilmis gibidir.

Ekranda “Il faut battre les morts quand ils sont froids” yazisi ¢ikar.

On birinci sekansta yakin ¢cekimde acilan kap1 yeniden agilir daha sonra kapanir.
Kadin ayn1 merdivenlerden yukar1 dogru ¢ikar. Bu sefer goriintii ¢ok bulaniktir.
Kadin kars1 ¢ekimle yukariya dogru ¢ikarken elinde bir bigak vardir. Eli havada
bicak yere dogru bakmaktadir.
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Kadin merdivenleri c¢ikarken tilt down ile basamagin kosesindeki denizyildizi
gosterilir.

Kadin merdivenler bitince durur. Biraz daha yaklasinca yiizii cer¢evenin igine
girer. Elindeki bigak parlamaktadir.

Bicak tutan elin yakin ¢ekim goriintiisiiniin iizerine denizyildizinin goriintiisii
bindirilir.

Ekranda “Les Murs De La Santé” anlamina gelen bir yazi1 belirir.

Bir yer goriintiisiinden tilt up ile duvarlar gosterilir. Duvarlardan gokyiiziine
gecilir. Gokyliziinden renk degiserek havada yildizlarin ve kuyruklu yildizin
kaydig1 gece goriintiisiine gecilir.

Ekranda “et si tu trouves sur cette tere une femme a 1I’amour sincére...”yazis1
cikar.

Agacin kapattigi parltili bir deniz goriintiisiinden; giinesin yansidiglr denizde
yiizen bir ¢igegin goriintiisiine yakin ¢ekim yapilir.

Alevlerin arasindan bel plan ile kadinin goriintiisii yer alir.

Ekranda “belle comme une fleur de feu” yazar. Yazi karakteri filmdeki diger
arayazilardan degisiktir.

Eski bir savas¢t kiligina girmis kadin sol eli kalcasinda sag eliyle mizraga
benzer bir cismi tutmakta kibirli bir ifadeyle cercevenin sagina dogru
bakmaktadir.

Parlayan alevlerin goriintiisii gosterilir.

Kamera bos bir sokak goriintiisiinden tilt up ile bir evin bacasinin uzunlugu
boyunca yiikselir.

Ekranda ‘le soleil, un pied a I’étrier, niche un rossignol dans un de crépe’ yazar.
Kadin yataga uzanmistir.

Yatmakta olan kadinin yakin ¢ekim yiiziine gecilir. Bir eli alninda uyumaktadir.
Ekran kararir.

Iki sahne once kadinin uzanirken gosterildigi cekime gecilir. Bu sefer kadin
ciplaktir.

Ekranda “vous ne révez pas.” yazar.

Kadin yolda tek basina yiiriimektedir. Cercevenin sagindan adam goriintiiye

girer. Aralarinda konusurlarken yine ayni yonden baska bir adam gelip ikisinin
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arasina girer, kadin1 da alip goriintiiden ¢ikar. Adam arkalarindan bakmaktadir.
Fade out ile bakan adamin yiiziine yakin ¢ekim yapilir. Kadim izlerken kafasini
kameraya dogru doner.

Ekranda “qu’elle était belle” yazar.

Adam odasinda Oniinde kavanoz icinde parlayan denizyildizina dogru
bakmaktadir. Fade out ile ekran denizyildizinin iistiine kapanir.

Ekranda “qu’elle est belle” yazar. Daha sonra denizyildiz1 gosterilir.

Kadin, lizerinde “belle” yani “giizel” yazan, saydam bir aynanin ardindan kibirli
bir ifadeyle kameraya bakmaktadir. Sok edici bir bicimde ayna kirilir. Kadin
egilerek ellerini kulaklarina gotiiriir. Sonra tekrar kameraya dogru bakar.

Camdan yapilmis oval bicimindeki kap1 kapanir.
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EK-4 Les Mysteres du chiateau de De Filminin Sahneleri
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Jenerikte Les Mysteres du chiteau de De 1929 yazisinin ardindan “Comment
deux voyageurs arriverent a Saint-bernard, et ce qu’ils virent dans les ruines
d’un vieux chateau, au-dessus desquelles s’éleve un autre chateau, de Notre
époque, Les Voyageurs: Man Ray, J.-A. Boiffard” yazar.

Karanlikta yan yana goriilen iki kiigiik 151k gittikce biiyiiyerek yaklasir.

Ekranda “un coup de dés jamais n’abolira le hasard” yazis1 belirir.

Yakin ¢ekimde tahtadan yapilmis bir el bir baska elin avucuna iki tane zar
birakir. Zarlardan birinin iistiinde bir digerinde alt1 sayis1 goriiliir.

Genel planda bir sehrin goriintiisii bes asamada gosterilir. Her defasinda alana
biraz daha yakinlasilir. Son ¢cekimde bir bina gosterilir.

Ekranda “loin de 14, a paris” yazis1 belirir.

Bir barin icinde yiizlerine corap gecirmis iki adam karsilikli zar atarken
gosterilir.

Ekranda “on part?” yazar.

Ekranin solundaki adam basini saga sola sallar.

Ekranda “on ne part pas” yazar.

Iki adamin yeniden zar atarlar.

Ekranda “on part” yazisi belirir.

Gitmek iizere ayaga kalkip cerceveden ¢ikarlar. Kapidan arabaya dogru giderler.
Arabaya binisleri gosterilir.

Ekranda “ou allons-nous?” yazis1 belirir.

Arabanin 6n camini acip kapatirlar. Cam giineste parlar.

Hareket eden arabanin distan genel goriintiisii gosterilir ve araba cgerceveden
cikar.

Ekranda “Les Portes de Paris s’ouvrent sur I’inconnu..” yazar.

Sehrin i¢inden giden arabanin pan ile takip edilmis genel goriintiisii verilir.
Kosede bir sokak saticisi vardir.

Arabanin camindan biiyiik beton bloklart goriiliir.

Ekranda “...a toute vitesse, par mots et par vaux, a travers la france” yazar.

. Araba cercevenin solundan gelir ve kameranin Oniinden gecerek devam eder.

Sehir kar altindadir.
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Soldan gecilen bir trenin goriintiisii gosterilir.

Sehrin ¢orak kismi goriiliir.

Arabanin Oniindeki yolun araba hareket halindeyken c¢ekilen goriintiisii
gosterilir.

Uzun bacalar ve elektrik hatlar1 gosterilir.

Arabanin icinden dagin tepesindeki sato kalintilart goriiliir.

Arabanin hareket halindeyken Oniinde yer alan yolun ¢ekimi. Yolun her iki
tarafinda sira sira agaclar vardir.

Arabanin iizerinden gectigi koprii genel cekimde gosterilir.

Yolun kenarindaki ¢orak agaclar genel ¢cekimde goriiliir.

Icinden gectikleri bir kdyiin sira sira evlerinin goriintiileri gosterilir.

Yolda arabanin 6niindeki kamyonun goriintiileri gosterilir.

Arabanin gittigi yokus gosterilir.

Yoldaki okun iizerinde yer alan “Noailles St. Bernard, Propriete et Chemin
Prive” yazis1 ani bicimde karsimiza c¢ikar. Kamera agaclar1 gostermeye devam
eder.

Arabanin cercevenin soluna dogru keskin bir viraji alis1 gosterilir. Kamera
arabanin Oniinde konumlanmigtir. Daha sonra kamera giinese dogrultularak,
yoldaki citlere dondiiriiliir.

Araba kaleye girerken, tepedeki kalintilar1 gostermek icin kamera yukariya ve
ardindan ¢alilig1 gostermek icin asagi dogrultulur.

Kamera sonunda heykel bulunan bir duvari takip eder.

Heykel ayaklarindan baglayarak yukar1 dogru yakin ¢cekimde goriintiilenir.
Heykelin yine tilt down hareketiyle bu sefer daha yakin ¢cekimde goriintiileri yer
alir.

Heykelin diger taraflarmin yine cok yakin cekimle tilt down hareketiyle
goriintiileri yer alir.

Ekranda “prestigieux, comme marque par le sceau d’un etrange destin, un
chateau” yazar.

Kamera kendi ekseni cevresinde cevrinme hareketiyle bir evi ve cevresini

goriintiiler.
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Bahceyi cevreleyen duvar kameranin kendi ekseni cevresinde c¢evrinme

hareketiyle gosterilir. Duvar diizenli araliklarla ici bos dikdortgenlerden

olusmaktadir.

Masanin iizerinde duran yerkiireye benzer kiiciikk bir alet yakin c¢ekimde
gosterilir.

Binanin tistiindeki riizgarhiktan asagi yapilan tilt down hareketiyle binanin

duvarlan egik bir bicimde goriintiilenir. Sonra kamera sola dogru pan yapar ve
bahge iist acidan genel goriiliir.

Duvarlar kameranin pan hareketiyle yakin cekimde goriintiilenir. Duvarin
izerinde uzun dikdortgen bir bosluk gosterilir.

Ekranda “etoile du jour” yazar.

Kamera simetrik bi¢cimde boliinmiis bir kapiyr yakin cekim tilt up hareketiyle
tarayarak kagittan yapilmis gibi goziiken degisik bir yildiz1 gosterir.

Kapinin uzaktan genel goriintiisii gosterilir.

Kamera bir koridordan yere yakin bir bicimde ilerleyerek bir odayi gosterir.
Odanin tavan ve cevresi saga sola cevrinmelerle gosterilir. Odanin tavam
iceriye giines 1s18imin girmesini saglayacak sekilde camdan ve dikdortgen
sekillerden olugsmustur. Odanin i¢inde koltuklar masalar ve piyano vardir.
Ekranda “I’intrus” yazar.

Odanin i¢inde yer alan lavabonun kapaklar otomatik agilir ve musluklar ortaya
cikar.

Kagittan yapilmis bir kadin heykelinin genel goriintiisii. Kadinin elinde 15181
yansitan metal yuvarlak bir cisim vardir.

Odanin i¢inde kamera ¢evrinme hareketiyle islemeli bir pencereyi gosterir.
Kamera tilt up ile evin icindeki merdivenin yanindaki duvarda yer alan saatleri
ve garip aletleri gosterir.

Merdiven hareketli kamerayla takip edilir ve merdivenin sonunda bulunan yine
kiibist 6zellikler gosteren bir kapi gosterilir. Daha sonra saga dogru ¢evrinme ile
diger cekime gecilir.

Evin i¢indeki bagka bir oda gosterilir.

Karanlik merdivenlerden hareketli kamerayla asagiya dogru inilir.

Merdivenlerin sonunda bir ping pong masasi goriilmektedir.
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Ekranda “personne” yazar.

Kamera yere yakin bir bicimde koltuklara dogru yaklasir ve yaklagtiginda sola
cevrinme ile yoluna devam eder.

Ekranda “personne” yazar.

Perdeleri kapali bagka bir oda gosterilir. Kamera parlak giines 15181 altinda masa
tizerinde duran Afrika heykeline odaklanir.

Ekranda “personne, personne!” yazar.

Kamera odanin ortasindan koltugun arkasini oradan da somineyi ve iistiindeki
biiyiik aynay1 gosterir.

Ekranda “les secrets de la peinture” yazar.

Ekram kaplayan arka taraflar1 ¢evrilmis resimlerin olusturdugu kapilar arka
arkaya on defa acilir. Son iki kapinin acilis1 digerlerinden farklilik gosterir.
Sonunda bir odayla karsilasilir.

Ekranda “c’est alors que retentit, pour la premiere fois, dans ces salles, cette
question, cette humaine question: ou sommes-nous?” yazar.

Kamera yere yakin bir bicimde kapiya dogru ilerler.

Ekranda “Allons-nous-en, sortons.” Yazar.

Bahcenin duvarlan kamera dondiiriilerek gosterilir.

Ekranda “Ainsi vint la nuit” yazar.

Kamera disarida batan giinesi gosterir.

Ekranda “mais quand parut le matin” yazar.

Sehrin giindiiz goriintiisii gosterilir.

Ekranda “insolites, dans un coin oublie” yazar.

Dért kisi yarim daire olusturacak sekilde iizerindeki beyaz ciibbeye benzer
kiyafetlerle yere uzanmislardir ve iki tane biiyiik zar1 sirayla atmaktadirlar.
Yiizlerinde ¢orap vardir.

Ekranda “un coup de des...” yazar.

Bir onceki zar atma sahnesinin kisa bir goriintiisii yeniden verilir.

Ekranda “...jamais n’abolira...” yazar.

Bir onceki zar atma sahnesinin devami gosterilir.

Ekranda biiyiik harflerle “...LE HASARD” yazis1 c¢ikar. Le hasard kelime

anlam olarak bagh basina sans anlamina gelse de hasard ortagcagda oynanan bir
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cesit zar oyunu anlamina da gelmektedir. O yiizden Man Ray’in bu ciimleyi ne
anlamda kullandig1 belirsizdir.
Zar oynayan dort kisi lizerindeki beyaz kiyafetleri ¢ikartirlar ve mayolariyla

oday1 terk ederler.

Kamera yerde birakilan beyaz kiyafetleri ve oniindeki zarlarn yakin cekim
gosterir.
Ekranda “existe-t-il des fantomes d’action?..des fantomes de nos actions

passees? les minutes vecues ne laissent-elles pas de traces concretes dans 1’air et
sur la terre?” yazisi ¢ikar.

Ust genel ¢ekimle icinde havuz bulunan bir oda gosterilir. Zar oynayanlar karsi
taraftan havuz boyunca kosup geri donerler. Kamera onlari takip eder. Ugii suya
atlar dordiinciisii havuzun kenarinda bulunan ipe tirmanir. Filmin ¢ekim hizinin
kosma sahnelerinde arttig1 goriiliir.

Kamera atlayan ve suda kaybolan yiiziiciiniin arkadan goriintiistinii gosterir.
Atlamaya hazirlanan diger yiiziiciiniin bacaklariin yakin goriintiisii gosterilir.
S1§ suda elleri iizerinde duran adam genel planda gosterilir.

Bir onceki cekimde atlamaya hazirlanan adamin yine bacaklarinin yakin
goriintiisi tekrar edilir.

Havuzun yukaridan goriintiisii gosterilir. Bir adam gerinerek atlama tahtasindan
havuza atlar.

Adam suya atlayinca digeri ipe tirmanmaya devam eder. Daha sonra havuzun
genel goriintiisii gosterilir. Uc kisi suda yiizerken dordiincii su iizerindeki
salincakta sallanmaktadir. Kamera bu dortlii grubu saga sola ¢evrinmelerle takip
eder.

Kadinin suya dalarken yakin goriintiisii gosterilir.

Ekranda “la femme...la jongleuse.” yazisi ¢ikar.

Kadin suyun iizerinde yiizii suya bakacak sekilde elindeki toplar1 suyun
yiizeyinde ¢evirmektedir.

“Eve sous-marine” yazar.

Kadinin ellerinde dambuil vardir. Yukartya kaldirip birakmaktadir.

Kadinin yiizii suda, kafasi suyun disindayken sa¢ fircasiyla sacglarim

taramaktadir. Diger elinde de tarak vardir.
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97. Kadin suyun icindeki hortumla yakin planda oynamaya baslar.

98. Ekranda “Les deites des eaux vives laissent couler leurs cheveux” yazisi ¢ikar.

99. Kadin yiizerek havuzdan ¢ikar.

100. Ekranda “piscinema” yazar.

101. Havuza atlayan kadinin tersten ¢ekilmis goriintiileri goriintiilenir.

102. Havuzu ¢evreleyen duvar gosterilir. Duvarda hareket eden suyun yansittigi 1s1k
dalgalar1 saga ve sola ¢cevrinme ile yakin planda yer alir.

103.Ekranda “Mane-Thecel-Phares” yazisi ¢ikar.

104. Odanin tavanindaki golgeler yan yana oturan ii¢ tane maymuna benzemektedir.

105. Ekranda “Regrettez-vous le temps ou le ciel sur la tere marchait et respirait
dans un peuple de dieux ou venus astarte, fille de I’onde amere...?” yazisi ¢ikar.

106. Havuzdan cikan insanlar kameraya dogru tek sira halinde yiiriiyiip ¢ercevenin
solundan disartya cikarlar.

107. Ekranda “minerve casquee” yazar.

108. Duvarda asili duran metal bir alet tilt down ile goriintiilenir. Kamera ters
cevrilince bu metal aleti oturmakta olan bir adamin tuttugu anlagilir.

109. Bahgenin genel goriintiisiiyle birlikte kameraya dogru hizlanan irili ufakl
toplar cerceveden cikar.

110. Yuvarlanan halterlerin {izerine mayolu bir adamin elleri yukarida tersinden
kosmasi bindirilir.

111.Adam kameradan uzaklasan ve geri gelen bir tekerlegin i¢inde cambazlik
yapmaktadir.

112. Mayolu adam bu sefer kameraya dogru kosar.

113. Dort kisi ¢erceveye girerek kameranin odak noktasinda duran sigrama barlarina
tirmanarak arkalarint donerek poz verirler. Daha sonra goriintiiden aniden
yokolurlar.

114. Dort kisi daire biciminde yere bagdas kurup oturur. Birbirlerine sirayla
ellerindeki topu atmaktadirlar. Goriintiiyli se¢meyi zorlastiran capraz cizgiler
vardir. Daha sonra ii¢ kisinin ayaga kalkarak topu elleri yukariya bakacak
bicimde havada cevirmeleri gosterilir. Bunlarin yaninda ise ters takla atacak

bicimde elleri yere degen iki kisi daha vardir. Daha sonra amuda kalkmis bir
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adamin yakin c¢ekim goriintiisiine gecilir. Havuza atlamaya hazir bir bicimde
hareketsiz duran dort kisi saga ve sola ¢evrinmelerle gosterilir.

115. Ekranda “Passe, il faut que tu suives cette belle ombre que tu veux” yazar.

116. Ara yoldan havuzun goriintiisii gosterilir. Yiiziiciiler, tek sira halinde kapidan
gelirler, ilerleyip kameray1 gegerler. Yiizlerinde maske vardir.

117. Yiziiciiler ¢erceveye soldan yuvarlanarak gelirler ve saga sola donerler. Yan
yana uyurlarken yavasca goriintiiden kaybolurlar.

118. Ekranda “O! Sommeil, o! Soleil, ma vie sera soumise a tes lois, et je fermerai
les yeux quand tu disparaitras.” yazisi ¢ikar.

119. Bahge duvar alt agidan gosterilir. Sonra kamera saga dogru ¢evrinir.

120. Ekranda “belle etoile d’amour, belle etoile d’ivresse...” yazisi yazar.

121. Yer yakin c¢ekim gosterildikten sonra kamera saga cevrinme yapar. Kagittan
yildiza gelince durur ve cevrinmeye yeniden devam eder. Bahce duvari goriiliir
ve pencerede durulur.

122. Ekranda “alors, deux voyageurs arriverent dans ces lieux.” ciimlesi goriiliir.

123. Eve uzanan bir yolun karsisindan gelen biri adam digeri kadin iki kisi genel
planda goriilir. Kameraya yaklasip gectiklerinde yiizlerinde corap oldugu
secilir.

124. Ekranda “qui monterent sur mes terrasses.” yazisi ¢ikar.

125. Kamera bahgenin zemininden yukar1 dogru kalkarak yeniden bahce duvarlarini
cevrinme ile gosterir.

126. Ekranda “deux voyageurs qui chercherent...” yazisi ¢ikar.

127. Sol taraftan yoldan, cevrelerine bakinarak gelen kadin ve adamin bahgedeki
goriintlisii  gosterilir. Cimene dogru yiiriidiikkge, kamera da onlar1 takip
etmektedir. Yerdeki iki biiyiik zarn goriip dururlar.

128. Ekranda “deux voyageurs qui resterent?” yazisi goriiliir.

129. Adam zarlar1 ayagiyla ittirir.

130. Ekranda “deux voyageurs qui ne nesterent pas?” yazisi ¢ikar.

131. Kadin diger zara ayagiyla vurur ve elleriyle adama birsey anlatiyor gibidir.

132. Ekranda “deux voyageurs qui resterent?”” yazisi goriiliir.

133. Kameranin takibiyle sola dogru yiiriirler ve ¢cerceveden cikarlar.

134. Ekranda “mais quand vint la seconde nuit...” yazis1 ¢ikar.



119

135. Catinin iizerinden evin ve alanin goriintiisii gosterilir.

136. Sol tarafta kadinin heykelinin oldugu c¢at1 iizerinden sag taraftan kadin ve adam
gelir. Mantolarini, sapkalarin1 ve ayakkabilarimi ¢ikarirlar, iizerlerinde sadece
mayolar kalir. Birbirlerinin kollarini tutup garip hareketlerle birbirlerine dogru
birka¢ adim atarlar. Son olarak adam kadini kavrar, kadin tek dizinin iizerinde
geriye yaslanir. Bu son kare teknik bir efektle negatifine benzer bir goriintiiye
doniisiir.

137. Ekranda “...qui resterent” yazar.

138. Bahgenin goriintiisii tepeden iist agiyla gosterilir. Kamera kendi cevresinde
doner.

139. Kamera karanliktan bahgenin duvarlarindaki dikdortgene kadar yaklasir. Sehir
genis planda gosterilir. Daha sonra duvarin siyah tarafinda saga cevrinme
yapilir. Dordiincii sahnede gosterilen tahtadan elin diger elin avucuna zar
birakmasi daha karartilmis bir bicimde gosterilir. El zarlan yere birakir. El

tekrar yakin cekimde avuglar kameraya doniik bi¢cimde gosterilir.
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