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OZET

1920-1930’LU YILLARDA SINEMATIK YAPIM TASARIM ESTETIGINE
GERCEKUSTUCU YAKLASIM
Borbala BARTA
Anadolu Universitesi, Sinema ve Televizyon Anabilim Dali, Agustos 2019

Danigsman: Dog. Dr. Ufuk KUCUKCAN

Sinemanm 1900-1930’lu yillar1 kapsayan ilk doneminde sinematik yapim
tasarim estetigine dair farkli goriisler one siiriilmiistiir. 1924 yilinda Fransa’da kurulan
Gergekiistiiciiliik akimi bu yaklagimlardan birini temsil etmistir. Gergekiistiiciiliik,
gerceklik ve sanat kavramlarini yeniden tamimlarken sanatin estetigini de yeniden
degerlendirmistir. Psikanalizden, diyalektik idealizm ile bundan yararlanan Marksizm
felsefesinden ve mitik diislince sistemlerinden esinlenerek yeni bir estetik ortaya
koymustur. Akimin merkezi figiiri André Breton’un sarsintili giizellik ve Freud’un
tekinsizlik kavrammin etrafinda diizenlenen yeni estetik anlayisi plastik sanatlar ve
mimarhigin yam sira sinemada de etkin olmustur. Bu c¢alisma, Gergekiistiictiliik
akiminin, en etkin donemi olan 1920-1930’1u yillar arasinda, kendine 6zgii ve ana akim
ile avangart yapim tasarimindan farkli, yeni bir yapim tasarim estetigini, sarsintili
giizellik ve tekinsizlik kavramlar1 baglaminda gelistirip gelistiremedigi sorusuna cevap

aramistir.

Anahtar Sozciikler: Gergekiistiictilik, Yapim tasarimi, Estetik, Sarsintili giizellik,
Tekinsizlik.



ABSTRACT

A SURREALISTIC APPROACH TO THE AESTHETICS OF CINEMATIC
PRODUCTION DESIGN DURING 1920-1930 YEARS
Borbala BARTA
Anadolu University, Department of Cinema and Television, August 2019
Adviser: Assoc. Prof. Dr. Ufuk KUCUKCAN

In the first period of cinema covering 1900-1930s, different views on the
aesthetics of cinematic production design were put forward. Surrealism, founded in
France in 1924, represented one of these approaches. While redefining the notions of
reality and art, it also reassessed the aesthetics of art. Surrealism has created a new
aesthetic inspired by psychoanalysis, dialectical idealism and the philosophy of
Marxism and mythical systems of thought. The new aesthetic outlook, organized around
the central figure of the movement, André Breton’s convulsive beauty and Freud’s
uncanny notions, has been influential in cinema as well as in visual arts and
architecture. This study sought to answer the question of whether the Surrealist
movement, during its most influential period, 1920-1930, could develop a new
production design aesthetics different from its mainstream and avant-garde perceptions

in the context of convulsive beauty and uncanny notions.

Keywords: Surrealism, Production design, Aesthetics, Convulsive beauty, Uncanny.
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1. GIRIS

1.1. Problem

Gergekligi yansitma ile anlam olusturma amaciyla ger¢eklesen sanatsal yaratim
ve bunun algilama bi¢imi, gergekligin estetik tecriibesi ile diyalektik iliskidedir (Kagan,
2008, s. 15-16). Bir taraftan ger¢eklik algisinin degisimi Sanatin gereksinimlerini, diger
taraftan da sanatin gelisimi gerceklik algisini doniistiirmektedir. Bu sebeple kisisel
tecriibelerin yani sira ¢aga 6zgii sartlar sanatin estetigini kosullandirmaktadir (Nemes,
1973, s. 152-153).

Sinema ve gorsel dilinin olusturulmasinda, anlam yaratiminda 6nemli bir faktor
olan yapim tasarimi bir sanat bi¢cimi olarak estetik tecriibenin alanidir. Sinemanin ve
yapim tasariminin estetik sorunlari yonetmen, tasarimci, film, izleyici ve gergeklik
arasindaki iligkilerden, gergekligin algilanma, yorumlanma ve aktarilma seklinden
ortaya ¢ikmaktadir (Nemes, 1973, s. 152-154). Bundan dolay1 gergekligin farkli
degerlendirmesi yapim tasariminin ve ifade araglarinin (mekan, dekor, aksesuar, 6zel
efekt, kostiim/sag/makyaj ve renk/ton/doku/materyaller) gereksinimlerini ve estetik

anlayisini belirlemektedir.

Yapim tasarim estetiginin gelisiminin 1900-1930’lu yillardaki ilk déneminde,
yapim tasarimi, adim adim baglangictaki 6nemsizliginden, 6nce anlatiyr resmeden,
sonra gergegi olabildikge biiyiik miktarda yansitmakla yiikiimlii bir zanaata, en sonunda
ise ger¢egi yonetmene ya da tasarimciya 6zgl farkli bigimlerde aktarabilen, anlam ifade
eden, atmosfer ve duygu yaratan, karakterleri betimleyen, anlatinin dramatik
gelisiminde ve izleyicinin  karakterlerle  6zdeslesmesinde, filmin iletisini
anlamlandirmasinda 6nemli rol alan bir sanat bigimine doniismustiir.

Bu gelismede 1. Diinya Savasi’ndan 6nceki yillardan II. Diinya Savasi’nin patlak
vermesine kadar Avrupa’da ortaya cikan, sanatin yani sira gergekligin estetik
tecriibesini de yeniden degerlendiren avangart sanat akimlari ile bunlarin tesiri altinda
gelisen avangart sinema akimlar1 (Fitirizm, Rus Konstrikktivizm, Alman
Disavurumculugu, Fransiz izlenimciligi ve Dada) ve tezin odak noktasinda olan

Gergekiistiiciilitk 6nemli rol almaktadir.



Resmi olarak 1924 yilinda kurulan ve sistematik orgiitlenmesini II. Diinya
Savasi’nin patlak vermesiyle yitirmeye baslayan Gergekiistiiciiliik, avangart akimlarin
arasinda yer almasina ragmen onlarin amaglarini asan bir hedef dogrultusunda hareket
etmistir. Bir tisluptan ziyade ortak bir ruha sahip olan zihinsel bir hareket olarak modern
topluma kars1 saldirtya gegmistir (Hopkins, 2004, s. 19-21; Bajomi, 1979, s. 70). Hedefi
akimin merkezi figliri André Breton’un “vahim uyusmazlik” olarak adlandirdig:
modern kiiltiiriin ve toplumun Krizini gidermek, insanin kaybettigi ilkel biitiinligiinii
tekrar elde etmek, boylelikle onu 6zgiirliige kavusturmak, kisaca yasam ile gercekligi
degistirmek i¢in anahtarlar aramak olmustur (Vesely, 2016, s. 64).

Bu anahtarlar1 Freud’un psikanalitik kuramlarinda, Hegel’in diyalektik idealizm
felsefesi ile bundan yararlanan Marksist politikada ve mitik diisiince sistemlerinde
bulmay:r umuyordu. Bunlardan yararlanarak yeni bir gergekligi tanimlamigtir:

catigmalarin giderildigi bir mutlak nokta olan szirrealiteyi (Breton, 2004, s. 62).

Gergekiistiiciiliik, yeni bir gerceklik kavramini 6ne siirerken estetigi de yeniden
degerlendirmis, “estetik veya ahlaki kaygilardan arinmig olarak, mantik tarafindan
uygulanan higbir kontroliin gegerli olmadigi” (Breton, 2004, s. 31) bir karsi-estetik
gelistirmigtir. Plastik sanatlarda ve mimarlikta oldugu gibi sinemada ve bunlarin
kesistigi noktada bulunan yapim tasariminda da estetige dair yeni teoriler 6ne siirmiis ve

pratikte somutlastirmaya ¢abalamustir.

Gergekiistiiciilik, sinemayi, modern, devrimci bir sanat disiplini olarak
tanimlarken sinema estetiginin yenilenmesi gerektigini tayin etmistir (Buiiuel, 1978, s.
66-69). Avangart ile ana akim sinemay1 elestirirken sinemanin kendi i¢inde barindirdig
nitelikleri g6z 6niinde tutarak 6zerk, modern ve devrimci bir dil gelistirmeye ¢aligmistir.
Bu nitelikleri ise kendi ilkeleri dogrultusunda diis, Gerg¢ekiistiicti imge, harikulade,
modern mit, amour fou ve nesnel rast/ant: olarak belirlerken basta Luis Bufiuel ve Man
Ray olmak iizere sinemacilar senaryolarmi ve film projelerini bu baglamda

gerceklestirmistir.

Bu kavramlar1 harmanlayan, akimin ilkelerini ve hedeflerini dile getiren,
psikanalitik, diyalektik ve mitik diisiince sistemine temellendirilen yeni estetik ise
Breton’un tamimiyla (1960, s. 160) sarsinfili giizellik olmustur. Erotizm ve o6liimden



gelen hazza, bilingdis1 diirtiilerin serbest birakilmasina, karsit kavramlarin diyalektik
olarak bagdastirilmasma dayali giizellik, yeni, ozgiirlestirilmis bir bireyin estetik
tecriibesini temsil etmistir.

Sanat elestirmeni ve tarihgisi Hal Foster’e gore (2011, s. 75) Gergekiistiicii
estetigi biiyiik olglide belirleyen, Sarsintili giizelligin ortaya ¢ikiginin sartlarini iginde
barindiran, psikanaliz ile estetigin kesistigi noktada yer alan Freud’un one siirdigi
tekinsizlik kuramidir. Gergekiistiicii sinema yazari ve yonetmen Ado Kyrou’ya gore ise
(1978, s. 81-82) sinema, harikuladeyi, tekinsizligi ve sarsintili giizelligi 6ziinde iginde
barindirmaktadir. Gergekiistiiciilerin bu 6zellikleri géz 6niinde tutmay1 ve bastirmaktan
ziyade agiga ¢ikarmay: hedeflerken bu dogrultuda kendi estetiklerini de gelistirdikleri

One surilebilir.

Gergekiistiiciiliik, sinema dilini yenileyerek geleneksel yapim tasarim estetigini
de doniistirmiistir. Ana akim ve avangart yapim tasarimini sorgulayarak onun
gereksinimlerini ve bu dogrultuda estetik sorunlarini da yeniden tanimlamistir. Modern
bir sanat bi¢imi olarak goriilen sinemanin ifade araci olan yapim tasariminin da
devrimci bir estetigi temsil etmesi gerekmekteydi (Aragon, 1978, s. 28-31).

Foster ile Kyrou’nun diisiincesinden hareketle, bu g¢alismanin temel hipotezi
Gergekiistiici yapim tasariminin bu yeni estetiginin sarsintili giizellik ile tekinsizlik

kavramlarina dayali oldugudur.

Bu ¢aligmanin problemini, Gergekiistiiciiliigiin 1920-1930°1u yillarda, sarsintili
gizellik ve tekinsizlik kavramlar1 baglaminda, ana akim ve avangart yapim tasarim
anlayiglarindan farkli ve gegerli yeni bir estetigi olusturup olusturamadigi, yapim

tasarim estetiginin gelismesine nasil katki sagladigi sorular1 olusturmaktadir.

Bu dogrultuda ¢alismanin ikinci boliimde yapim tasarimi terimi, yapim
tasariminin ~ kullanimimin  hedefleri, estetik sorunlari, anlam yaratim araglari
incelenecektir. Ardindan 1900-1930’larin ana akim ve avangart sinemasinin Yyapim
tasarim  estetifine  yaklasimlart  aciga  ¢ikarilacaktir.  Ugiincii  boliimde
Gergekiistiictiligiin hedefleri, psikanaliz, diyalektik idealizm ile Marksizm ve mitik
diisiince sistemi ekseninde yapim tasarimini olusturan 6geler, nesne, beden ve mimarlik

baglaminda ortaya cikan yeni estetigin gelisimi analiz edilecektir. Arastirmanin



merkezini Gergekiistiicii estetigin iki temel kavrami olan, Breton’un gelistirdigi
sarsintili giizellik ve Freud’un tekinsizlik kurami olusturacaktir. Dordiincti bolimde
Gergekiistiicii estetigin bu temel kavramlarinin sinemadaki temsili akimin {iyelerinin ve
elestirmenlerin goriisleri, yazilar1 ve film Ornekleri araciligiyla incelenecektir. Besinci
bolimde ise 1920-1930’1u yillarda Gergekiistiicii sinemacilar ve sanatcilar tarafindan
cekilmis dort tane filmin analizi araciligiyla Gergekdistiicii estetigin, dzellikle tekinsizlik

ve sarsintili giizelligin yapim tasarimindaki temsili incelenecektir.

1.2. Amacg

Bu galismanin temel amaci, Gergekiistiiciiliik akiminin, en etkin doneminde,
1920-1930°’lu  yillar arasinda, kendine o6zgii ve ana akim ile avangart yapim
tasarimindan farkli, yeni bir yapim tasarim estetigini gelistirip gelistiremedigi sorusuna
cevap aramaktir.

Bunun yani sira ¢alisma, asagida goriilen sorulara cevap arayacaktir:

o Gergekiistiicii yapim tasarim estetigi ana akim ve avangart yapim tasarimindan
farkl: ise hangi agilardan farklilik gostermektedir? Getirdigi yenilikler asagidaki
temalar baglaminda nelerdir?

o Gergeklik ve yapim tasariminin iligkisi
o Yapim tasariminin amact
o Gizellik algisi

o Gergekiistiictiliigiin diger sanat disiplinlerinde etkili olan sarsintili giizellik ve
tekinsizlik Gergekiistiiciiler tarafindan ¢ekilmis filmlerin yapim tasariminda da
etkili midir?

o Etkili ise yapim tasariminin dili araciligiyla nasil uygulanmigtir?

e Gergekiistiiciilik yapim tasarimmin bu yeni estetiginin araciligiyla asagida
belirlenmis ilkeleri ve hedefleri yerine getirebilmis midir?

o Yapim tasarimi araciligiyla devrime ulasmak; yasami ve gergekligi
degistirmek ve insan1 ozgiirlestirmek

o Yapim tasarim dilini 6zerklestirmek, sanatsal yaratimi ahlaki, mantiksal
ve estetik denetimden bagimsizlastirmak

o Yapim tasariminin yeni, evrensel, mitik dilini olusturmak



e Omeklemi olusturdugu farkli donemlerde, iilkelerde ve farkli ydnetmenler
tarafindan c¢ekilmis filmlerin yapim tasarimi, Gergekiistiicii estetigin dile

getirilmesinde farklilik gostermis midir?

1.3. Varsayimlar

Bu caligmada yapim tasariminin bir sanat bi¢imi oldugu ve yapim tasarim
estetiginin, gergeklik algist ve diger sanat big¢imlerinin degismesiyle paralellik
gosterdigi varsayilmaktadir. 1900-1930°lu yillarda yapim tasariminin gelismesinde
onemli konumda olan farkli estetik anlayislarin ortaya ¢iktig: farz edilmektedir.

Calismanin 6rneklemi olarak segilen dort filmin yapim tasarim estetigi agisindan
1920-1930’1u yillar arasinda Gergekiistiiciiler tarafindan gekilen tiim filmlerin genel
ozelliklerini barindirdigi varsayilmaktadir. Filmler segilirken Paul Hammond’un The
Shadow and Its Shadow (1978) kitabinda ortaya koydugu tanimlamalar temel alinmis ve
dogru kabul edilmistir.

1.4. Onem

Yapim tasariminin film dilindeki 6nemi genel olarak ne pratikte ne de sinema
aragtirmalarinda layik oldugu sekilde kavranamamistir. Yapim tasarimi ancak son
yillarda bir sanat bigimi olarak tespit edilmeye baslanmistir. Yapim tasariminin estetik
sorunlarina yonelik bir arastirmanin hem sinema dilinin gelistirilmesine hem de film

okumalarina 6nemli katkilar saglayacagina inanilmaktadir.

Gergekiistiiciiliik, tarihsel doneminin kisa Omriine ragmen sanat dallarinda,
giindelik hayatta, medyada oldugu gibi sinemada ve yapim tasariminda da giiniimiize
dek ulasan izler birakan kiiresel bir olgudur. Akimin 1920-1930’lu yillar arasindaki
donemde yapim tasarim estetigi {izerindeki etkisinin arastirilmasinin giiniimiiziin
sinema ve sinematik yapim tasarim yaklagimlarmin daha iyi incelenmesinde ve

uygulanmasinda faydali olacagi 6ngoriilmektedir.



1.5. Simirhliklar

1920-30’lerde en sistematik ve yogun sekilde faaliyet gosteren Gergekiistiiciiliik,
1930’11 yillarin sonunda dnceden orgiitlii ve aktif olan 6zelligini kaybetmis, goriisleri ve
amagclarindan sapmuistir. Fransiz sinefil ve arsivci Henri Langlois’ya gore (1972, s. 98-
99) Gergekiistiiciiliigiin sinemadaki 6nemini kavramak i¢in her seyden o6nce baslangica
geri doniip akimin basta olan ilkelerini, fikirlerine ve hedeflerini incelemek
gerekmektedir. Bu c¢alismada Langlois’nin  Onerisini g6z Oniinde tutarak
Gergekdstiiciiliigiin 1920-1930’1u yillardaki en saf doneminde dolaysiz ya da dolayli
olarak Gergekiistiicii sanat akimina katilan sanat¢ilarin ve sinemacilarin ¢ekilmis
filmlerini ele alarak Gergekiistiicii estetigin yapim tasarimdaki temsili incelenecektir.

Inceleme, Fransa’da ortaya ¢ikan akimin iiyeleri toplumsal, siyasi sartlarin
sonucu olarak farkli tilkelere go¢ etmis olsa da baslica ornekleri Bati Avrupa’da
uretildigi i¢in bu cografyada Gergekiistiicli yonetmenler tarafindan ¢ekilmis dort film ile

sinirlandirilmastir.

Filmlerin yapim tarihlerine gore listesi su sekildedir:

Germaine Dulac: La Coquille et le Clergyman (Deniz Kabugu ve Rahip, 1928)
Man Ray: Le Mystere du Chateau du Dé (Zar Satosunun Gizemi, 1929)

Luis Bufiuel: L’Age d’or (Altin Cag, 1930)

Ernst Moerman: Monsieur Fantomas (Bay Fantomas 1937)



2. YAPIM TASARIMI

2.1. Bir Estetik Tecriibe ve Yorum Olarak Yapim Tasarimi

Estetik terimini ilk kez 18. yiizyilinda Baumgarten kullanmistir. Baumgarten,
terimi Yunancadaki aisthesis (duyum, duyusal algi) soézciigiinden tliretmistir. Estetik
biliminin birincil arastirma nesnesi giizellik ya da giizel olandir, bunun yani sira farkli
estetik degerlerle de ilgilenmektedir. Ornegin cekici, zarif, yiice, kahramansi, dramatik
ve trajik-olan ve bunlarin karsit kavramlari olan ¢irkin, bayagi ve komik-olandir. Ayni
zamanda estetigin daha kapsamli bir arastirma alani s6z konusudur (Kagan, 2008, s. 13-
14).

“Estetik yalmzca giizel-olanin bilimi degildir; daha kapsamli, daha dogru ve tam olarak dile
getirirsek, estetik, insanin g¢evresinde yatan, insanin pratik etkinligini iginde yarattigi ve
gercekligi yansitan sanatta saptanabilen tiim estetik degerlerin zenginligini arastiran bilimdir. Bu
anlamda, estetik, gercekligin insanlar tarafindan estetik 6ziimlenmesinin bilimi olarak
tamimlanabilir” (Kagan, 2008, s. 15),

Estetik bilimi estetik-olanin yani sira sanatsal-olan1 da arastirmaktadir. Estetik
“sanatin felsefesi olarak, daha dogrusu, toplumda sanatsal kiiltiiriin bilimi olarak” da
tanimlanabilir (Kagan, 2008, s. 15). Bu dogrultuda estetik, sanatsal yaratiminin
sonuglarini, sanatsal yaratim siirecini, sanatgiy1, sanat yapitini ve sanati algilayan bireyi

kapsayan belirli bir iletisim sistemini de ele almaktadir (Kagan, 2008, s. 15-16).

Sanatsal yaratim, bireyin gergekligi tanimlama ve yansitma ile anlam yaratma
arzusundan kaynaklanmaktadir (Bazin, 1995, s. 20; Lotman, 1999, s. 32). Sanat¢i
yaratarak, tasarlayarak, gercekligi degistirerek ve bicimi olusturarak estetik tecriibe,
sanat yapit1 ortaya ¢ikarmakta ve anlam yaratmaktadir. Dolayisiyla sanatsal betimleme
ve algilama gergekligin estetik tecriibesi ile diyalektik iliskidedir (Kagan, 2008, s. 15-
16). Gergekligin algilamasi ile paralel olarak betimlemesi de degismektedir, sanatin

igeriksel ve bigimsel 6zellikleri kosullandirilmaktadir (Nemes, 1973, s. 152-153).

Sinema ve gorsel dilinin olusturulmasinda, anlam yaratiminda 6nemli bir faktor

olan yapim tasarimi bir sanat bi¢imi olarak estetik tecriibenin alanidir (Nemes, 1973, s.



151). Sinema diger sanat bi¢imlerden ¢ok fotografik goriintillere dayandigi icin
gerceklikle olan iliskisi 6zellikle 6nemli etkendir. Bazin’e gore (1995, s. 20) sinemanin
ayirt edici 6zelligi insanin en az miidahalesiyle olusturulmasi, nesnel gerceklige en ¢ok
yaklasmasidir. Benzerlik yaratmasina dayanan klasik resim sanatindan farkli olarak
sinemada goriintii nesnenin kendisinin yerine gecebilir; yeniden iiretim degil, modelin

kendisi, gosteren ve gosterilendir.

Ayni zamanda gergekligin goreceliliginden dolayr sinemasal imgelerin anlami
da  tekyonli  degildir, anlamlandirilmas:  farkhlik  gosterebilir.  Imgenin
anlamlandirmasinda etken olan estetik tecriibe ve yorum her zaman gerceklige ve onu
kosullandiran toplumsal, kiiltiirel ve ideolojik sartlara baghdir. Ayni zamanda
gercekligin estetik algilamasini yonetmenin ya da izleyicinin kisisel tecriibeleri,
hatiralar1 ve psikolojik sartlar1 da belirlemektedir (Nemes, 1973, s. 153; Kolker, 2009, s.
21-22).

Sinemada yeniden yaratilan gerceklik ve bunun imgeleri, gercek diinyanin
anlamli, aracilik edilmis ifadeleridir (Kolker, 2009, s. 33). Anlam yaratmasi igin ise
sinemanin bir dile sahip olmasi gerekmektedir. Yonetmen anlami ifade etmek igin
goriintiileri diizenlemekte (mizansen) ve goriintilyii (imge) olusturmaktadir. Izleyici
goriintiiyii anlamlandirmakta baska bir deyisle kodu agimlamaktadir. Boylece iig
asamali iletisim gerceklesmektedir. Bu iletisimin kurulmasini zorlastiran gercekligin ve
imgelerin toplumsal, kiiltiirel, ideolojik ve kisisel farkliliklardan kaynaklanan goreceli
algilamasidir. Boylelikle yonetmenin ifade etmek istedigi anlamla izleyicinin algiladig
anlam her zaman ayni degildir. Ayrica yonetmen her zaman uzlagmis, bilinen bir kod da
kullanmaz, bdylece izleyiciyi yeni ¢agrisimlara tesvik etmektedir (Biiker, 1991, s. 2, 10-
12).

Yonetmen film diliyle anlami ifade etmek igin filmin igerigini olusturan iletileri,
oykilyii, konuyu ve temalar filme 6zgii bir bicimde aktarmaktadir. igerigin anlatilma
bi¢imi filmin anlamini olusturmaktadir. Filme 6zgii bir anlam olaylarin, karakterlerin,
mekanlarin ve nesnelerin gdsterme bigiminden kaynaklanmaktadir. Imgenin fiziksel
goriinlisii (bir masa) bi¢ciminden (barok bir iislup, los aydinlatma, iist ag1 vb.) ayirt

edilebilir. Bigim imgeye yan anlam olarak adlandirilan yeni bir anlam yiiklemektedir.



Icerik ve bigim ayrilmaz, birbirine baghdir; bigimin dgeleri tarafindan olusturulan yan
anlamlar filmin anlatistm1 desteklemekte, filmin iletisinin aktarmasinda yardimci
olmakta ve filmin bigimsel ve igeriksel biitiinliigiinii saglamaktadir (Biiker, 1991, s. 16-

17, 53).

Bicimi biiyiik oranda mizansen® belirlemektedir. Mizansenin &geleri birer kod
olarak filme ait yan anlamlar katmakta ve bunlari izleyiciye aktarmaktadir. Bu nedenle
mizansen, yonetmen, film ve izleyici arasindaki iletisimin olusturulmasinda énemli rol
oynamaktadir (Kolker, 2009, s. 23; Biiker, 1991, s. 12).

Mizansenin en etkili araci gorsel dildir. Bunun sebebi gorsel dili olusturan
imgelerin konusma diline ve seslere gore gercekligi daha dolaysiz aktariyorlarmis gibi
gortinmesidir. Bundan dolayi izleyici imgelere daha ¢ok inanmakta, 6znellestirmekte ve
onlardan etkilenmekte, imgelere duygu ve anlam yiiklemektedir (Kolker, 2009, s. 20,
23).

Mizansenin gorsel dilini olusturan en Onemli 6geler kurgu, sinematografi,
aydinlatma, oyunculuk ve yapim tasarimidir. Dolayisiyla yapim tasariminin, filmin
bi¢iminin, gorsel dilinin olusturulmasinda, boylelikle anlam yaratiminda ve gergeklik ile
filmin estetik bir tecriilbe olmasinin saglamasinda baslica ara¢ oldugu savunulabilir
(LoBrutto, 2002, s. 6).

Yapim tasariminin estetik bigimlenisi yOnetmen-tasarimci-film-izleyici ile
gerceklik arasindaki iligkilerden, onun nasil algilandigindan, yorumlandigindan ve
aktarildigindan ortaya ¢ikmaktadir (Nemes, 1973, s. 152-154). Yonetmen kendine ve
filme o6zgl bir gergeklik yaratir ve yapim tasariminin bu gercekligin mantigiyla
islenmesi, bu 0Ozgiin gergekligi diigsel, fantastik, gercekiistii olsa bile izleyiciye
aktarmasi, inandirict olmasi gerekmektedir (LoBrutto, 2002, s. 20, 27). Ancak bu
durumda izleyici, imgeleri hayal giiciiyle tamamlayarak filmle ve karakterleriyle
Ozdeslesebilir ve anlamlandirabilir (Bazin, 1995, 53-54).

Fakat yapim tasarimi ile izleyici olan iletisim her zaman tasarimcinin ifade

etmek istedigi anlamlar dogrultusunda gelismemektedir. Imgelerin anlamlandirmasi

1 Mise en Scene ya da Tiirkgede gegen mizansen kelimesi Fransizcadan gelen bir kavramdir; ‘sahneye koymak’
anlamina gelmektedir. Mizansen, set, dekor, aksesuar, kostiim, sa¢, makyaj, aydinlatma, 6zel ve gorsel efekt, kurgu,
sinematografi, miizik, ses, renkler, tonlar ve oyunculuk gibi kameranin Oniindeki bi¢imi olusturan her unsuru
icermektedir (Douglass, Harnden, 1996, s. 119).



kiiltiirel, ideolojik, toplumsal ve kisisel kosullar tarafindan etkilendiginden bireylere,

uluslara, toplumsal siniflara gore farklilik gosterebilir (LoBrutto, 2002, s. 25).

2.2. Yapim Tasarim Terimi ve Yapim Tasariminin Hedefleri

Yapim tasarimi, filmin bi¢imini kazandiran mizansenin olusturulmasinda ve
anlam yaratimimnda Onemli bir faktérdiir. Mekéan, dekor, aksesuar, renk, doku,
materyaller, kostiim/sag/makyaj ve 6zel efekt uygulamalarini kapsayan yapim tasarimini
tasarlayan ve gerceklesme siirecini koordine eden kimse yapim tasarimcisidir. Yapim
tasarimcist sanat ekibinin basindadir. Sanat yonetmenleri, set dekoratorleri, aksesuar
sorumlular1, ressamlari, marangoz ve diger zanaatgilari kapsayan yaratict ekibin
yoneticisidir. Fiziksel gevre, setler ve mekanlardan sorumlu olan yapim tasarimcisi es
zamanli olarak kostlim, sa¢ ve makyaj tasarimmi da gozetlemekte ve yonetmekte, hem
goriintii yonetmeniyle, hem 1s1k, hem kostiim/sa¢/makyaj, hem de 6zel/gorsel efekt
tasarimcisiyla devamli bir is birligi halinde c¢alismaktadir (LoBrottu, 2002, s. 1,
Whitlock, 2010, s. 2).

Burada yapim tasarimcisi ve sanat yonetmeni terimlerinin arasindaki farkliliklari
ve benzerlikleri agiklamak gerekmektedir. Yapim tasarimcisi ve sanat yonetmeninin
gorevi temelinde aymidir. Fakat yapim tasarimcist daha genis bir alani kontrol
etmektedir. Sanat yonetimi ilk ortaya c¢iktiginda biiyiik prodiiksiyonlar ve igine
barindirdig1 binlerce ¢alisan olmadigindan bir tane sanat yonetmeni ¢alismistir. Fakat
giniimiizde biiyiik prodiiksiyonlarda birden fazla sanat yoOnetmenine ihtiyag
duyuldugundan, onlar1 yoneten, sanat ekibi, yonetmen ve yapimci arasindaki baglantiy1
kuran yapim tasarimcisi olmustur (Whitlock, 2010, s. 31). Bu ¢alismada yapim tasarimi
ve yapim tasarimcisi terimlerinin Kullanilmasi tercih edilmistir. Bunun sebebi ise 20.
yiizyilin ilk yarisinda bdyle bir tanimlama kullanilmamasina ragmen yapim tasariminin

sanat yonetiminden daha genis kapsamli bir terim olmasidir.

Yapim tasarimi, filmin fiziksel dokusunu, uzamsal ve zamansal yonelimini
kazandiran gorsel dili olusturmaktadir; filmin gectigi yeri, zamani belirlemektedir.
Bunun yani sira yapim tasarimi filme 6zgli bir atmosfer sunar, duygu yaratiminda da

onemli bir etkendir. Yapim tasarimi, icerigi, fiziksel bir betimlemenin yani sira;
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duygusal, zihinsel, psikolojik ve bilingalt1 diizeyinde isleyen siirsel metaforlar,
semboller, benzetmeler ve cagrisimlar araciligiyla yan anlamlar olusturarak da
gorsellestirmektedir.  Yapim  tasarimi,  karakterlerin  kisisel  Ozelliklerini,
motivasyonlarini, dramatik gelismeyle paralel olarak i¢ ve dis diinyalarinda gergeklesen
degisiklikleri, filmin duygusal ve mantiksal altyapisini ifade etmektedir. Boylelikle
yapim tasarimi filmin igerigini, anlatisin1 ve yonetmenin 6zgilin bakis agisini ifade eden,
filmin dramatik gelismesini destekleyen, izleyiciyi etkileyen, diisiindiiren anlamli gérsel
bir diizen yaratmaktadir (LoBrutto, 2002, s. 1,7, 25; Whitlock, 2010: 2-3).

Bu dogrultuda yapim tasarimimin olusturulurken belli sorular iizerinden
ilerlemek miimkiindiir. Ornegin: Yapim tasariminin amaci nedir? Film hangi dénemde,
zaman diliminde ve cografyada gecer? Film gercek¢i degilse yarattigi diinya ve mantig
nedir? HikAyenin nasil bir duygusal, psikolojik atmosferi olmali? Izleyiciye bunun
iizerinden ne aktariimak isteniyor? izleyicide nasil bir duygusal, psikolojik tepkinin
yaratmasi hedefleniyor? Yapim tasarimi karakterlerin Kisiligini, i¢ diinyasin1 ve
karakterlerdeki degisimleri nasil yansitabilir? Hikaye hangi bakis agisindan
gosterilmektedir? Yapim tasarimi fiziksel oOzellikler, atmosfer, siirsel benzetmeler,
metaforlar ve semboller araciligiyla hikayeyi gorsel olarak nasil anlatabilir, anlam
yaratabilir? Yonetmenin film sanatina nasil bir yaklagimi vardir? Filmin tirti nedir?

Film nasil bir izleyici kitlesine hitap etmektedir?

2.3. Yapim Tasariminin ifade Araclan

Yapim tasarimcisi, yukaridaki sorular iizerinden ilerleyerek psikoloji, mimarlik,
miihendislik, sanat tarihi gibi cesitli bilimsel ve sanatsal alanlara bagvurarak kuramsal
bir altyapr olusturmakta ve bunu fiziksel araglar ile gorsellestirmektedir. Yapim
tasariminin yararlanabildigi fiziksel ifade araglari ise mekan, dekor, aksesuarlar, renk,

ton, materyal, doku, 6zel efekt ve dolayli olarak aydinlatma ve kostiim/sa¢/makyajdir.

2.3.1. Mekan

Mekan filme uzamsal, zamansal bir 6zellik, fiziksel goriiniis saglamanin yani

sira anlam, duygu, atmosfer ve dramatik etki yaratiminda da énemli bir aragtir. Mekan,
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metaforlar, semboller, benzetmeler, alegori araciligiyla hikayenin siirsel alt metnini
olusturabilir. Mekan, karakterlerin yasi, etnik ve toplumsal altyapisi, ekonomik ve siyasi
konumu, ahlaki, psikolojik ve duygusal durumu, hikdyedeki rolii, kisisel tarzi ve
bedensel o6zellikleri gibi bilgileri iletebilir, motivasyonlarini, i¢ diinyalarindaki
degisimlerini yansitabilir ya da mekan karakterlerde gergeklesen degisimleri harekete
gegirebilir (LoBrutto, 2002, s. 7-8, 14, 28, 30).

Filmsel mekan yaratilmasinda biyiik 6lglide mimarliktan yararlanilmaktadir.
Mimarligin estetigi, yapilari, perspektifi, ritimleri, dl¢iileri, materyalleri filmin anlam ve
duygu yaratilmasinda birincil aragtir. Mimari 6geler; gii¢, baski, dzgiirliik, korku, nese,
paranoya gibi sayisiz duygu, ruh halini ve atmosferi ifade edebilir. Ayn1 zamanda
mekan sinematografi ile siki sikiya baglantilidir. Secilen agi, cerceve, objektif ve
aydinlatma gosterilenin anlamini degistirebilir ya da vurgulayabilir (Douglass, Harnden,
1996, s. 121; LoBrutto 2002, s. 99-100).

Filmsel mekan ikiye boliinebilir. Biri gercek mekan digeri ise settir. Gergek
mekan filmin atmosferine, gegtigi doneme ve cografik yere vs. uygun olarak ve
yonetmenin ifade etmek istedigi anlamlar dogrultusunda secilmektedir. Ayn1 zamanda
gercek mekanin sinematografik ac¢idan uygun olmasi da géz Oniinde tutulmasi
gerekmektedir. Diger filmsel mekan tiirii settir. Dekor, platoda ya da stiidyoda insa
edilirken sadece yonetmenin amaglari degil pratik ¢oziimler ve goriintii yonetmeninin
gereksinimleri de g6z Oniinde tutularak tasarlanmakta ve gerceklestirilmektedir
(Douglass, Harnden, 1996, s.120-121).

2.3.2. Dekor/aksesuar

Yapim tasarimcisinin tasarladigi setin insa edilmesinin ya da ger¢cek mekanin
belirlenmesinin ardindan yaratict ekibin {yesi olan set dekoratdriin gorevi
baslamaktadir. Halilar, mobilyalar, perdeler, duvar kagid1 ve diger mekan1 tamamlayan
ve siisleyen eklemelerin tasarlamasi ve yerlestirmesi onun sorumlugudur. Dekorda yer
alan ve karakterlerle siki baglanti gosteren nesneler ise aksesuarlardir. Aksesuarlarin
secilmesi, satin alinmasi ve yerlestirilmesi i¢in sorumlu olan kisi aksesuar sorumlusudur

(property master) (LoBrutto, 2002, s. 21, 131).
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Dekor ve aksesuarlar, mekana benzer bir gorev lstlenmektedir. Anlatinin
gidisatinda ya da karakterin kisisel 6zelliklerinin betimlenmesinde, ruhsal vs. durumunu
gorsellestirilmesinde, sembolik anlamin ifade edilmesinde énemli bir unsurdur. Bir¢ok
filmde dekor, dekorun bir pargasi ve aksesuarlar karakterler kadar 6nem tasiyabilir.
Ornegin bir mobilya filmin anlatisini gelistirebilir, sembolik bir anlam, duygusal bir etki
yaratabilir. Dekor ve aksesuar anlam yaratim araci Olmanin Yyani sira cergeveyi,
armonileri, kompozisyonlari, ritimleri olusturan gorsel 6gelerdir (LoBruto, 2002, s. 21,
132-133).

Aksesuar1 ve set dekorasyonu ya da dekoru ince bir ¢izgi ayirmaktadir. Aksesuar
eyleme dahil edilen, karakterlerin kullandigi, ele aldigi, bindigi vs. nesnelerdir. Set
dekorasyonu ise isminden de anlasilabilecegi gibi dekorasyon roliinii oynamaktadir. iki
oge arasindaki ince ¢izgi bazen ortadan kalkabilir, dekor aksesuara déniisebilir. Ornegin
bir sandalye baslangigta dekorun bir 6gesi olarak goriliir. Fakat karakter sandalye ile
belli bir baglanti kurdugunda — sandalyeyi firlattiginda ya da sandalye karakterin
babasinin mirasi oldugu i¢in korku ya da 6zlem metaforu oldugunda — sandalyeye farkli
bir anlam yiiklenmektedir ve aksesuara doniismektedir. Boylece aksesuar ve dekor

arasindaki ¢izgi belirsiz olur (LoBrutto, 2002, s. 131).

2.3.3. Kostiim/sa¢/makyaj

Kostlim, sa¢ ve makyaj yapim tasarimiyla siki baglanti igerisinde filmin bi¢imini
olusturmakta, igerik ile yapim tasariminin anlamsal, gorsel biitiinliigiinii saglamaktadir.
Kostiim, sa¢ ve makyaj yapim tasarimmin diger ogeleri gibi bir fonksiyon
iistelenmektedir. Karakterlerin i¢ diinyasinin, kisiliginin disavurumu olarak karakter
hakkinda bilgi vermekte, i¢ diinyasinda gerceklesen degisimleri ifade etmekte ve
izleyicinin karakterle olan o6zdeslesmesini miimkiin kilmaktadir. Ornegin Martin
Scorsese: Taxi Driver (Taksi Soforii, 1976) filminde Travis Bickle’in siradan hayatinda
yeni bir amag¢ bulmaya calistiginda i¢ diinyasinda gergeklesen gelisim sag kesiminin

degisimiyle gorsellestirilmektedir.

Kostiim, sa¢ ve makyaj ayni zamanda metaforik, sembolik anlamlar tasiyabilir.
Diger gorsel unsurlar gibi kostiim, makyaj ve sacin yarattigi anlamin algilanmas1 da

kiiltiire, topluma ve ideolojiye baghdir. Bir yandan alisagelmis, uzlasilmis anlamlari
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ifade eden semboller olabilir. Ornegin bir evsiz genellikle kirli, yipranmis kiyafetlerle,
Kirli yizle ve ellerle betimlenmektedir. Bir yandan da belli filmlerde alisagelmis
anlamlar1 kirarak filme 6zgli ¢agrisimlari olusturulmaktadir. Bu dogrultuda, filmin
bi¢imine ve yarattigi diinyanin mantigina sadik Kalarak, kostiim, sa¢ ve makyaj gercekei
olmaktan c¢ikabilir, stilize edilebilir, abartilabilir. Ornegin Peter Greenaway’in The
Draughtman’s Contract (Ressamin Kontrati, 1982) adli filminde yonetmen kostiime
farkli ve biricik bir anlam yiiklemistir. Doga manzarasiyla karsit, abartili, ger¢ekeilikten
c¢ikan donem kostiimleri belirli bir izlenim birakir ve anlam yaratir. Bu anlam filmin ana
temalarindan birini, insanin dogaya yapay miidahalesini ifade etmektedir (Douglass,
Harnden, 1996, s.134).

Kostiim, sa¢ ve makyaj araciligiyla belli bir kisi filmin karakterlerinden
ayirilabilir, vurgulanabilir. Ornegin western filmlerinde basrol oyuncusu ¢ogunlukla
beyaz bir sapka araciligiyla ayirt edilmistir. Kostim o denli anlam tasiyabilir ki
karakterin simgesi haline gelebilir. Bu duruma giizel bir 6rnek kocaman ayakkabilari,
bastonu ve melon sapkasi ile 6zdeslesen Charlie Chaplin’dir (Douglass, Harnden, 1996,
134).

Makyaj karakterleri idealize edebilir, karakterin kisiligini, iyi ve koti
Ozelliklerini vurgulayabilir. Sinema makyaji, yakin ¢ekimlerden dolay:r tiyatro
geleneginden farkli olarak daha ayrintili bicimde islenmekte, duygular: abartili bi¢imde
ifade etmemektedir ve genellikle gercekeidir. Star make-up olarak adlandirilan makyaj
tiri oyuncuyu idealize etmekte, giizellestirmekte, modern diinyanin tanrisina ve
tanricasina doniistirmektedir. Star make-up seyircinin ulagsmak istedigi idealleri,

giizelligi, agki, basariy1 ve zenginligi sunmaktadir (Douglass, Harnden, 1996, 153-154).

Bunun aksine makyaj filmin diinyasina sadik kalarak stilize edilebilir,
abartilabilir. Insan yiiziinii giizellestirmek yerine biitiin hatalariyla, dzellikleriyle ve
cirkinlikleriyle gosterebilir. Ayni zamanda yiizler birer maskedir. Oyuncunun yiizii,
makyaj uygulamadan da bir maskedir ve zengin bir ifade araci olarak kullanilmaktadir.
Ornegin Eisenstein ya da Dreyer yiizleri anlam ve duygu yaratim araci olarak siklikla
kullanmaktadir. Filmde, yakin g¢ekimler sayesinde yiizlerin gerceklikte goriilemeyen
hatlari, 6zellikleri gosterilebilir (Douglass, Harnden, 1996, 155-156).
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2.3.4. Ozel efekt

Ozel efektin tarihi Méliés’in sinemasina kadar uzanmaktadir. Ozel efekt yapim
tasarimini1 kolaylastirmak igin, ekonomik ve pratik agidan daha uygun goriildiigiinde
kullanilmaktadir. Yapim tasariminda biiyiik siklikla kullanilan 6zel efektler minyatiirler
(modeller ve maketler), optikal efektler (rear projection?), fiziksel efektler (yagmur,
riizgdr, patlama vs.), matte painting®, efekt makyaji, protezler, animatronikler* vb.
siklikla kullanilan 6zel efektlerdir. Ornegin Peter Jackson: Lord of The Rings
(Yiziiklerin Efendisi, 2001-2003) film serisinde yapim tasarimi ger¢ekdist mekanlar ve
mimari 6gelerden olustugu i¢in her mekani, dekoru insa etmek gerekirmistir. Fakat
ekonomi ve zaman agisindan bunlarin ayrintili maketlerini hazirlayip filme almak daha
uygun gorillmistiir. Alien (Ridley Scott, 1979) filminde yavru alienin gorsellestirilmesi
i¢in animatronigi hazirlanmistir. Ger¢ek mekan ¢ekimlerinin maliyeti ¢ok yiiksek, ya da
bir sebepten dolay1 imkansiz ise, stiidyo ¢ekimi iyi bir alternatif olabilir. Bu durumda
matte painting ya da rear projection gibi efektlerle yapim tasarimi daha uygun bir biitge
ile hazirlanabilir. Bunlarin yani sira giiniimiizde ¢ogunlukla bilgisayar iizerine kurulu
dijital gorsel efektler kullanilmaktadir (Stephenson, Phelps, 1989, s. 174-175; Douglass,
Harnden, 1996, 156-157).

2.3.5. Renk/ton/doku/materyal

Yapim tasarim &gelerinin (mekan, dekor, aksesuar, kostiim vb.) yapilandirilmasi
sirasinda diger, anlam yaratimimda onemli ifade araglarindan yararlanabilir. Bunlar
renk, ton, doku, materyal ve dolayl olarak aydinlatmadir.

Sinemada anlam yaratimin en énemli araglarindan biri renktir. Renk goriintiiyii
olusturan bir 8ge olmasinin yan1 sira birgok isleve de sahiptir. Oncelikle renk, izleyiciye
filmin ya da sahnenin gectigi zaman ve cografya hakkinda bilgi verebilir, kadrajdaki
uzamsal iliskileri ifade edebilir. Renk araciligiyla filmin mekanlari, setleri, dekorlar1 vs.
yan anlam kazanabilirler. Renk atmosferi olusturmakta, karakterleri betimlemekte ve

onlarin ekonomik, etnik vs. konumunun, duygularmin, ruhsal ve psikolojik

2 Daha once ¢ekilmis bir videonun 6niinde gergeklesen gekim.

3 Uzaktaki bir peyzaj, set ya da mekanin bir diizliikle boyanmasi ve bu diizliik éniindeki gergek nesneler, dekorlar ve
olaylarin ¢ekilmesidir.

4 Mekanize yaratiklar1 insa etmeye yarayan dzel efekt tekniklerden biridir.
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durumlarinin ifade edilmesinde aracilik saglamaktadir. Renkler bilgi verme giiciiniin

yani sira izleyici tizerinde ruhsal ve psikolojik etki yaratabilir (LoBrutto, 2002, s. 77).

Fakat sinemanm gorsel dili her zaman renklere dayali degildir. Ozellikle
sinemanin ¢aligmanin merkezinde olan 1900-1930°Iu yillarda filmler siyah-beyaz bir
skaladan olusturulmustur. Bundan dolay1 her rengin siyahtan beyaza kadar hangi degere
sahip oldugunun biiyiik 6nemi vardir. Yapim tasarimi, kompozisyon olustururken,
anlam yaratiminda renk yerine golgeler ve aydinlik arasindaki zitliklar ve benzerliklerin
giicii kullanilmaktadir (LoBrutto, 2002, s. 84).

Filmin gorsel dilinde renklerin yoksunlugu bir dezavantaj degildir. Siyah-beyaz
film kendi dilini gelistirmistir. Kimi zaman (filmin igerigine gore degisen sekilde)
siyah-beyaz film stilize etmeye, kompozisyon olusturmaya, belli bir duygusal durumu,
atmosferi betimlemeye renkli filmden daha uygun goriinebilir (Stephenson, Phelps,
1989, s. 167-168). Bazi kuramcilar anlam yaratim agisindan siyah-beyaz filmin
renkliden daha gii¢lii oldugunu sdylemektedir. Rudolf Arnheim’e gére renk sinemay1
gerceklige yaklastirdigr ig¢in rengin anlamu izleyicilere ulasamayabilir. Bunun aksine
siyah-beyaz filmin yarattigi anlam, siyah-beyaz o6zellik izleyiciyi gergeklikten
uzaklastirdig1 igin, daha iyi anlasilabilir (Biiker, 1991, s. 65). Yonetmen Edgar Reitz
benzer bir ifadede bulunur. Reitz, siyah-beyaz filmin avantajin1 vurgularken rengin
siradanhigimin imgeleri fazla belirgin hale getirdigini ve hayal giiciinii dondurdugunu
sOyler. Siyah-beyaz film ise izleyicinin aktif olarak iletisime dahil olmasini tesvik eder.
Fakat burada renkli filmlerin, siyah-beyaz filmlerin etkisine benzer sekilde ulagsmak
icim  renklerinin  gergeklikten  uzaklastirilarak,  degistirilerek,  vurgulanarak

kullanilabilecegini unutmamak gerekmektedir (Stephenson, Phelps, 1989, s. 167-168).

Renkler, aydinlatma teknikleri ve farkli filtreler kullanilarak biiyiik miktarda
degisebilirler. Bundan dolay1 yapim tasarimet, 151k tasarimeinin ve goriintii yonetmenin
gorevi olan aydinlatma ve kamera filtrelerini de géz Onilinde tutmasi gerekmektedir
(LoBrutto, 2002, s. 79). Ayn1 zamanda aydinlatma araciligiyla mekan, dekor, kostiim
vb. Ogelerinin anlami, duygusal etkisi, bigimleri degistirilebilir. “Film 1sikla
resmetmektir” metaforu 1s18in film sanatinda ne kadar Onemli oldugunu ifade

etmektedir. Aydmlatma dolayli olarak yapim tasariminin unsurudur. Oncelikle
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mekanlar, dekorlar, dokular vb. yani goriintiide yer alan her sey aydinlatma sayesinde
goriiniir kilinmaktadir. Bunun yaninda 151k mekani, uzami, derinligi, kompozisyonu
belirleyebilir, tonlar1, gblgeleri, dokulari, ¢izgileri yaratabilir. Bir noktay1, karakteri ya
da kadrajim  bir kismim1  vurgulayabilir.  Ayrica  aydinlatma  anlatinin
gorsellestirilmesinde, duygu yaratiminda, yan anlamlar olusturulmasinda Onemli
faktordiir. Aydinlatmanin yoni, agisi, rengi ve tonu sayesinde yapim tasarimini
olusturan gorsel dgeler yan anlamlar kazanabilir. Ornegin bir oda karanlikta farkli,
aydinlikta farkli anlam ve duygu tasir. Bir yiiz yukaridan ya da asagidan aydinlatildig
zaman dogaiistii, yiiceltilen ya da seytani bir goriiniim kazanir. Ya da bir nesnenin
golgesi diistiigli yiizey ile beraber ek anlam yaratabilir (Stephenson, Phelps, 1989, s.
160-161; Douglass, Harnden, 1996, s. 137).

Bunun yani sira aydinlatma ve yapim tasarimi arasinda dolaysiz bir baglant1 da
olabilir. Aydilatma unsurlar1 bir yandan da dekorun pargasini olusturabilir. Ornegin bir

lamba ya da ates hem 1siklandirma hem de dekor niteligini de tasimaktadir.

Doku ve materyal kullanimiyla izleyiciye nesnelerin, kostiimlerin ya da
mekanlarin yasina, kullannomina ve g¢evre, doga sartlarina dair mesajlar iletilebilir.
Dokular ve materyaller anlatim aracidir, hikdyenin gectigi zaman ve mekan, ekonomik,
toplumsal ve siyasi kosullar hakkinda bilgi vermektedir. Ornegin bir metropoliin
resmedilmesinde fabrikalarin ve hava Kirliliginin olusturdugu siyah ve gri tonlarindan,
toz, kir dokularindan yararlanilabilir. Hayatin ve yasantilarin isareti olan zamanin
betimleyici aract dokudur. Yapim tasariminda eskitme, toz, oriimcek aglar vb. zaman
algisin1 giiclendirmek igin en sik kullanilan araglardir (LoBrutto, 2002, s. 89). Ahsap,
metal, tas, mermer, kumaslar, cam, tugla ve ¢iniler gibi materyaller farkli his, atmosfer
yaratmaktadir, mekana ve karakterlere dair ek anlamlar olusturmaktadir. Bunun yani
sira dokular ve materyaller metaforlara ya da sembollere doniisebilir. Ornegin bir tas
duvar ya da demir kapi; gii¢, yenilmezlik, korunma ya da ayirmaya, ipek ya da tiil

perde, basortiisii gizeme, ¢ekicilige, bilinmezlikten gelen bir korkuya isaret edebilir.
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2.4.1900-1930’1u Yillarda Yapim Tasarim Estetiginde Farkh Yaklasimlar

Sinemanin bi¢im arayisi baslangicindan beri devam etmektedir. Bazin’e goére
(1995, s. 38) sinemada anlat1 yerine daha ¢ok filmin anlatim bigimi degismektedir.
Bi¢imin olusturulma sekli gercekligin algilanmast ve yorumlanmasina dayali
oldugundan dolayr bigimin evrimi yonetmenin, izleyicinin kisisel tecriibeleri, hatiralari
ve psikolojik sartlar1 yami sira gerceklik algisinin ve onu kosullandiran toplumsal,
ekonomik, felsefi, ideolojik ve teknolojik sartlarin  degisimiyle paralellik
gostermektedir. Diinyada ya da lilkelerde meydana gelen degisimler kiiltiirel hayatla,
boylelikle sanatla ve sinemayla diyalektik iliskidedir. Kimi zaman sanat ortami
toplumsal ve siyasal degisimlere neden olmakta, kimi zaman bu degisimler sanata
yansimaktadir.

Bu sekilde diinyada ya da iilkelerde ortaya ¢ikan sanat akimlarinin sergiledigi
yaklagimlar, her sanat dalin1 iceren kompleks bir sanat bi¢imi olan sinemanin dilinde de
degisimler meydana getirmektedir. Bundan dolay1 6zellikle 20. yiizyil ilk yarisinda
birgok sinema akimi ve temsil ettikleri estetik yaklagim, sanat akimlari ile kosut olarak
ortaya ¢ikmistir (Coskun, 2009, s. 35-36; LoBrutto, 2002, s. 5).

Sinema — sanat bigimleri — gergeklik ti¢lii iliskisinin degismesiyle paralel olarak
plastik sanatlarin, mimarligin ve sinemanin kesistigi noktada yer alan yapim tasariminin
estetigi de gelismektedir. Bundan dolayr yapim tasarim anlayisi, hedefleri, bigimsel
degisimleri, ¢caga ya da bir lilkeye 6zgii gerceklik algisinin yani sira donemin mimarligi,
plastik sanatlar1 ve sinemasinda meydana gelen akimlarin estetik anlayisi ile paralel

olarak ilerlemektedir.

1900-1930’lu yillar arasinda yapim tasarim estetiginde farkli yaklasimlar ortaya
¢ikmistir. Bunlar sinemadaki iki biiyiik kiime olarak ele alinabilir. En biiyliik kiime
Hollywood merkezli ana akim ticari, anlat1 sinemasidir. Diger kiime ise diinya ¢apinda
yeni anlamlar, yeni duygu ve diisiince yapilarmi yaratmas: amaciyla film bigiminin
olanaklarini arastiran, denemeler yapan sinemadir (Kolker, 2009, s. 8). ikinci kiimeyi
iki dlinya savasi arasinda Avrupa’da ortaya ¢ikan avangart sanat akimlariin etkisiyle
olusan avangart sinema akimlarnn (Fitiirizm, Rus Konstriiktivizm, Alman

Disavurumculuk, Fransiz Izlenimciligi, Dada ve Gergekiistiiciiliik) temsil etmistir. Iki
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bransin amagclarindaki, gergeklige ve sanata yaklasimlarindaki farkliliklardan dolay1

uyguladigi yapim tasariminin estetigi de farklidir.

Calismanin devaminda 1900-1930°1u yillar arasinda ana akim ticari sinemanin
ve 1. Diinya Savasi’ndan II. Diinya Savasi’nin patlak vermesine kadar boy gosteren
avangart sanat ve sinema akimlarinin sinemaya, 6zellikle yapim tasarim estetigine

getirdikleri yenilikler irdelenecektir.

2.4.1.1900-1930’Iu yillarda ana akim yapim tasarim estetigi

Sinemanin heniiz sanata doniismedigi yillarda sinemada sanatsal anlam yaratimi
soz konusu degildi, bundan dolayr dekor da bdyle bir gorev listlenmemistir. Hatta
Lumiére kardeslerin temsil ettigi belgesel gergekgi yaklasimi benimseyen ilk filmlerde
herhangi bir dekor tasarimi s6z konusu degildi (LoBrutto, 2002, s. 2).

Fakat sinemanmn bir sanata doniismesi i¢in sirf gergekligi kopyalamasi
yetersizdir. “Sanatin amaci herhangi bir nesneyi yalniz yansitmak degil, onu anlam
tasiyan bir duruma getirmektir” der Lotman (1999, s. 32). Sanat¢inin, tasarimcinin ve
yonetmenin bir diisiinceyi aktarmasi, toplumsal, sanatsal ya da ideolojik seviyede bir
tutumda bulunmasi, bir anlami ifade etmesi ve bunun i¢in gercekligi bi¢im ve igerik

seviyesinde degistirmesi, yeniden iiretmesi gerekmektedir.

Ilk tasarim Georges Meélies’in ismiyle o6zdeslesmistir. Film, Mélies’in
onderliginde kurmaca bir hikaye olarak uygulanmaya baslamistir. Méli¢s, filmin kisisel
bir bicemi olabildigini ortaya koymus ve filmin gergekligi degistirebilme, gorsel olarak
yeniden diizenleyebilme, fantezi niteliginde kisa Oykiiler anlatabilme giiciinii
kesfetmistir (Abisel, 2006, s. 53-55). Whitlock, (2010, s. 9) ilk dekor uygulamasi olarak
Mélies’in Le Voyage dans la Lune (Aya Yolculuk, 1902) filmini kabul etmektedir.
Mélies film tarihinde ilk kez tiyatro dekorlarini filme uyarlamistir. Méli¢s, dekor olarak
filmlerinin teatral bir {islubunu olusturan iki boyutlu, boyanmis fonlar kullanmstir.
Ayrica filmlerinde perspektif anlayisina ve kostiim zenginligine de yer vermistir ve en
onemlisi gorsel dilinin biitiinliigiinii ve estetigini goz Oniinde tutmustur. Kisacasi

Mélies, filmlerine bir gorsel dil tasarlamistir.
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Gorsel 2.1. Georges Mélies, “20.000 Lieues sous les mers”, 1907

Teknik imkanlarin zenginlesmesiyle birlikte film dili ve yapim tasarim
uygulamalart da geligmistir. Edwin S. Porter’in hemen 1900’li yillarin basinda kurgu
teknigini gelistirmesiyle filmin ve gorintilerin dramatik etkisini artmig, Ssinemasal
zaman ve mekan anlayist gelismistir ve bdylelikle filmi tiyatro geleneginden
uzaklastirmstir. Ustelik filmlerinin konular &zellikle toplumsal yasama dayandig igin

fantezi diinyasindan da uzaklasmistir (Abisel, 2006, s. 62-69).

Bu dogrultuda dekor uygulamalari, filmlerin gercek¢i bi¢ime yonelmesi,
stiidyolarin teknik imkéanlarinin, kurgunun ve aydinlatmanin gelismesi ve dis mekan
cekimlerin yogunlugu sayesinde yeni teknik ve bigimsel ¢oziimlerle zenginlesmistir.
Acik hava sahnelerinin arkasindaki fonlar, cam tavan ve duvarli stiidyolar hemen
sinemanin ilk yillarinda kullanilmaya baslanmistir. Gergekligi yakalamak c¢abasinda
olan erken donem sessiz sinemada genellikle dogal 151k kaynaklari, beyaz bir tuval ile
filtrelenmis giin 15181 kullanilmistir. Bundan dolay: bu filmlerin yumusak, gélgesiz bir
gorliniisii vardir. 1905°ten sonra giin 15181 yerine yapay aydinlatma tekniklerinin
kullanimiyla beraber filmlerin mekan, dekor ve aksesuar tasarimlari da gelismeye
baglamistir; daha ayritili insa edilmis dekorlar, golge-parlaklik zitliklarma dayanan
tasarimlar ortaya c¢ikmistir. Fakat stiidyo cekimlerde hala M¢liés’in dekor anlayisi
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devam ettirilmistir; filmsel dekor hala tiyatro ve resim geleneginden yararlanmistir.
Dekor boyanmus, iki boyutlu trompe I’oeil® fonlar, kapali dekorlar® (box setting) ve

sembolik aksesuarlarla diizenlenmistir (Stephenson, Phelps, 1989, s. 159).

Bu yapay betimlemelerin amaci hikayeyi daha iyi anlatmak icin gectigi mekan
ve zaman hakkinda bilgi vermekti. Bu ilk tasarimlar ne gerc¢ekei, ne disavurumsal, ne
yorumlayici, ne anlam olusturan nitelige sahip degildi, yalniz bir anlatic1 olarak rol
almistir (LoBrutto, 2002, s. 2). Boylelikle yapim tasarimi 1900’li yillarda tiyatro ve
resim sanatinin gelencksel estetiginden heniiz bagimsizlasamamis ve bir sanatsal
yaratim olarak heniiz kabul edilmemistir; dekor ressamlar, marangozlar gibi
zanaatkarlarin olusturdugu bir arag, salt kopya ya da betimlemeydi. Bu sebeplerden
dolay1 bu yillarda sinematik yapim tasarimina 6zgii bir sanatsal estetikten de heniiz s6z

edilemez.

Yapim tasarim estetiginde en Onemli kilometre taslarindan birini 1910’larin
Italyan sinemas1 temsil etmektedir. Birinci Diinya Savasi’ndan énceki yillarin Italyan
sinemasi tarafindan dretilen tarihi filmlerinin, 6rnegin Enrico Guazzoni’nin hem
yonetmen hem de tasarimci kimligini tstlendigi Quo Vadis’in (1912) ve Giovanni
Pastrone’nin Cabiria (1914) isimli filminin ustaca tasarlanmis ve insa edilmis setleri
cagin anlayigindan farkli ve yeni bir estetik temsil etmistir. En 6nemli yenilik iki
boyutlu tiyatro dekorlarindan ii¢ boyutlu dekorlara ge¢gmesidir. Boylelikle mimarligin
estetigi sinematik yapim tasarima giris yapmistir. Dekor, merdivenler, yapilar, duvarlar
gibi uzamsal mimari 6gelerden olusmustur. Bunun yani sira dekor 6l¢ek, doku ve
materyal kullanarak hem doénemi gercekei bir bicimde yansitan biitlinsel bir goriintii
olusturmus, hem de iginde bulunan karakterlerle etkilesimde olan, dramatik gelismeyi
destekleyen bir 6ge olmustur (LoBrutto, 2002, s. 94). Ustelik yapim tasariminin 6geleri,
151k-gblge kontastlari, ¢izgiler vb. kadrajin kompozisyonunu, dengesini, ritmini
olusturmasinda da 6nemli faktdr olmustur. Boylelikle sinematik yapim tasarimi tiyatro
estetiginden bagimsizlasmaya dogru ilk adimi atmistir; sinemaya Ozgii bir dili,

fotografik gergekgilik, zaman-uzam iligkilerini g6z Oniinde tutarak, bunlardan

5 Tiyatro dekorlarinda ve erken dénem sinemasinda sik kullanilan tekniktir. Gergeklik illiizyonunu amaglayan, iki
boyutlu bir yiizeyde nesnelerin ti¢ boyutlu oldugunun hissiyatini yaratmak isteyen resim teknigidir.
6 Panolarin birlestirmesiyle ortaya ¢ikan, ii¢ yani kapali ve tabanli dekor.
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yararlanarak ve bunlar1 ifade ederek, izleyiciye aktararak kendine 6zgii bir estetik

olusturmaya baglamistir.

(=" -
W - . .‘,n

Gorsel 2.2. Giovanni Pastrone, “Cabiria”, 1914

Fakat Birinci Diinya Savasi Avrupa’nin film endiistrisindeki egemenligini
sarsmistir. Bununla paralel olarak Hollywood sinemast diinya pazarini biiyiik 6l¢iide ele
gecirmigtir. Film {tretimi bir endiistri haline gelmis, biiyiik stiidyolar, yapimci ve
dagitimcr sirketler kurulmustur. Filmler ticari tiriinlere doniismiistiir. Hollywood Altin
Caginin (1910-1960) zaman1 gelmistir (Abisel, 2006, s. 83; Whitlock, 2010: 10).

Hollywood stiidyo siteminde film endiistrisi organize edilmis, meslekler ve
roller belirtilmis ve bunun sonucu olarak yapim tasarimcisi bransi da olusturulmustur.
Bir stiidyo, ¢ok katl1 bir sanat departmanina, kendi yapim tasarimcisi ve onun yonettigi
sanat yonetmenleri ve sanat ekibine sahipti (LoBrutto, 2002, s. 2; Whitlock, 2010, s.
10).

Resmi olarak kabul edilen ilk sanat yonetmeni Wilfred Buckland, 1920’1l
yillarda yapim tasarimi {i¢ boyutlu, mimarliktan yararlanan, karakterlerle etkilesimde
olan, kendisi bir karaktere doniisen, anlatiy1, dramatik gelismeyi destekleyen, atmosfer
ve duygu yaratan gorsel bir unsura doniistiirmiistiir. Yapim tasarimi artik filmin kendine

0zgii bir diinya yaratmasini ve aktarmasini miimkiin kilmistir (Whitlock, 2010, s. 9-10).
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Fakat Hollywood stiidyo sistemi, o6zellikle teknik imkanlar1 sayesinde sinema
dilini gelistirmesinin yani sira ticari amaglarla segilen yonetmenler, oyuncular ve yapim
tasarimcilarinin - 6zgilirligiinii  smirlamustir.  Stiidyolara 6zgii temalar ve bigimler
olusturulmus ve yonetmenlerin, yapim tasarimcilarin yaraticiligt bu dogrultuda
yonlendirilmistir. Yapim tasarimcilart belli bir stiidyoya ozgii stili temsil eden bir
biceme yonelmistir. Bu bicem yapim tasariminin artik tiyatrodan ve resimden ziyade
mimarhiktan, i¢ mekdn ve nesne tasarimlarindan etkilendigi igin ¢agin mimari
akimlarindan, stillerinden yararlanmistir. Ornegin Paramount stiidyosunda filmlerin
islubunu belirleyen Hans Drier, Avrupali modernizmi, 6zellikle Bauhaus tarzini
se¢mistir. RKO stiidyosu filmlerin genel goriiniisii olarak Art Deco ve Neoklasik
mimari lslubunu belirlemistir. RKO’da cekilmis miizikallerin yapim tasarimi devasa
mimari elementleri, biiyiik olgiileri, liiks ortamlar1 ve parlak, agik renkleri kitlelerin
hayallerini gergeklestirmis ve arzulart doyurmustur (LoBrutto, 2002, s. 97-98;
Whitlock, 2010, s.10).

Gorsel 2.3. Clarence Brown, “The Wonder of Women ”, 1929

Boylelikle yapim tasarim uygulamalarin iislubu ve gereksinimleri kaliplagsmaistir.
I. Diinya Savasi’ndan sonra savas travmasindan mustarip olan seyircilerin ruh halini
tyilestirmek amaciyla Hollywood’un biiyiik stiidyolar1 olumlu ve umutlu bir diinya
goriigiinii iletmeyi hedeflenmistir. Stiidyolar modernist mimariyi i¢ ve dis mekanlarda
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da uygulamak iizere gelisen ve yiikselen Amerika’nin imajint yansitmistir. Modernist
tasarim cazibeyi ve zenginligi temsil etmistir. Yapim tasariminin amaci seyircileri
Olumlu bir diinya goriisiine tesvik etmek olmustur. Boylelikle ideoloji yuklii ticari
sinemada yapim tasarimin amaci insanlari manipiile etmek, eglendirmek, onlara
toplumdaki roliinii kabul ettirmek, bireyin gergeklestiremedigi 6zgiirlik arayisini ve
arzularmi sinema aracilifiyla doyuma ulastirmak olmustur. Izleyiciyi etkilemek,
manipiile etmek i¢in yapim tasarimi goriiniir gergekligi, en azindan izleyiciye
ulagtirmak istedigi gergekligi, olabildigince biiyiik Ol¢iide, kusursuz bir sekilde
yansitmaya, kopyalamaya cabalamistir. Boylelikle yapim tasarim estetigini izleyicinin
giinlik hayatinda karsilasamadigi olgularin (zenginlik, kusursuz agk, giizellik, fantezi
diinyasi, macera) yiiceltmesi ve 6greti amaciyla giizellik, kusursuzluk, dogruluk, denge,
simetri aydinlik ve bunlarin karsiti olarak sug, karanlik, c¢irkinlik, asimetri ve

kusurlulugun en ug zitliklarinin kullanilmasi belirlemistir (LoBrutto, 2002, s. 97-98).

Hollywood’da gergekgilik ekseninde tiplesen filmler ve bigimler iiretildigi sirada
Avrupa’da sanat ortaminda yeni arayislar gerceklesmistir. . Diinya Savasi’ndan II.
Diinya Savasi’nin patlak vermesine kadar boy gosteren avangart sanat akimlari ve
onlarin etkisi altinda gelisen avangart sinema, Fiitiirizm, Rus Konstriiktivizm, Alman
Disavurumculugu, Fransiz izlenimcilik, Dada ve Gergekiistiiciiliik, sanatin yani sira

yasam ve gerceklige dair yeni goriisler one stirmuistiir.

2.4.2. Yapim tasarim estetiginde avangart etkiler

Avrupa’da avangart egilimlerin kapsaminda filmler yaratan sinemacilar ve
sanat¢ilar ana akim sinemas: ve yapim tasariminin estetigini sorgulayarak farkli
yorumlari ve Onerileri 6ne siirmiis ve goriislerini somutlastirmistir. Avangardin getirdigi

yenilikler sayesinde yapim tasariminin gereksinimleri ve bigimi degismistir.

2.4.2.1. Avangart terimi ve sanat akimlar:

Avrupa’ya hakim olan modernizmin sonucu olarak 20. yiizyilin ilk yarisinda
avangart akimlar ortaya c¢ikmistir. Bu donemde gergeklesen toplumsal, ekonomik,

felsefi, bilimsel ve teknolojik gelismeler sonucunda gergeklik algist degismistir, ortaya
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modernist algilama bi¢imi ¢ikmistir. I. Diinya Savasi’nin, Rus Devrim’in, burjuva
toplumun, kapitalizmin ve somiirgeciligin, modern kentin getirdigi yeni sorunlarimnin
ortaya ¢ikmasi, sosyalist ideoloji, Freud’un psikanalitik kuramlar1 ve Einstein’in uzay-
zaman bulgusunun yayilmasi, makinelesme ve metalasma, fotograf ve sinema gibi
cesitli icatlarin giindeme gelmesiyle bireyin gergeklik algisinin ve bununla paralel
olarak sanatin estetiginin degismesi kaginilmazdi. Bu donemde Sanat¢inin ve sanatin
islevi, gereksinimleri ve estetigi sorgulanmistir (Hopkins, 2004, s. 17).

Avangart sanat akimlarinin kronolojisini kesin olarak tanimlamak, onlarin temsil
ettigi diisiince ve bicimsel Ozellikler siirekli gelisim, birbirleriyle etkilesim iginde
oldugu i¢in giictiir. Fakat bircok akimin resmi kurulusu yaymladigi manifestoyla
Ozdeslestigi i¢in ¢ikis noktalar1 olarak bu tarihler kabul edilebilir. Fiitiirizm 1909 yilinda
kurulduktan sonra 1910’1u yillarda, Alman Disavurumculugu 1910-1920°1i yillarda, Rus
Konstriiktivizm 1910-1920’1i yillarda, Dada 1918 yilindaki resmi kurulusundan 1922
civarma kadar, Gergekiistiiclilik 1924 yilindan 1940’11 yillarin basina kadar en yogun

ve sistematik sekilde faaliyet gostermistir.

Aslen avangart bir askerlik terimidir; éncii anlamina gelen terim ilk olarak
ordunun oncii kolu i¢in kullanilmistir. Avangart terimi zamanla hem sosyo-politik
gelisme hem de modern sanatin ve sanatgiin hedefledigi estetik konumunu ifade etmek
icin kullanilmistir (Hopkins, 2004, s. 18). Avangart terimini ilk sanata takdim eden
Saint-Simon’dur. Avangart soyle tanimlanabilir: “20. yiizyilda klasizme karsi olan,
sanat ile hayat1 bagdastirmakla ugrasan (anti-art) ve biteviye ‘yeni’nin pesinde kosan
biitiin sanat hareketlerini” biitiinlestiren ortak diisiince ve tavirdir (Artun, 2015, s. 45).

Avangart, iki disiinceyi, sanatin Ozerklesmesini ve sanatin hayatla
birlestirilmesini  biitliinlestirmektedir (Artun, 2004, s. 19). Avangart sanatin
gereksinimlerinin kokenleri, burjuva topluma ve modernizme ilk meydan okumanin
zamanina kadar uzanmaktadir. Romantizmin sanatin 6zerklesmesine ve 19. yiizyilda
iitopist sosyalistlerin sanatin hayatla birlestirmesine dair goriisleri avangarda onciiliik

etmistir.

Modernlik karsiti soylem igeren ilk akim romantizmdi. Kant, estetigi etikten ve

mantiktan ayirarak, sanatin amacinin ve anlaminin kendisinden ibaret oldugunu, sanatin
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Ozerkligini, herhangi kendi iradesi disindaki gili¢ (siyaset, din vb.) tarafindan
yonetilmemesi gerektigini onermistir. Romantizm sanati, hem kilisenin, sarayin hem de
burjuva toplumunun temsil ettigi degerlerden, yani etikten (glizellik, iyilik, dogruluk) ve
mantiktan, rasyonalizmden 6zgiirlestirmistir. Baudelaire’e gore “faydacilik sanatin en
beter diismanidir” ve “sanatin amaci ahlaktan bagimsizdir’® (aktaran: Artun, 2004, s.
12). Romantiklerin kurdugu, kendi iktidari olan, 6zerk bir sanat, avangart anlayisa
onculik etmistir.

Ozerklesme yolunda giden sanat hayattan koparak kendi iktidarmi kurmak
istemistir. Sanat, hayattan olabildigince yalitilmis ve igerigi bigimi olmustur. Boylece
sanat icin sanat (I’art pour Dl’art) yaklasimi gelismistir. L’art pour P’art “disaridan
herhangi bir diisiinceyi, herhangi bir doktrinin istismarmni veya herhangi bir kullanimi
reddeden, giizellik i¢in form anlamina” gelmektedir (McWilliams, 1993’ten aktaran:
Artun, 2015, s. 22). “Sanat formlariyla oldugu kadar kurumlariyla da, artik toplumu ve
hayat1 degil, kendisini temsil eder” (Artun, 2004, s. 21).

Avangardin beslendigi diger diisiince: 19. ylizyilin devrimci, sosyalist {itopyaci
siyasetin, sanatin hayatla birlestirilmesini one siirdiigii yaklasimdir. Bu diisiinceye gore
sanatg1 estetik ve toplumsal harmoninin de yaraticisidir, sanat toplumsal devrime
onciilik etmektedir, ona ulasmak i¢in en etkili ve hizli aragtir (Artun, 2015, s. 20-22).
Saint-Simone’e gore litopist toplum sanat ile sanayinin kaynastigi bir toplum ve onu
yoneten bilim adamlar1 ve sanatcilardir. Saint-Simon 1830’larda sanayicilere ve bilim
adamlarma soyle hitap eder: “Sizin avangardiniz biz sanatgilar olacagiz. Ciinkii en ani
ve en hizli etki eden gii¢, sanatin giiciidiir... Insanlarmn hayal giiciine ve duygularina
seslendigimiz i¢in, her zaman en kuvvetli ve en kararli etkiyi biz yaratiriz” (1993’ten
aktaran Artun, 2015, s. 20). Sanatin, modernlesmeye karsi bir giig, basli basina bir
siyaset olarak oOrgilitlenmesi Onerilmistir. “Sanat admna hayatin reddedilmesiyle
yetinilmez, hayati yalnizca sanatin mesrulastirabilecegi iddia edilir” (Hauser, 1985’ten
aktaran: Artun, 2015, s. 26). Hayat estetik bir fenomen olarak mesrulastirilabilmekte,
dolayisiyla hayatin amaci sanat olmakta ya da hayat sanat olmaktadir (Artun, 2015, s.
26).

Avangart bu iki disiinceyi; sanatin Ozerklesmesini ve sanatin hayatla

birlestirmesini biitiinlestirmektedir. Avangart, hem sanatin 6zerk olmasi i¢in tam da
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sanatin Ozerklesmesinin sonucu olarak ortaya c¢ikan, burjuva toplum tarafindan
kurumlastirilmig sanata (miizecilik, sanatin tarihsellestirilmesi, sanat piyasasi) karsi
¢ikmis, hem de hayat ve sanat arasindaki sinir1 kaldirmak istemistir. Avangart sanatin
sorunlar1 sanatin kendisidir, sanatin toplumsal faydasi (realizm) ya da reddedilmesi
(estetizm) degildir. Avangardin hedefi, i¢cinde var oldugu ve sanati hayata yasaklayan
sanat kurumunu yok etmekti. Sanat ancak kendi kurumuna tutsakligindan &zgiirleserek
hayat1 ele gegirebilir (Artun, 2004, s. 19-22). Sanat ile yasam, giizellik ile ozgiirlikk
arasmdaki bag sanatin dzerkliginden kaynaklanmaktadir. Ozerklik yoluyla avangart
estetik hem topluma, hem de sanata karsi ¢ikmaktadir. Bu 6zerk sanatin hayata
dontiserek, 6zerkligini ve devrimini hayata nakletmesi ile herhangi bir giice hizmet
etmeyen, kendi basinda var olan sanat, hayattaki ozgirliigiin vaadini tagimaktadir.
Bunun sart1 sanatin kendi gercekligine son vererek bir hayat formuna doniismesidir.
Sanat hem hayatin hakikatini kesfetmekte, hem de hayati kokten degistirme gorevini
tistlenmektedir. Avangart sanatgilara gore sanatin, toplumun ahlakina, mantigina ve

siyasetine meydan okumasi, onu ele gecirmesi gerekmektedir (Artun, 2015, s. 22, 26).

Saint-Simon’nun bilim adamlar1 ve sanatgilarin toplumu yonetmesi iizerinde
durdugu anlayis avangart akimlarin birbirine karsit iki kiime ¢evresinde toplanmasinda
kendini gostermektedir: birinin merkezinde logos ya da akil, rasyonalite, digerinin
merkezinde ise phantasma ya da hayal giicii, fantezi ve sans bulunmaktadir. Akli temsil
eden avangart akimlari Fiitiirizm, Rus Konstriiktivizm, hayali temsil eden ise Alman
Disavurumculugu, Dada ve Gergekiistiiciiliiktiir. Iki kiime arasindaki Karsithiklar

ozerklik sorununda diigiimlenmektedir (Artun, 2015, s. 45-46, 56, 19).

Avangardin igerisinde ortaya g¢ikan farkli akimlar yeni bi¢imsel ve estetik
arayislarla sirf estetik hazzin 6tesine gegerek, sanat ve izleyiciler arasinda yeni bir iliski
olusturarak, insanlig1 ve insanlarin gergeklik algisini, Rimbaud’nun dedigi gibi “yasami
degistir’meye calismigtir. Dadaci ve Gergekiistiicli Sanatgilar, diger avangart akimlarin
hedefini asarak tek basina bigimsel yeniligin sanat i¢in bir temel saglamadigini 6ne
stirmiislerdir. Bu akimlar, bigimsel ve estetik sorunlardan ¢ok yasama dair olan felsefi
diisiinceleri ile sanatin devrimci vaatlerini gerceklestirmeye ¢abalamistir (Artun, 2004,

s. 12-13; Hopkins, 2004, s. 19-21).
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Avangart akimlarin iki kiimesi farkli estetik yenilikler ile hedefine ulagsmak
istemistir. Oncelikle iki yaklasim da geleneksel gerceklik tanimlari iginde kabul gérmiis
anlamlarin sinirlarint degistirmeyi hedeflemistir. Goriiniir gergekligin Otesine gegerek
modern gercekligi daha iyi tanimlamak, betimlemek ve aktarmak istemistir. Bunun
sonucu olarak geleneksel, akademik sanata karsi ¢ikarak goriinlir gergeklikten
uzaklasmistir. Taklit degerinin azalmasi, Ronesans perspektifinin kurallarinin 6tesine
gecerek uzamin diizlestirilmesi, renklerin radikal, dogal olmayan bir sekilde
kullanilmasi, betimlemenin soyutlanmasi, resmin fragmanlastirilmasi gibi gesitli estetik
yenilikler ortaya ¢ikmistir (Artun, 2004, s. 17-20). Avangart modernlige, aydinlanmaya,
kitch’e, yani “burjuva begenisinin bayaligina” meydan okumustur. Duyularin kendi
ozerkligini, 6zgiir formu ve boylelikle 6zgiir hayata isaret etmistir. Geleneksel giizellik
anlayisinin yerine “metropoliin kotii, sahte, ¢irkin temsilleri tizerinden bir karsi-estetik
inga eder” (Artun, 2004, s. 13). Giizellige kars1 ¢irkinlik, etige kars1 sug, “aydinlanmaya
karst karanlik, deneye karsi biiyli, akla karsi hayal, giinesin dogalligina karsi ayin
gizemi” estetik anlayigini belirtmistir (Artun, 2015, s. 23-25). Modern burjuva toplumun
ilerleme temelli yapisi ile alay ederek primitif ve ilkel insanin hayvani dogasini iistiin
tutmustur (Artun, 2004, s. 13).

Logosu temsil eden avangart akimlari, insani olanin oldugu gibi sanatin da
mantifa bagli oldugu diisiincesini paylagmistir. Bundan dolay1 sanat, bilimle,
matematikle, geometriyle, miihendislikle, endiistriyle ve makineyle baglantilidir. Bu
dogrultuda gergekligi, geometrinin temsil ettigi kozmik harmoninin ideal formlarinda,
licgen, kare ve gemberde aramis ve goriiniir gercekligi bu amagcla soyutlamistir. Ideal
formlarin en kusursuz bilesimi olarak ise makineyi gérmistiir. Fiitiirizm, Marinetti,
Boccioni, Balla liderliginde Henri Bergson’un ‘élan vital’ kavraminin ifade ettigi
“ger¢ekligin her an olusum halinde oldugu” diislincesinden etkilenerek gercekligi
tamimlamak icin elle tutulamaz dinamik an1 ve hiz1 gorsellestirmek istemistir.
Kiibizmden etkilenen Fiitiirizm ve Rus Konstriiktivizm, modern estetigi hiz, dinamizm,
kusursuzlukta ve bunlar1 temsil eden makinelesmede, fabrikalarda, endiistrilesmede
bulmustur. Boylelikle makine bir estetik ikon halini almis, sanatin ideali olmustur.
Insanin makinelesmesini, makineye déniismesini gelecegin vaadi olarak gdrmiistiir. Rus
Konstriiktivistler, Tatlin, Rodgenko ve Popova liderliginde teknik ¢izimleri,

mithendisligi, = makinelesmis  mimari  yapitlar1  devrimci  sanat  olarak
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degerlendirmiglerdir. Bu sekilde sanatin harmonisini bularak biitiin topluma ve
gerceklige harmoni kazandirmak istenmistir. Bu dogrultuda rasyonalist avangart
gercekligi fragmanlastirmig, imgeyi pargalamis, ¢ogaltmis, soyut, geometrik formlar,
modernizmin makinelerini, metalarini kullanmis, hayatin ve gercekligin giizellestirmesi
i¢in onu stilize etmis, i¢inde diizeni aramigtir. Rasyonalist avangart akimlar hem felsefi
hem de estetik anlamda tamamen formalist (bigimci) hareketlerdir (Antmen, 2016, s.
67; Artun, 2015, s. 46-54).

Phantasmay1 merkezine oturtan akimlar burjuva toplumda aklin iflas ettigini 6ne
stirmistiir. Bu dogrultuda akilciliga, mantiga, ahlaka saldirmigtir. Bu saldirt farkli
akimlarda farkli bigimde ve miktarda gerceklesmistir. Alman Disavurumculugu yeni bir
diinya ideasina ulagmak i¢in mantik ve akilciliga karsi duyularin ve i¢giidiilerin sanatsal
disavurumunu, disarinin izlenimi, nesnel goriiniis yerine igerinin, ruhun ifade edilmesini
one c¢ikarmistir. Gergekligin daha iyi algilanmasi ve tanimlanmasi i¢in sanat¢inin ig
diinyasinin yani sira gergeklikteki, “dogadaki derin ruhsal 6zii” agiga c¢ikarmayi
hedeflemistir. Bu dogrultuda gergekligin nesnelerini goriiniir hallerinden, toplumsal ve
tarihsel baglamlarindan koparmak, Oziinii, soyutlanmis varligini, ‘kendinde sey’
durumunu agiga ¢ikarmaya ve betimlemeye ¢abalamistir. Macke’ye gore (2016, s. 42-
43) “Her sanatsal ifade bi¢imi insanin i¢ yasantisinin bir yansimasidir”. Boylelikle
Disavurumculuk hem gerceklik, hem de onu yansitan sanatin bigimlerindeki ruhu disa
vurmaya ve sanatgi, sanat eseri ve izleyici arasindaki iletisimi mantik yerine ruhsal
etkilesime dayandirmaya ¢alismigtir (Antmen, 2016, s. 33-34).

Bu dogrultuda Disavurumculuk, modern Avrupa toplumuna, hizli
endiistrilesmeye, kentlesmeye ve burjuva zihniyetine bagkaldirmak igin primitivizmin
(ilkel toplumlar, c¢ocuklar, akil hastalari) saf ve dolaysiz yaratma diirtiilerine
yonelmistir. Bat1 gergekliginden uzaklasarak somiirge iilkelerin sanatina, maskelerine,
heykellerine, ritiiel nesnelerine hayranlik duymustur. Ruhsal gerginligi yansitan, agili,
koseli, carpitilmis, bozulmus bigimlerden, abartilmis ya da bozulmus perspektiften,
dekoratif, stilize edilmis sekillerden, desenlerden, boyanin coskun, siddetli, yogun bir
sekilde kullanilmasindan, renklerin ve sekillerin simgesel ve duygusal etkilerinden
yararlanmigtir. Geleneksel glizellik yerine cirkinligin, sugun, karanligin, siddetin,

formsuzlugun estetigini kurmustur (Antmen, 2016, s. 35-36; Wolf, 2005, s. 8-9, 20).
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1916 yilindan beri faaliyet gosteren fakat ancak 1918 yilinda resmi olarak
kurulan Dada diger avangart akimlardan daha radikal bir sekilde burjuva topluma ve
temsil ettigi degerlere; devlete, aileye, dine, ahlaka, sanata, mantiga, estetige, kisaca her
seye saldirmustir. Dada, daha oOnceki avangart akimlarin “bi¢imsel diisiince
laboratuvarlari”na (Tzara, 2015, s. 119) doniismesini elestirerek sanatin yasamsal,
toplumsal ve siyasi degisim, kolektif yeni bir biling, yeni toplumsal yap1 ve yasam
bi¢imine ulagmak i¢in devrimci olmasi gerektigini savunmustur. Dadanin merkezi
figliri Tzara’ya gore (2015, s. 127) “Ahlak, zeka iriinii her felaket gibi korelticidir”. Bu
dogrultuda gergekligin daha iyi goriilmesi ve degistirilmesi i¢in bunlarin ortadan
kalkmas1 gerekmektedir. Ustelik sanat ile yasam arasindaki siirlar1 yok etme arzusuyla
sanat kurumuna kars: nihilist, anarsist bir tavir benimsemis ve sanatin kendi var olusunu
sorgulamigtir. Sanat kuralsizlikla esanlamli olmustur. Dada her seyi yok ederek
kendisini de higlikle 6zdeslestirmistir. “Dadanin higbir anlami yoktur” (Tzara, 2015, s.
118). Boylelikle Dada ile modernizmde 6zerklesme yolunda giden sanat, son noktasina
ulasmistir. “Biitiin bilgi, biitiin hayat, sanatin yikici-yaratict egemenligi altina girer (...)
biitiin metafizigi ele gecirip pargalarken, kendi varligina iligkin, hakikatine iligkin biitiin
bilgiyi de imha etmistir: “hi¢’lestirmistir” (Artun, 2018, s. 24). Duchamp’in deyisiyle
anti-sanat olmustur (Hopkins, 2004, 19-20).

“Aklin iflas ettigi” diisiincesini benimseyen sanatgilar, rasyonel aklin tam
karsitina, denetimsiz, akil-dis1 yaratma yontemlerine yonelmistir. Rastlantisallik ve
dogaglama araciligiyla sanat kurumunu ve sanat eserini sorgulams, atiklardan, degersiz
materyallerden kolajlar ve asamblajlar’ olusturmus, sanatsal yetenegi, estetik degeri ve
salt retinal hazzi reddeden giinlik nesnelerden hazir-nesneler ortaya c¢ikarmis,
dilbilgisini yadsiyan, kakafonik anlamsiz siirleri tretmistir (Hopkins, 2004, s. 25).
Plastik sanatlarda oldugu gibi tiyatronun ve sinemanin biitiin anlatim bi¢imlerine karsi
¢ikmuis, bir karsi-estetik gelistirmistir. Dada, modernizmi, makinelesme, endiistrilesme,
mantik ve sagduyu araciligi ile insani olan1 yok ettigi icin genellikle yikici mizahi bir
tavirla elestirmistir (Antmen, 2016, s.123-124; Artun, 2015, s. 46).

Son avangart akim olan Gergekiistiiciiliik, Dadanin 6ne siirdiigii gortisleri ve
bicimsel yeniliklerini devam ettirmis, fakat 6zgiirlesme, gergekligi ve yasami degistirme
amacima ulasmanin degerleri yiktiktan sonra yeni degerler insa ederek miimkiin

olacagini 6ngormiistiir.

" Dogal veya hazir malzemelerin pargalarindan olusturulan sanat eseri.

30



2.4.2.2. Yapim tasarim estetigine avangart yaklasimlar

20. ylizyilin ilk yarisinda avangart sanat akimlarinin etkisi altinda ortaya ¢ikan
avangart sinema akimlar1 (Fiitlirizm, Alman Disavurumculugu, Rus Konstriiktivizm,
Fransiz izlenimcilik, Dada ve Gergekiistiiciiliik) hem bigim hem de icerik olarak bu
sanat yaklagimlarindan beslenmistir. Avangart, ana akim ticari sinemanin, ¢agin yeni
problemlerine karsilik veremeyen estetigini elestirmistir. Ana akim sinemanin
¢ozlimden ve degisimden ¢ok uyutma, unutturma ve kabul ettirmeye yonelik amaglarini,
yeni, modern, sinemaya 0Ozgii estetik yerine kaliplasmis, eski estetik degerlerini
elestirmistir.

Sinema dilini 6zerklige kavusturmak isteyen sinemacilar sinema-sanat-gerceklik
iliskilerini, sinemanin gereksinimlerini ve estetik sorunlarini yeniden tanimlamstir.
Sinemay1, diger sanat bigimleri ve herhangi kendi iradesi disindaki giigten (siyaset, din,
devlet vb.) bagimsizlastirmaya ¢alismistir. Avangart, filmin hammaddesi olan gergekligi
farkli anlamlandirarak filmin bigimsel 6zelliklerini de degistirmistir. Gergekligin daha
iyi kavranmasi ve betimlenmesi i¢in diger sanat bigimlerini oldugu gibi sinema dilini de
goriiniir gerceklikten uzaklastirmistir. Bu dogrultuda avangart sinemacilar bir yandan
dis gerceklikten i¢ gergekligin betimlemesine yonelmis, bir yandan da anlatisal
sinemayi, figliratif betimlemeyi, goriiniir gergekligin  gercek¢i kopyalanmasini
reddederek sinema dilini soyutlamiglardir (Nemes, 1973, s. 113-126).

Avangart, ana akim sinemay: elestirirken, yeni bi¢imsel arayiglar siirdiiriirken
ana akim sinemanin uyguladigi yapim tasariminin estetigini de sorgulamis olmustur.
Sinema ve diger sanat disiplinlerinde 6ne siirdiigii yeni hedefler ve estetik, bu alanlar
harmanlayan yapim tasariminin estetigini de etkilemis, yeni gereksinimlerle, gorevlerle

ve bi¢imsel yeniliklerle zenginlesmis olmasi 6ne siiriilebilir.

2.4.2.2.1. Fiitiirizm

Fiitiirizm, 1910’lu yillarin basinda heniliz bir sanat bigimi olarak kabul
edilmemis, ilk basta nesnel gergekligi yorumlamadan aktaran sinemaya karsi tavir
sergilemigtir. Fakat daha sonra sinemanin, Fiitiirist estetik anlayisinin dogrultusunda

hizi, dinamigi, hareketi kaydedebilme, gergekligi soyut bi¢imlerde aktarabilme giiciinii
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kesfeden sanatcilar ve sairler sinema alaninda da kendi gorislerini ifade etmeye
cabalamistir. Marinetti 1916 yilinda yayimladigi bildirisinde sinema hakkinda
onerilerde bulunmustur. Mantigin ve dengenin reddedilmesini, diinyanin olabildigince
pargalara ayrilmasini, modernizmin tirtinlerinin kullanilmasini ve teknik gosterilerin
sunulmasini onermistir. Fitiristler, fotograf sanatina getirdikleri; uzun pozlama ya da
negatiflerin st tste bindirilmesi gibi yeni teknikleri, sinemaya tagimistir (Antmen,
2016, s. 69). 1914 yilinda Aldo Molinari’nin Mondo Baldori adli filmi ve ayni1 yilda
Rus Fiitiirist sanat¢ilar tarafindan ¢ekilmis 13 Numarali Gelecek¢i Kabarede Dram ve
Marcel Fabre: Amor Pedestre filmleri Fiitiirist sinemasinin en onemli Ornekleridir
Coskun, 2009, s. 39-40).

Fiitiirist yapim tasarimi akimin amaglar1 dogrultusunda gercekgeiligi reddetmistir.
Tiyatro geleneginden uzaklasmaya baslayarak Kiibizm ve modernist mimarliktan
esinlenerek soyut, geometrik desenler kullanmis, ¢agin yeni mimari yapilarini, icatlari,
robotlar: ve makineleri 6n plana getirmistir. Eski degerler ve giizellik anlayisinin yerini
modern kentin olgularinin, insanlarin ve nesnelerin estetize edilmesi almistir. Fiitiirist
tasarimlar, hayal giicline dayali {itopist yaklasimin yani sira somut bilimsel ve teknik
ozellikleri de i¢inde barindirmistir. Anton Giulio Bragaglia’nin Thais (1917) ve Perfido
incanto (1918) filmlerinde uygulanmis dekor ve aksesuarlar yapim tasarim estetiginin
gelismesinde onemli etkendir (LoBrutto 2002, s. 101; Coskun, 2009, s. 41).

Thais bir divanin kisisel degisimini anlatmaktadir. Filmin oryantalist, sihirli
atmosferi  “uyusturucu gibi” bilinmeyen boyutlarin algilanmasina ve bunlarin
araciligiyla karakterin yenilenmesine yol agmaktadir®. Dekorun degisimi, plastik, somut
bir varlik iken ortadan yok olmasi, buhara ya da siviya donligmesi Bragaglia’nin sinema
anlayis1 ile paraleldir. Ona gore sinema varligin ve yoklugun, boslugun ve dolulugun
birbirine doniismesi, degismesinin aracidir. Enrico Prampolini’nin dekor tasarimi filmin
konusu olan ask iicgenine ve siirekli degisim halinde olan karaktere dayalidir. Uggenler
ve daireler, tavus kusu tiiyleri ve gozler rontgencilik, narsizm, Kibirlilik, paranoya,
delilik ve saplanti kavramlarmi sembolize eder. Dekorlar karakterin ve hikayenin
ifadeleridir. Kostiimler divanin degisen kisiliklerinin disavurumudur. Karakter

cevresinin ve kiyafetlerinin esaretindedir. Bragaglia, karakterler ve hikayenin gorsel

8 Bkz. Gorsel 2.4
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ifadesi olan tasarimin metaforik giiclinii kullanarak anlam yaratmistir (Vacche, 2008, s.
64-74).

A
A
A
A
A
A
A
A

Gorsel 2.4. Anton Giulio Bragaglia: Thais, 1917

Fiitlirizm, tarthsel doneminin kisa Omriinden dolayr yapim tasariminin
gelistirmesi i¢in gerekli zamana ve imkana sahip olamamistir. Fakat Fiitiiristlerin yapim
tasarim estetigine dair goriisleri diger avangart sinema akimlarinda devam ettirilmis,
olgunlasmis ve somutlastirilmistir. Bunun en belirgin 6rnegi Fritz Lang’in Metropolis
(1927) filminin Fitiirist estetiginden beslenen, fakat tam da onlarin temsil ettikleri

gortislerin elestirisi olarak uygulanan distopik, fiitiirist diinyasidir (LoBrutto, 2002, s.
96).

2.4.2.2.2. Rus Konstriiktivigzmi

Rusya’nin ekonomik ve toplumsal sikintilari, Birinci Diinya Savasi ve cgar
rejimin bitmesiyle birlikte u¢ noktaya gelmistir. Sovyetler Birligi ekonomik krizden
kurtulmak i¢in hizli endiistrilesmeye baglamistir. Par¢alanmis devleti birlestirmek ve

komiinizm ideolojisini yaymak umuduyla sinemayi bir propaganda araci olarak
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kullanmistir. Boylelikle sinema, devrimci bir amag dogrultusunda hem igerik hem bi¢im

anlaminda yeni estetigi temsil etmistir (Coskun, 2009, s. 45).

Sanatta harmoniyi bularak topluma ve gerceklige harmoni kazandirmayi
hedefleyen Rus Konstriiktivistler {itopist toplumun imajmi geometri, matematik,
bilimler, mithendislik, modern mimarlik, makinelesme ve endiistrilesmenin estetiginde
gormiistiir. Sinema araciligiyla bu ttopik toplumun imajini Kkitlelere ulastirmak
istemistir. Bu dogrultuda filmlerin igerigini, makinelesmis, endiistrilesmis modern
toplumun insanlari, proleter yasam ve devrim temalari olusturmustur (Coskun, 2009, s.

50-51).

Sinemanin devrimci bir sanat olmasi igin herkes igin anlasilir olan gérsel bir dil
kullanmasi sartti. Bundan dolay1 yapim tasarimi da gergeklikten tamamen kopmamis
gercekligin izlerini tasimistir. Toplumsal temalart yansitmak iizere; ger¢ek mekanlar,
karakterler, giinliik hayatin nesneleri kullanilmigtir. Ayn1 zamanda Kiibizm, Fiitiirizm
ve Siiprematizmin® bigimci estetiginden yararlanan Rus Konstriiktivizmi, filmin montaj
tekniginden yapim tasarimina kadar filmin her 6gesini geometri, diizen, ritim, dinamik,
modern mimarlik ve makinelerin estetigi etrafinda diizenlenmistir. Kuleshov,
Eisenstein, Pudovkin ve Vertov gibi Rus Konstriiktivist yonetmenler, film bi¢iminin
gelismesinde ve Onemli kilinmasinda biiyiik katkida bulunmuslardir. Kadrajdaki
nesnelerin anlamimin yani sira goriintiilerin gosterilme ve birlestirilme bigiminin yan
anlam yarattigini1 6ne siirmiis ve filmlerinde uygulamislardir. Bununla birlikte bigimin

bir unsuru olan yapim tasariminin 6nemi de artmustir.

Yakov Protanazov, Aelita (1924) filminde, iitopik Marsh diinyayir resmetmek
icin  Stiprematizm ve Konstriikktivizm soyut sanatinin geometrik bigimlerinden
yararlanmistir'®, Aelita siradan bir mimarin diislerinde canlanan Marsli bir diinyada
gerceklesen yeni ve katiksiz devrimi ele almaktadir. Marshi diinyanin dekoru, Rus

Konstriiktivist mimarlarin amagladigi gelecek mimarisi gibi goriinmektedir.

% Siiprematizm temel renkler ve dikdortgen, kare, ¢izgi, gember gibi geometrik bigimler kullanilan, Malevich
tarafindan Rusya’da 1913 civarinda kurulan sanat akimdir.
10 Bkz. Gorsel 2.5
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Gorsel 2.5. Yakov Protanazov, Aelita, 1924

Eisenstein, dramatik bir etki ve yeni bir anlam yaratmak i¢in montajin ve kamera
hareketlerinin yani sira plastik malzemelerden, mimarliktan, nesnelerden, hayvanlardan,
karakterlerin dig goriiniisiinden, hareketlerinden vb. yogun sekilde yararlanmistir. Aslen
mimar olan yonetmen, kadrajlari, kompozisyonlari, mekén ve dekorlari, karakterlerin
dis goriintisiinii filmin gorsel biitiinliigiinii géz Oniinde tutarak tasarlamigtir. Mimari
yapilar ve 6geleri; agilar, ¢izgiler, perspektif, kontrastlar, dokular ve materyalleri duygu,
anlam yaratiminda ve kompozisyon olusturmasinda kullanmistir. Montaj araciligiyla
yan yana getiren nesnelere, mekanlara yeni anlamlar yiiklemis, bdylece yeni
cagrisimlara yol agmistir. Mekan, dekor ve akSesuarlar yaninda kostiim/sag/makyaj da
karakterlerin kisiliginin betimlenmesinde, duygu yaratiminda aracilik etmistir.
Eisenstein, bir mekéan, aksesuar ya da makyaja vb. filme 6zgii sembolik bir anlam
yiiklemis ve izleyiciye aktarmistir. Ustelik montaj, yakin ¢cekimler ve kamera hareketleri
sayesinde yapim tasarim ogelerinin anlam yaratim giiclinii daha da artirmistir (LoBrutto,
2002, s. 94-95).
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Gorsel 2.6. Sergei Eisenstein: Bronenosets Patyomkin, 1925

Sonug olarak Rus Konstriiktivizmi mizansenin her 6gesi gibi yapim tasarimini
da nesnel gergeklikten farkli, filmin kendine 6zgii diinyasinin yaratiminda ve
aktarmasinda vazgec¢ilmez gorsel unsur olarak degerlendirmistir. Farkli yonelimler
cercevesinde yapim tasarimi ya Siiprematizm geleneklerinden yararlanarak stilize

edilmis, ya da fotografik gergekgilik sinirlari arasinda kalmustir.

2.4.2.2.3. Alman Disavurumculugu

Alman Disavurumcu Sinemasi I. Diinya Savasi sirasinda ve hemen ardindan
gelismistir. En 6nemli yonetmenleri: Ernst Lubitsch, Robert Wiene, Fritz Lang, Georg
Wilhelm Pabst, Friedrich Wilhelm Murnau’dur. Akim, donemin Alman kiiltiiriiniin;
savasin getirdigi korkung yaralar, sakatlik, delilik, umutsuzluk, yiikselen Nazizm, ve
baskilanmis duygusal durumlarin ifadesidir. Alman Disavurumcu sinemasi, temalart,
karanlik oykiileri, gotik ve romantik hayalet hikayeleri ve modern insanin i¢ diinyasina
odaklanmasiyla nesnel gerceklikten uzaklasmistir (Demir, 2004, s. 120).

Disavurumculuk, modern toplumun ve iginde yasayan insanin psikolojisini,

karanlik atmosferini resmetmek igin mizansenin biitiintinii kullanan ilk film stillerinden
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biridir. Mizansenin 0gesi olarak yapim tasarimi da Karakterlerin i¢ diinyasini,
duygularini, psikolojik bozukluklarini betimlemek ve aktarmak, boylelikle duygu ve
atmosfer yaratmak i¢in kullanilmistir. Cagin ortamu, filmlerin grotesk, karanlik, deforme
olan diinyasinda temsil edilmistir. Mutsuzluk, umutsuzluk, korku vb. duygusal durumlar
dekor, mekanlar, kent sahneler, karakterler, kostim ve makyaj araciligi ile ifade
edilmistir. Disavurumcu yapim tasarimi, giizellik yerine ¢irkinlik, ahlak yerine sug,
sagduyu yerine delilik, aydinlik yerine karanlik, simetri yerine asimetri, dlizen yerine

kaos, form yerine formsuzlugun estetigini olusturmustur (Kolker, 2009. s. 83-87).

Bu dogrultuda genellikle ger¢ek mekanlar ve gergekgi dekorlar yerine
Disavurumcu resim sanatinin bigcimsel 6zelliklerinden oldukga beslenen, tasarlanmis ve
stiidyoda insa edilmis dekorlar, yapay aydinlatma ve stilize edilmis kostiim ve makyaj
kullanilmistir. Isiktan ¢ok gélgeye dayali Disavurumcu mizansen, chiaroscuro etkileri
(golge-151k, siyah-beyaz zitliklari) ile duygu ve anlam yaratimina aracilik etmistir.
Golge, Nosferatu’nun ya da Korkung Ivan’in devasa golgeleri gibi, yarattigi duygusal
etki ve atmosfer yani sira bir sembolik anlam kazanmistir; ¢ogu zaman kaginilmaz

yazginin lanetini ya da kisinin i¢ yiizinii sembolize etmistir (Kolker, 2009, s. 86).

Alman Disavurumcu Sinemasinin tam anlamiyla ortaya ¢ikisi 1919 yilinda
Robert Wiene: Dr. Caligari'nin Muayenehanesi (Das Kabinett des Dr. Caligari)
filmiyle gergeklesmistir. Hastalikli bir gencin kafasinda gegen bir hikayenin, Dr.
Caligar1 ve uyurgezer Ceaser’in ¢ilgin entrikalarinin gectigi bir diinya yaratiminda
tasarimcilar (Herman Warm, Walter Reinman, Walter Rohrig) Disavurumcu sanat
bigimlerinin yani sira Kiibizm ve Fiitiirizm gibi akimlarin estetiginden etkilenmislerdir.
Stiidyoda insa edilmis setler, ii¢ boyutlu hale getirilmis iki boyutlu boyanmis
diizliiklerden olugmustur. Boylelikle filmin olaylarin1 kucaklayan homojen bir diinya
yaratilmistir. Dekorun her 6gesinde yer alan grafik unsurlar gergekdisi olsa da kendi
mantiiyla isleyen, homojen bir diinyanin gériintiisiinii vermistir. ifade araci olarak
gercekgilikten ziyade soyutlamayi, stilize etmeyi yegleyen tasarimcilar, goriiniir
gerceklik yerine nevrotik bir gencin goéziinden algilanan, keskin acgilardan olusan
kentten, biikiilmiis sokaklardan, koseli odalardan, devasa keskin godlgelerden olusan
carpitilmig bir gergekligi, psisik bir diinyay: betimlemek istemislerdir. Bu klostrofobik

diinya, karakterlerin fiziksel ve psisik olarak da Caligari’nin labirentine, 6riimcek agina
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stkigmishgmi ifade etmektedir. Yapim tasarimi, hikdyenin dramatik ilerleyisini de
desteklemekte, anlatinin gelisimiyle birlikte filmin bi¢imi de degismektedir; ruhsal
sikint1 ve korku biiylidiigiinde dekor degismekte, farkli simgesel desenler, daha koseli,
carpitilmis bigimler kullanilmaktadir.

Gorsel 2.7. Robert Wiene: Das Kabinett des Dr. Caligari, 1919

Dr. Caligari ’nin Muayenehanesi’nin 6nemi, bi¢imsel yeniliginin yani sira igerigi
ve igerigi ile uyumlu, onu yansitmak {iizere kullanilan bigimindedir; gergekligin
izleyiciden ziyade bir karakterin goziinden betimlenmesini basarabilen ve izleyicinin bu
diinyay1 kabul etmesini saglayabilen bi¢imiyle film, yapim tasarim estetiginin
gelismesinde kilometre tasi olarak kabul edilmektedir (Coskun, 2009, s. 78-80, 84;
LoBrutto, 2002, s. 95-96).

Alman Disavurumcu sinemasinin sonraki yillarinda Dr.  Caligari’nin
Muayenehanesi’nin etkisi altinda Caligarism denilen yaklasim igerisinde hem bigim
hem igerik agisindan benzer filmler ¢ekilmistir. Bir siire sonra yonetmenler, karanlik
oykiiler yerine gerceklige daha ¢ok yaklasarak toplumsal konulari, modern toplumda
yasayan bireyin psikolojik durumunu ve degisimlerini ele alan filmlere yonelmistir.
Kammerspiel ve Sokak Filmleri denilen akimlar gerg¢evesinde g¢ekilen yapitlarda filmin
bicimsel estetik problemlerinden ziyade igerige 6nem gosterilmis ve boylelikle yapim
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tasarimi bu birincil amacin hizmetinde kullanilmistir. Ynetmenler, filmin gorsel dilini
tiyatro ve resim sanatindan uzaklastirarak sinemayi oOzerklestirmeye c¢abalamistir.
Yapim tasarimi, Disavurumcu resim sanatindaki bigimsel ifadelerin birebir kopyasini
tiretmek yerine, sinemanin kendi olanaklarini, 6zellikle fotografik gergekgiligi ve
zaman-mekan iligkilerini g6z Oniinde tutarak, Disavurumcu estetigi sinema diliyle

harmanlayarak kendi estetigini olusturmustur (Coskun, 2009, s. 84-87).

Gorsel 2.8. F. W. Murnau: Der letzte Mann, 1924

2.4.2.2.4. Fransiz Izlenimcilik

Fransiz sinema avangardinin, Dada ve Gergekiistiiciiliiglin onciiliigiinii yapan ilk
akim Fransiz Izlenimciligidir. 1920’lerde Fransiz sinemasma hikim olan akimin en
onemli temsilcileri Abel Gance, Louis Delluc, Marcel L’Herbier, Jean Epstein ve
Germaine Dulac’tir. Onemli yapitlarindan bazilar1 ise Delluc: Fievre (1921), Epstein:
Coeur fidele (1923), Dulac: La Souriante Madame Beudet (1923) filmleridir.

Hollywood’un etkisine karsi ulusal bir sinema kurmay1 isteyen Izlenimciler

ulusal konulara yonelmis ve kendi estetik anlayiglarini olusturmaya ¢alismislardir. 1.
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Diinya Savasi’ndan sonraki ortamda, izlenimci sinemacilar ¢agin umutsuz gergekligine
sirt ¢evirerek i¢ diinyalarina yonelmislerdir. Boylelikle akim, gergekligin sorunlartyla
yiizlesmek, sinemasini bu yone gelistirmekten ziyade bicimsel problemlerle ve daha
onceki betimlemelerden farkli ¢6ziimlerin arayisiyla mesgul olmustur. Film dilini
tiyatrodan bagimsizlagtirmis, igerigi ve bigimi de edebiyata ve siire baglamistir. Anlati
sinemasimin mantiksal neden-sonug iliskilerinin g¢er¢evesinde karakterlerin ig
catismalarina 6nem vererek onlar1 dis ¢atismalarin motivasyonlari olarak betimlemistir.
Ic diinyayr betimlemek igin ise oOzellikle bicimsel ¢oziimlerden yararlanmistir.
Fotografik gercekgilige sadik kalarak optik hilelere (montaj, bindirme, kararma, a¢ilma
vb.) dayali gorsel dil olusturmustur. Boylelikle i¢ diinya, atmosfer, zihinsel eylemler
diisinceler, duygularin betimlenmesiyle gercekligi daha eksiksiz bir bigimde
tanimlamak ve aktarmak istemistir. Fakat ayn1 sebeplerden dolay1 gergekligin daha iyi
kavramak yerine ondan uzaklasmistir (Nemes, 1973, s. 75, 113-124; Abisel, 2007, s.
282).

Alman Sinemasinin yapim tasarim anlayisi doniisiirken Fransa’da yapim
tasarim1 hala tiyatro estetigine ve salt bilgilendirici teatral trompe /’oeil dekorlara
dayanmisti. Boyle bir ortamda Izlenimcilik amaglarmin dogrultusunda sinemaya yaptig
gibi yapim tasarimimi da tiyatrodan uzaklastirmis, kendine 6zgii estetigi gelistirmeye
calismigtir. Digsavurumcularin modern kenti ve insanlarmin i¢ diinyasin1 konu alan
Kammerspiel ve Sokak Filmleri’nin gorsel biitinliigli, atmosfer yaratimi ve bu
dogrultuda mimarliktan yararlanmasi Izlenimciler iizerinde biiyiik etki yaratmustir.
Izlenimcilik, Disavurumcu estetigi gercekeilik ¢ergevesinde gelistirerek yapim
tasariminin  atmosfer, duygu ve dramatik etki yaratim araglarimi zenginlestirmistir.
Akimin getirdigi esas yenilik yapim tasarim 6gelerinin sirf gercekligin kopyalanmasi ve
zaman, mekan, karakterler hakkinda bilgi vermek yerine karakterlerin diisiincelerini,
riiyalarini, arzularini resmetmek {izere siirsel imgeler, semboller, metaforlar olarak
kullanimi olmustur. Ayrica teknik imkéanlarin gelismesiyle stiidyo temelli dekorlarin
yant sira Paris sokaklarmin, dis ve i¢ mekanlarinin gergekei bir yaklasimla kullanimi
yayginlasmistir't,  Boylelikle Izlenimcilerin uyguladigi  yapim tasarimi  modern
mimarliktan ve i¢ mekan tasarimindan etkilenmistir. Meerson, Lourié, Trauner ve
Wahkévitch gibi Avrupa’nin farkli tilkelerinden Fransa’ya gog¢ eden tasarimcilar yeni ve

digsal bir bakis acist ile Fransiz filmlerin estetigini gelistirmistir. Tasarimcilarin

11 Bkz. Gorsel 2.9
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yaraticiligl, Hollywood’un stiidyolarinda ¢alisan tasarimcilarin tersine, kisitlanmamaistir,
boylelikle Izlenimci yonetmenlerin beraber calistigi sanat yonetmenleri, kendilerine ve
filme Ozgi, biricik tasarimlariyla ana akim sinemasinin irettigi kaliplasmis yapim
tasarimlarindan farkli ve daha sanatsal bir yaklasim benimsemislerdir (Bergfelder,
Harris, Street, 2007, s. 56-71; Nemes, 1973, s. 114).

Gorsel 2.9. Germaine Dulac: La Souriante Madame Beudet, 1923

2.4.2.2.5. Dada

Dada sinemasi, avangart sanatgilarin soyut deneysel filmlerinden etkilenmesiyle
ortaya ¢ikmistir. Soyut sinemanin goriiniir ger¢ekligin Stesine gecip modern gergekligi
geometrinin temsil ettigi kozmik harmoninin ideal formlarinda; tiggen, kare ve
cemberde ve bunlarin ritminde, dinamiginde arayarak gercekligi soyutlamasi, Dadanin
her mantiksal, ahlaki ve estetik denetime kars1 ¢ikan, yadsiyici, nihilist goriislerini ifade

etmek i¢in uygun arag olarak goriilmiistiir.

Sinemayi 6zerklestirmeye cabalayan Dadaci sanatgilar ve sairler (Hans Richter,
Viking Eggeling, Fernand Léger, Marcel Duchamp ve Man Ray vb.) sinemay1 edebiyata
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baglayan geleneksel anlatim bigimlerini, sinemasal anlatiy1, 6ykiiyli ortadan kaldirip
sinemanin kendi iginde barindirdigi niteliklerinden, Kinetik dinamizmden, zaman ve
hareket iliskilerinden yararlanarak kuramsal goriislerini kanitlamak ve onlara somut bir
bicim vermek istemislerdir. Ayn1 zamanda sinemanin nesnel gergekligin big¢imci
kopyalanmasi1 ya da benzerinin yaratilmasi amaciyla kullanilmasina karsi ¢ikmislardir.
Dadacilar, fotografik gerceklikten ve natiiralizmden uzaklasarak gercekligin nesneleri
arasindaki alisagelmis iliskileri kirarak sinema araciligiyla yeni baglantilar ortaya
¢ikarmiglardir. Filmlerinde anlam, anlatinin neden-sonug iliskilerinden ziyade bigimler
ve renkler arasindaki iliskilerin duyumsamalarindan ¢ikarilmistir. Dadaci sinema,
izleyiciyi sinematik illiizyona siiriiklemek yerine, onu yabancilagtirarak ne izlediginin
farkina varmasini istemistir (Abisel, 2006, s. 268; Coskun, 2009, s. 112-114).

Bunun i¢in farkli sira dis1 yontemler gelistirmistir. Léger Mekanik Bale (La
Balet mécanique, 1920) filminde endiistriyel kentin nesneleri, makineleri ve duygusuz,
nesnellestirilmis insan figiirleri ile kompozisyon ve ritim yaratmigtir. Duchamp ve Man
Ray Anémic Cinéma (1926) filminde tigiincii boyutu arastirma yolunda giderek tabaklar
ve disklerle deneyler siirdiirmiistiir. Man Ray Le Retour a /a raison (Akla Doniis, 1923)
filminde!? rayogram'® teknigini kullanarak kamera kullanmadan goriintiiler
olusturmustur. Birbiriyle alakasi olmayan, rastgele nesneleri sabit bir kamera 6niinde
hareket ettirmistir. BOylece Dada anlayigina uygun olarak insan midahalesiyle
kullanilan kameranin degil nesnelerin kendi gergekligini gostermistir (Nemes, 1973, s.
113-124; Coskun, 2009, s. 112-115).

Boylece Dada goriiniir gerceklikten daha derinlerde yatan gercekligi tanimak ve
betimlemek istemistir. Gergekligin reddi ile baska bir diinyanin betimlemesi miimkiin
olmustur, fakat her seyi yadsiyan Soyut Dadaci film gercekgilikten tamamen
koptugundan (bi¢im ya da igerik agisindan) sinema diline 6zgii giiclinii kaybetmistir.
Ayrica sinemanin Ozerkligini amaglayan Dada, filmi tiyatrodan ve edebiyattan

bagimsizlastirmak isteyerek miizik ve resim sanatina bagimli hale getirmistir.

12 Bkz. Gorsel 2.10
13 Rayogram: “objeler, 1518a duyarli bir yiizey iizerine yerlestirilir ve siyah zemin iizerinde beyaz gdlgelerin
belirmesiyle bir cesit radyografi ¢ekilmis olur” (Passeron, 1990, s. 267).
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Dada filmleri geleneksel film dilini ortadan kaldirdigindan geleneksel anlamda
dekoru ya da yapim tasarimini uygulamamistir. Soyut filmlerin karakterleri geometrik
sekiller, nesneler, makine gibi insan bedenleri, gevresi ise genellikle sonsuz karanlik
uzamdir. Eger yine de yapim tasariminin izlerini agiga ¢ikarmaya calisirsak filmde
nesnelerin ve geometrik bigimlerin izleyicide uyandirdigi duygusal, entelektiiel ve
psikolojik tepkiyi vurgulayabiliriz. Dadac1 film, tonlar, sekiller, 1s1k, bunlarin ritmi ve
kompozisyonu gibi bigimsel ifadeler araciligiyla anlam yaratmaktadir. Nesnelerin ve
nesnelestirilmis insan bedenlerin kullanilmasi, birbirleriyle alakasiz bigimlerin ve
nesnelerin rastlantisal bir araya gelmesi ve art arda gelen goriintiilerin birbiriyle
carpismasi daha sonra Gergekiistiicliliigiin yararlandigi ve kendi amaglar1 dogrultusunda

gelistirdigi, zenginlestirdigi bicimsel araglar olmustur.

/// /
;"/
/&,

Gorsel 2.10. Man Ray: Le Retour a la Raison, 1923

Avangart sanat ve sinema akimlarinin diisiinsel ve bigimsel yeniliklerinin
sinematik yapim tasarim estetiginin gelismesine katki saglamis, onu ana akim yapim
tasarim anlayisindan farkli gereksinimlerle ve bigimsel ¢6ziimlerle zenginlestirmistir.

Avangart, gerceklige olan farkli yaklagimlari, soyutlamasi ya da i¢ gergekligin dnemini
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kesfedip betimlemesiyle yapim tasarimi ile gergeklik arasindaki iligkiyi de yeniden
tanimlamustir. Amaci, gortiniir gergeklige olabildikge yakin bir kopya iireterek izleyiciyi
etkilemek, eglendirmek ve doyuma ulastirmaktan ziyade gercekligi degistirerek,
pargalayip yeni baglantilar kurarak, stilize ederek ya da yeni siirsel anlamlar yiikleyerek
izleyicinin yeni, alisilmamis zihinsel ve duygusal tepkilerini tesvik etmek, boylelikle
diinyay1 ve kendi gercekligini elestirel bakis agisiyla degerlendirmesine yol agmakti.

Avangart akimlar sayesinde yapim tasarimi, karakterlerin kisiligini, i¢ diinyasini,
zihinsel ve duygusal eylemlerini ifade etme gorevini iistlenmeye baslamistir. Bunun
yani sira yapim tasariminin dramatik yapi, karakter ve ¢evresi arasindaki etkilesimin
gliclendirilmesindeki roliiniin 6nemi artmistir. Yapim tasarimi filme 6zgii bir diinyanin,
gorsel biitiinliigiin ve temel atmosferin yaratiminda énem kazanmustir. Ustelik ana akim
sinemasinin kaliplasmis stillerinin yerine yapim tasarimi, Sanat¢inin ya da yonetmenin
kendine 6zgli yorumunu ve goérme bic¢imini ifade etmistir. Boylelikle yapim tasarimi,
zanaattan sanata dontiismustir.

Avangart yapim tasarimi, bir yandan geleneksel degerlerin, giizellik, dogruluk,
ahlak, mantik, denge ve simetrinin yerine ¢irkinlik, sucluluk, formsuzluk ve asimetriyi
estetiklestirmis, diger yandan geg¢misin degerlerini temsil eden mekanlar ve nesneler
yerine modern bilimi, geometriyi, mimari 6geleri, nesneleri, makineleri 6n plana

cikarmustir.

Fakat avangart, temel hedefi olan sanatin 6zerklestirilmesi ve sanat ile yasam
arasindaki siirlar1 yok edilmesine sadece kismen ulasabilmistir. Akimlarin ¢gogu nesnel
gercekligi soyutlayarak ya da psisik gerceklige kagarak gergeklikten uzaklasmus,
boylelikle hem sinema diline 6zgii niteligi, fotografik gergekligi yansitma giiciinii goz
ard1 etmis, hem de sanat aracilifiyla gercekligi degistirme amacindan uzaklagmistir.
Ustelik avangart filmler smirl bir kitleye hitap ettifinden yasami degistirme vaadi daha
da ulagilmaz olmustur.

Dada, anti-sanat tavriyla yapim tasarimini ortadan kaldirdiginda en biiyiik
donilisim yasanmis, hice doniisen yapim tasariminin kiilleri iizerinde yeni bir estetigi

insa etme gorevi ise Gergekiistiiciiliige devredilmistir.
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3. GERCEKUSTUCULUK VE ESTETIGE BAKISI

Gergekiistiiciililk, 1920’li yillarin basinda Paris’te bir anlamda Dadanin
kiillerinden, bir anlamda da ondan beslenerek dogmustur. Gergekiistiiciiliik ilk
faaliyetlerini Dada ile paralel olarak, bazen beraber, bazen ayri yollarda siirdiirmiistiir
(Antmen, 2014, s. 133). Gergekiistiiciiliik, bir sanat akimi olarak sona ermigse de
benimsedigi zihinsel, ruhsal yaklasim giiniimiize dek uzayan giiglii ve evrensel bir etki
yaratmistir. Sosyolog, filozof Michael Lowy’nin (2009, s. 3) de belirttigi gibi
Gergekiistiiciiliik “son sozilinli soylemekten uzak™ bir “macera”dir.

Gergekiistiiciilik, diger avangart akimlar gibi ¢agin kiiltiirel, toplumsal, siyasal
gelismelerine, 1. Diinya Savasi ve modernizm ile iliskilendirilebilen iflas etmis burjuva
ussalci zihniyet ve deger sistemine tepki gostermistir. Avangardin sanat kurumuna
saldirisini, sanatin gereksinimlerini ve esteti§ini sorgulamasini benimserken ayni
zamanda Dada gibi Gergekiistiiciiliik de 6nceki akimlarin sanatin 6zerklesme anlayisina
karst bir tavirda bulunmustur. Tek basina bigcimsel yeniligin sanat i¢in bir temel
saglayabilecegi diisiincesini reddetmistir. Sanatin gorevini, yalniz yeni bigimlerin
arayisi olarak degil ayn1 zamanda yasamsal, toplumsal ve siyasi degisimleri tetiklemesi
gereken devrimci bir dil olusturmak olarak tanimlamistir. Rimbaud “Yasami degistir”
demistir ve bu ¢agr1 Gergekiistiiciiliigiin slogan1 olmustur. Gergekiistiiciilik sanatsal
problemlerden ziyade modern toplumun gergeklik algisini sorgulayarak yeni bir
gergeklik tanimi ve dolayisiyla yeni bir estetik tecriibeyi ortaya g¢ikarmistir.
Gergekdistiiciilik bu ama¢ dogrultusunda Dadanin yolundan giderek, sanatin varligini
bile sorgulayarak sanat kavramini genisletmis, ilkelerini alisagelmis sanat kurumunun
yani sira olabildikge farkli alanlarda ifade etmeye ¢alismistir (Hopkins, 2004, s. 20-21).

Bundan dolay1 Gergekiistiiciiliik tanimlamak istendiginde, ortak bir iisluba sahip
olan bir akim, edebiyat, resim, heykel ya da sinema ekolii gibi degil yasama kars1
tavirlar ve diisiinceler belirleyen, ortak bir ruha sahip olan zihinsel bir hareket olarak ele
almak daha dogru olacaktir (Hopkins, 2004, s. 20-21). Fransiz elestirmen Gaetan
Picon’un da belirttigi gibi Gergekiistiicii faaliyetlerin 6nemi ve yenilik¢i niteligi sanat
eserlerinde degil, akimin kuramlar1 ve deneyimlerinde goriilmektedir (Bajomi, 1979, s.
80).

Gergekiistiiciilerin ilk bakista sapkin, ahlaksiz, kigkirtici gibi goriinen hareketleri

ve eserlerinin altinda derin amaglar yatmaktadir. Arzuyu, erotizmi ve siddeti
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yiiceltmeleri, ussalci gerceklige karsi ¢ikmalari, aykirt deneyimleri ve yasam tarzlari,
sira dist estetikleri ve sanat bigimleri hep insani1 6zgiirlestirmek ve yasami degistirmek
amacin1 tagimaktadir. Akimin merkezi konumunda olan André Breton!*, Ikinci
Gergekiistiicii Manifesto’da (2009, s. 67) akimin amaglarini siralayarak Gergekiistiicii

tavri sOyle betimler:

“Eger Siirrealizm araciligryla, ‘olan’ seylerin tek bir olus imkani oldugu fikrini tereddiitsiiz
reddediyorsak, ve eger ‘olan’ bir yolla, insanlara gosterip izlemelerine yardim edebilecegimiz bir
yolla, insanlarin ‘olmadigi’m iddia ettikleri bir seye varilabildigini ilan ediyorsak, bati
diisiincenin  algakligini  damgalamaya yetecek kelimler bulamiyorsak, mantiga karsi
silahlanmaktan korkmuyorsak, riiyalarda yaptigimiz bir seyin uyaniklik halinde yaptigimiz bir
seyden daha az anlamli olduguna yemin etmeyi reddediyorsak, zamani ortadan
kaldirmayacagimizdan bile emin degilsek; su kotii eski sagmaligi, su siirekli raydan ¢ikan treni,
¢ilgin nabiz atisini, icinden ¢ikilmaz kirik ve bozuk canavarlar yiginini; bizden, ne g¢esit olursa
olsun bir sosyal koruma aygitina sefkat gostermemizi, hatta hosgoriili olmamizi nasil
beklersiniz? Bizce gercekten kabul edilemez olan tek delilik budur. Aile, tilke, din diigiincelerini

yikmak i¢in her sey yapilmali, her yol denenmelidir”.

Bretonun amaci, “vahim uyusmazlik” olarak adlandirdigi, doga ile insan
karsithiklarini, baska bir deyisle Heidegger’in “Avrupa metafiziginin sonu”,
Nietzsche’nin “nihilizm ¢agi”, Husserl’in “Avrupali insanin krizi” ve Marx’in
“yabancilasma” olarak gordiigii modern kiiltiiriin krizini gidermekti. “Insan ilk basta
dogayla yakin paylasim i¢inde bulunmasini saglayan bir anahtara sahipti, sonra onu
kaybetti ve o giinden beri bikip usanmadan, heyecanla, telasla higbiri ise yaramayan
baska bagka anahtarlar1 deneyip duruyor” (Breton, A. 1946’dan aktaran: Vesely, 2016,
s. 64). Bu anahtar1 ararken Gergekiistiictiliik farkli yollar1 izlemistir. Walter Benjamin’in
(1993, s. 158) deyisiyle Gergekiistiiciiler “dindis1 aydinlanma” pesindeydiler.
Arayiglarini sanat alanmnin yani sira hem psikanaliz hem felsefe hem de siyaset
alanlarinda siirdiirmtigler, bu alanlardan birtakim goriisleri benimseyip, onlara
dayanarak kendi felsefelerini, ilkelerini ve bunlarin hizmetinde olan yeni bir estetigi
inga etmistir. Psikanalizden, diislerden, c¢ilginliktan, ruhsal otomatizmden, nesnel

rastlantidan, siirsel imgeden; diyalektik idealizme, Marksizm’e, kolektif bilingaltina,

14 André Breton (1896-1966) akimin sanatsal etkinligin ana odaklarimi saptayan da, akimin siyasal segimlerini
belirleyen de. Breton Gergekiistiiciileri bir araya getiren, orgiitleyen, yonlendiren ama ayni1 zamanda dagitilan kabile
reisidir (Batur, 1987, s. 21-22).
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mitlere, biiyiiye, simyaya ve ilkel inanglara dogru giden dolambagli yol bitmeyen bir
yolculuktur; ¢ilinkii insanin Ozgiirlestirilmesini hedefleyen Gergekiistiiciiliik heniiz
amacina ulasamamistir. Calismanin devaminda bu yolun izinden gidilerek Gergekiistiicii
estetigin kuramsal altyapisi, hedefleri, bi¢imsel nitelikleri, 6zellikle yapim tasariminin
yararlandig ifade araglar1 (mekan, mimarlik, nesne ve beden estetigi) baglaminda agiga

cikarilacaktir.

3.1. Bir Terim Olarak Gerg¢ekiistiiciiliik

Breton’un (2009, s. 29) akimi adlandirmak iizere ortaya attigi “katiksiz ruhsal
otomatizm” anlamina gelen surréalisme kelimesi, Tirkgeye siirrealizm ya da
gercekiistiiciiliik olarak gecmistir.

Gergekiistiiciilik terimini ilk kullanan 1917 yilinda Gergekiistiiciiliik akimin
resmi ortaya ¢ikisindan 7 yil Fransiz sair Guillaume Apollinaire’di®® (Antmen, 2016, s.
133). Apollinaire, terimi heniiz sanatin nesnel gergekligi kopyalamamasi gerektigini
ifade etmek amaciyla kullanmistir (Bajomi, 1979, s. 36). Breton, terimi Apollinaire’in
goriislerini takip etmekten ziyade biiyiik ustaya saygi duymasindan dolayr se¢mis,
kendisi kelimeye yeni bir anlam yiiklemistir. Bunun yani sira terimin kokeni Gerard de
Nerval’in kullandig1 siipernatiiralizm sozctigiinde de bulunabilir (Breton, 2009, s. 30).
Nerval, bu terim araciligiyla imgelem ya da riiya alaninin uyaniklik hali kadar gercek
oldugunu 6ne siirmistiir (Duplessis, 1991, s. 34).

1924 yilinda, Gergekiistiici akimin resmi dogusunu simgeleyen Birinci
Gergekiistiicti Manifesto’da Breton (2009, s. 31) gercekiistiiciiliik ya da siirrealizm

terimini ilk kez tanimlar:

“Stirrealizm, (isim), Kisinin, diisiincenin gergek isleyisini s6zel, yazili ya da bagka herhangi bir
sekilde ifade etmeyi sectigi katiksiz ruhsal otomatizm. (felsefe, 6zdevim). Estetik veya ahlaki
kaygilardan arinmis olarak, mantik tarafindan uygulanan hi¢bir kontrolin gegerli olmadigi,

diisincenin kendini ortaya koydugu bir diizlem”.

15 Apollinaire, siirin evrenselligini vurgulayarak edebiyat, resim ve miizik gibi diger sanat disiplinleri arasinda sentez
kurmak istemistir. Bunlari gergeklestirmek icin ise ihtiyag olan sey Ozgiirliiktii. Gergekiistiicii estetigin acisindan

Apollinaire’in belki en 6nemli bulgusu imge yaratimimnin sasirtma yonteminin vurgulamasidir (Bajomi, 1979, s. 36).
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Siirrealite ya da tistgerceklik tanimin ise Breton (2009, s. 18) soyle betimler:
“Riiya ve gerceklik olmak lizere, ilk bakista ¢cok celigkili gibi goriinen bu iki halin
gelecekte, tabiri caizse bir tir mutlak gergeklik olan sizirrealikte biitiinlesecegine
inaniyorum”.

Tirkgeye ger¢ekiistii olarak aktarilan surréal (sirrealite) terimi, Breton ile
akimin tyeleri tarafindan gerc¢ekligin iistii ya da dtesinden ziyade asil ger¢eklik ya da
ozgerceklik olarak anlasilmistir (Alkan, 1984, s. 93). Breton’lara'® gére siirrealite asil
gergeklik ise gerceklik nedir? Gergeklik terimi modern anlamlandirma baglaminda su

sekilde tanimlanabilir:

“Gergek olanm niteligi...Insanin bilincinden bagimsiz, somut ve nesnel olarak varolanlarin
timiinii  dilegetirir. Varolmayan’mn karsii olarak kullamilir...Olanak, diistiniilmiis ve
tasarimlanmis deyimlerinin karsit1 olarak da kullanmilir. Gergeklik, genel anlamda, her tiirlii

oznel’in karsit1 olarak nesnel olandir” (Hangerlioglu, 1976, s. 220-221).

Gergekiistiiciiler bu alisagelmis gergeklik tanimina karst ¢ikarak asi/ gercekligi
tanimlamaya girismistir. Bu asi/ gerg¢ekl/igin ne oldugu, akimin iyelerinin buna hangi
yontemlerle ulagsmak ve ne sekilde betimlemek istedikleri ilerleyen sayfalarda agiga

¢ikarilacaktir.

3.2. Gergekiistiicii Estetigin Onciileri

Breton’un (2004, s. 31) Gergekdstiiciiliigiin “estetik veya ahlaki kaygilardan
arinmig” olmasini belirtmesine ragmen akim, kaginilmaz olarak kendine 6zgii bir estetik
anlayis1 gelistirmistir. Elestirmen Clement Greenberg goriisiine gore Gergekiistiictiliigiin
denetimsiz sanatsal ifadeye yonelmeden once, sanatsal disiplinlere igkin sorunlarla
ilgilenmesi gerekmistir. Bunun sonucu ise akimin belli bi¢cimsel ve estetik ¢6ziim elde
etmesidir (Hopkins, 2004, s. 92). Gergekiistiiciiler ortak bir bigemi benimsememelerine
ragmen benzer amaglar1 ve diisiinceleri takip ettiklerinden dolay1 akimin hem kuramsal

hem de pratik alanlarinda ortak estetik nitelikler belirlenebilir (Artun, 2014, s. 16).

16 Bu sozciik ¢aligmada Breton ile Gergekiistiiciiliik akiminin iiyeleri anlaminda kullanilacaktir.
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Breton, 1929 yilinda yayimlanan Ikinci Gergekiistiicii Manifesto’da (2009, s. 66)
soyle der: “Isyan sdz konusu olunca higbirimizin atalara ihtiyaci olmamali”. Buna
ragmen kendisi de Birinci Gergekiistiicii Manifesto’da benimsedikleri sanatgilar,
diistiniirler ve yazarlar, onlarin belli bash tavirlar1 ya da sanatsal eylemlerinden uzun bir
liste olusturmustur. Bu dogrultuda geri doniis yerine ilerlemeyi segen akimin, ilerleme
amaciyla eskilerden esinlendigi ve onlarin yenilik¢i diisiincelerine dayanarak kendi

estetiklerini gelistirmesi tayin edilebilir.

Gergekiistiiciiliigiin bir akim olarak ortaya ¢ikmasini ve sira disi estetiginin
gelismesini tetikleyen diisiinsel, edebi ve sanatsal kokenler kiiltiir tarihinde oldukca
derinlere inmektedir. Gergekiistiiciiliik, amaglarina ilk 6nce siir araciligiyla ulasmak
istedigi i¢in benimsedigi onciiler de 6zellikle sairler ve yazarlardan olusmustur.

[k 6nemli éncii olarak Marquis de Sade tanmimlanabilir. Sade, hem kiliseye hem
de ussalc1 burjuva toplumsal diizene, hem yasam hem de dil diizleminde 6zgiir istegin
ve arzunun kisitlanmasina bagkaldirinin ilk ug¢ 6rnegidir. Sade, kiskirtici hayati ile
gelenekleri altiist ettigi; bilingalt: diirtiileri, erotigin ve cinselligin Ozgiirlestirici
niteligini savundugu icin Gergekiistiiclilerin  siklikla bagvurdugu kisi olmustur
(Demiralp, 2016, s. 284; Bajomi, 1979, s. 26).

Sade’in haz ilkesit’ni gerceklik ilkesi*®nin iistiinde tutmasina karsit iitopist
sosyalist filozof Charles Fourier gergekligin haza gore diizenlenmesi hatta hazza
doniismesi gerektigini savunmustur. Toplumu ve insan dogasini 6zgiirlestirmek, mutlak
harmoniye ulasmak igin teorilerini insanin arzularna temellendirmistir (Demiralp,
2016, s. 285).

Ussalciliga ve nesnel gerceklige baskaldirip diislere ve hayal diinyasina giris
yapan romantikler, Schlegel, Novalis, Nerval, Coleridge, Blake gibi sanatgilar ve
yazarlar bilinmeyen gerceklik; diis, mit, efsane, gizem, fetis, fal ve biiyliciiliikte
yasamin Oziinii bulacaklarini diistinmiis, kendi benliklerinin saklanan taraflarinin
arayisina ¢ikmiglardir. Eserlerinde ve analoji ilkesine dayali siirlerinde zengin imgelem
yer almigtir. Romantiklerin yadsimaci tavrinin hem gerici hem de yenilik¢i bilesimi

Gergekiistiiciiligiin ilkeleri ile bagdasmistir. Romantiklerin ige donik ruh hali

17 “Freud deyimidir, bilingsiz davranislar1 dilegetiren haz ilkesi (...) insanin hayvanlik evresindeki yapismi belirler”
(Hangerlioglu, 1976, s. 221) (Bkz. s. 55).

18 “Bilingli davranslar (...) Freud deyimidir, bilingsiz davranislar1 dilegetiren haz ilksi’ne karsit kullanilmustir (...)
insan bu haz ilkesi’nin gerceklik ilkesine doniisiimiiyle insanlagir” (Hangerlioglu, 1976, s. 221) (Bkz. s. 55).
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Gergekdstiiciiliilerin - 6zellikle ilk yillarinda benimsedikleri tavir ile benzerlik
gostermistir (Demiralp, 2016, s. 285-286; Bajomi, 1979, s. 27; Alkan, 1984, s. 94).

En Onemli oOnciilerden biri sembolist Baudelaire’dir. Baudelaire giizelligin
alisagelmis anlayisini, klasik siir kaliplarimi sarsmustir, bunlarin yerine ¢irkinlik,
rastlanti, tuhaf, marjinal ve boheme yer vermistir. Baudelaire’in yiicelttigi sanatsal
davranis bigimi olan flaneur!® Gergekiistiicii pratiklerde biiyiik rol oynamustir. Iyiligin,
kotiiliglin, yararhiligin sanatta yeri olmadigini, “sanatin amaci ahlaktan bagimsiz”
oldugunu savunmustur (Demiralp, 2016, s. 286; Artun, 2004, s. 12).

Gergekiistiiciilerin en ¢ok benimsedikleri iki sair Lautréamont ve Rimbaud’dur.
Iki sair de yeni bir diinya pesindeyken siirin amacin1 ve estetigini yeniden tanimlamustir.
Lautréamont temiz olan her seye saldirmis, yazinsal kaliplari altlist etmistir.
Metinlerinde siireklilik yoktur, tiirler karigmustir, siirleri tuhaf imgeler, sahneler,
bilingdist diirtiilerin yonettigi fantezilerle doludur. Rimbaud, siiri; insan1 ve bununla
birlikte yasami degistirmek, gercek yasami bulmak icin bir arag olarak
degerlendirmistir. “Soézlerin simyas1”, duyularn karigmasi, sozciiklerin anlamlarinin
degismesi, yani diinyanin farkli algilanmasi ile diinyay1 degistirmek istemistir. Insanin
yasamla, 6znenin nesneyle barisacaklari bir noktay1r bulmaya ¢abalamistir (Demiralp,
2016, s. 287-288).

Sagma tiyatrosunun Onciisii olan Jarry, mizahi gergeklige kars1 bir silah olarak
kullanmistir. Gergekligin giiliing yonlerini ortaya ¢ikararak onun biitlinliik, tutarlilik
gorlntiisiinii  pargalamigtir. Eserlerinde 6zne ezilmek yerine nesneyle savagmaya
kalkmisgtir. Gergekiistiiciiligiin mizah kullanimi, c¢agm degerleri, toplumla, dinle,
ahlakla ve mantikla alay etmesi Jarry’nin mizah anlayisindan beslenmistir (Demiralp,
2016, s. 288-289).

20. yizyilin basinda Reverdy, Apollinaire, Raymond Roussel gibi sairler
Gergekiistiiciiliige ve siirsel imge kullanimina dogrudan zemin hazirlamistir. Fakat 1.
Diinya Savasi’nin (1914-1918) yikici sonucu, uygarligin kendini yok etmesi, aciyla dolu
bireyin bagkaldirisinin patlak vermesinin son sartin1 saglamistir. Dada, biitin degere
kars1 ¢ikarak nihilist bir tavir ile yasami degistirmek istemis, fakat yikici yoniiniin
yaninda yapici, sistematik bir goriis benimsememesi 1920’lerin baginda sona ermesine

sebep olmustur. Fakat yerlestirdigi temellerden yeni bir bagkaldir1, toplumu ve insani

9Walter Benjamin’e gore (2017, s. 39) flaneur, Baudelaire’in sanatinda ilk kez lirik edebiyatin konusuna déniisen
Paris sehrinde melankolik olarak dolasan, modern, yabancilasmis, “siginacak kosesini” kalabalikta arayan bireydir.
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degistirmeyi arzulayan yeni bir ruh ortaya ¢ikmistir: Gergekiistiiciiliik (Demiralp, 2016,
s. 289).

Gorildugi tizere gercekiistiiciiliik ya da asil gergeklik akimm dogusundan once
de eserlerde, yasamda, insanin kendisinde var olmustur; Gergekiistiiciiliik, bu goriisleri
ayni potada eriterek, teorik altyapiya yerlestirerek bir diisiinsel akima doniistiirmiistiir.
Bunlara ragmen onciiler ve Gergekiistiiciiliik arasinda Breton’un (2009, s. 33) belirttigi
onemli bir fark vardir: Onciiler “gururdan kabarmis enstriimanlar”, aksine
Gergekdistiiciiler “miitevazi kayit cihazlari”dir. Diger deyisle onciiler, gergegi kendi
bilingli amaglar1 dogrultusunda sekillendirdikleri i¢in gerceklikten uzaklagmigken
Gergekiistiiciilerin, sadece saf “otomatik™ disiinceleri, gercekligi yansitan, kaydeden

araglar olduklar icin asi/ gergeklige yaklasabilmenin olasilig1 daha biiyiiktii.

3.3. GergeKiistiicii Estetigin Kuramsal Altyapisi

Gergekiistiiciiliiglin estetik yaklagimi, onciilerin yami sira, ¢agin gercekligi,
toplumsal, siyasi, felsefi ve bilimsel kosullarindan etkilenerek gelismistir. I. Diinya
Savagi’nin “sakatliklar1”, kapitalizmin tiretim politikast ve endiistrilesmenin yani sira
marksizmin devrimci, Hegel’in diyalektik materyalizm felsefesine dayali politikasi,
buna karsi fasizmin yiikselen giicli, Freud’un “mutsuz” bireyi burjuva toplumun
baskisindan ozgiirlestiren psikanaliz kurami ve Jung’un toplumsal bilingalti kuramu,
Gergekiistiicii estetigi sekillendiren etkenler olmustur.

Bu dogrultuda Gergekiistiiciiler giizelligin ne oldugu sorusuna farkli cevaplar
vermistir: “masals1”, “sarsitili”, “yenebilir” ve “¢iiriimiis” olan giizeldir. Gergekiistiicii
estetigin bu ilk bakista karmagsik yapisi, benzer kuramsal altyapiya dayandirilarak
gelistirilmistir. Freud’un psikanaliz kurami, Hegelci diyalektik ve marksizm ve
psikanaliz ve marksist felsefeyi harmanlayan, toplumsal bilingaltt kuramina
dayandirilan yeni mit arayisi bu kuramsal altyapt olusturulurken en etkili olan

kuramlardir.
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3.3.1. GergeKiistiicii estetigin temel tasi: psikanaliz

Modernizmde egemen felsefi yaklasim olan rasyonalizm sadece akil ve mantik
stizgecinden gegmis, bilingli, dogrudan deneyimlerle baglantili olgular1 gergek olarak
kabul etmektedir. Uygarligin belirledigi ahlak ve ¢ikarlar nedeniyle insanin deneyimleri
yant sira hayal giicli ve bunun {iriinii olan her sey zihinden ¢ikarilarak gerceklik algisi
da gitgide kisitlanmaktadir (Breton, 2009, s.14). Bu yiizden hem insan zihninin ve
boylece ger¢ekligin dnemli bir boliimii karanlikta kalmakta, hem de diisiince 6zglirliigii
kisitlanmaktadir.

Bu dogrultuda Gergekiistiiciilerin insan1 dzgiirlestirme yolunda attiklar ilk adim,
kendi 6znelliklerine donerek ve zihnin bu gizli boliimiinii agiga ¢ikararak kendi ben
arayiglarini miimkiin kilmak, bireysel diisiinceyi serbest birakmak ve boylelikle as:/

gercgeklige ya da iistgerceklige 151k tutmakti.

Zihnin bilinmeyen boliimii, insanin ruhsal yasami filozoflari, bilim adamlari ve
sanatgilar1 20. ylizyildan Once de diislindiirmiis fakat Sigmund Freud’un psikanaliz
kuraminin sayesinde agiga ¢ikarilmasi miimkiin olmustur. Breton’un sozleriyle (2009, s.
102) Freud, “Insan denen kapali kutuyu siiresiz olarak acabilecek bir anahtar énerme
avantajin1” sunmustur. Bu sebeple Gergekiistiiciiliik ilkeleri Freud’un g¢alismalarindan
oldukga etkilenerek ortaya koyulmustur. Breton (2009, s. 14) “Siirrealizm Freudyen
elestirinin gergekten saglam bir temele sahip ilk ve tek elestiri oldugunu inanir” derken,
modern rasyonel elestirel yontemleri etkisiz oldugunu, psikanalizin gergeklige
yaklagmanin tek yolunu oldugunu belirtir. Fakat Gergekiistiiciiliigiin psikanalizden
sadece etkilendigini vurgulamak gerekmektedir; Gergekiistiiciiliigiin bazi temalarda
Freud’dan ¢ok farkli bir tutumu benimsemedigi de olmustur. Her seyden oOnce
Breton’lar psikanalizi hastalar1 iyilestirmek yerine kendi amaglari dogrultusunda

kullanmigtir (Breton, 2009, s. 14).

Gergekiistiiciilik, Freud’un psikanaliz kuramimi ve bu kapsamda one siirdiigii
temel ilkelerinden, Ben/Id/Ustben, cinsellik ile 6liim diirtiilerini ve bunlarin baglaminda
diislerin yorumu, cinsel ve ruhsal gelisimi ve bunlarin nevrozlarin ortaya ¢ikisindaki

roliinden, kendi ilkeleri ve estetik anlayisini gelistirmesinin siirecinde yararlanmustir.
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3.3.1.1. Ben, Id ve Ustben catismasimin giderilmesi iizerine

Psikanaliz kuraminim temellendirildigi en dénemli olgu, Ben, id ve Ustben’in
catismasidir. Ozellikle modern toplumda ahlak, egitim, din vs. dis olgularin etkisiyle
insanin temel diirtiileri ve arzular1 bastirilmak zorunda kalmakta ve bir denetim ortaya
cikmaktadir. Boylelikle insanlar, “ayni kaliba sokulup” toplumun i¢inde ¢atismadan
yasamayi siirdiirebilirler. Fakat bu arzular ve diirtiiler ortadan kalkmamakta, bilin¢disina
siginmakta ve i¢ ya da psisik gercekligi olusturmaktadir. Bunlar insanlarin eylem
alanlarinda, riiyalarinda, hayallerinde, Ozellikle ise psisik ve nesnel gercekligin
dengesinin bozuldugu zaman nevrozlarda belirtileri gostermektedir (Freud, 1998, s. 45).

Gergekiistiiciiliik de bu sorunla ilgilenmistir.

Bu i¢ ve dis diinya olan iki gergeklik arasindaki ¢atismay1 Freud’un adlandirdig:
Ben?, (ego), /d?! (alterego) ve Ustben?? (superego) arasinda gerceklesen ruhsal siiregler
belirlemektedir. Bilinci temsil eden Ben “ii¢ efendiye birden hizmet etmek zorunda olan
ve bu yiizden de, dis diinyadan, idin libidosundan ve Ustben’in sertliginden gelen iig
yonlii tehlikeye gogiis germeye g¢alisan zavalli bir yaratik” gibidir. Benin bu ¢atismalari
uyumda tutamadig1 zaman ise nevrozlar geligebilir (Freud, 2001, s. 113-114).

Gergekiistiiciiliik, nesnel gerceklik ve Ustben (toplumsal, ahlaki, dini baskilar
vb.) ile psisik gerceklik ve Id (arzular, diirtiiler, diisler, hayal diinyas1 vb.) arasindaki
sirekli catismanin ortasinda kalan Beni 0Ozglrlestirmek istemistir. Catismanin

olmadigimi kanitlamak, geliskilerin giderildigi bir nokta olan siirrealiteyi bulmak ve

2 Ben ya da ego Id’e karsi denetimi, sansiirii yiiriitmekte, bastirmakta ve direnc gdstermektedir. Ben gercek dis
diinyanin ruhsal alandaki temsilcisi olarak — Id’e ve egilimlerine “haz ilkesi yerine gerceklik ilkesini gecirmeye”, Idin
arzularini dis diinyanin etkileri ile uyum igerisinde tutmaya, id’e kars1 sagduyu ve akil olarak adlandirilabilecek
sansiirii temsil ederek onu kontrol etmeye caligmaktadir (Freud, 2001, s. 76-79, 86-89).

2 {d, ruhsal aygitin en eski, ilkel, bilingdis1 ve bilinmez béliimii olarak higbir denetim, ahlaki ya da fiziksel vh. kural,
catisma olmaksizin smirsiz bir sekilde 6zellikle haz ilkesi tarafindan yonetilmektedir. id’deki diirtiiler ve arzular
hemen doyurulmak istemekte fakat Ben kontrol etmeye ¢alisir (Freud, 2001, s. 86-89).

22 Ustben ya da Ben’in ideali, Oidipus kompleksine bir tepki olarak baba karakterinin bir korumas: seklinde ortaya
cikmakta ve Ben’e egemen olma yetenegini yasam boyu elinde tutmaktadir. Ustben, otorite, ahlak, etik, din, egitim,
dersler gibi toplumdan ve aileden gelen yasaklar ve kurallar araciligiyla vicdan ve bilingsiz sugluluk duygusu halinde
Ben’e egemen olmaktadir. Baba gibi “zalim” olan Ustben, acimasiz ve cezalandirici devlet ya da Tanr seklinde bas
gostermektedir. Cocuklukta ve ilk evrelerinde heniiz id ve haz ilkesi tarafindan yonetilen Ben, gelismesi sirasinda

Ustben’in biiyiik katkisiyla diirtiilere ve arzulara egemen olmay1 6grenmektedir (Freud, 2001, s. 94, 107-113).
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kavramak istemistir. Breton, diyalektik diisiincesiyle 6znenin boliinmesini reddetmistir.
Fakat Freud’un c¢atigmaya dayali kurami bunu miimkiin kilamamistir. Boylelikle
Gergekiistiiciiler, Hegel’in diyalektik diisiincelerine ve Jung’un 6ne siirdiigli kurama
yakinlagmistir. Jung’a goére biling ve bilingdis1 karsit degildir. Tam tersine birbirlerini
tamamlamakta ve bir biitiinii: bireyselligi olusturulmaktadir. Genisletilmis biling olan
bireysellik, ¢atigmalart agmis, bir harmoni gergeklestirmistir. Breton’a goére insani tam
anlamiyla doyuma gétiiren Freud’un degil Jung’un yaklasimi olabilir (Duplessis, 1991,
s. 105).

Insanmn  ozgiirlestirilmesi ilk olarak Ustben’in devre dis1 birakilmasini
gerektirmistir. “Siirrealizm her seyden c¢ok, entelektiiel ve ahlaki agidan, vicdana
yonelik en genel ve ciddi tiirden bir saldirtya yol agmaya ¢aligmistir” (Breton, 2009, s.
62). Gergekiistiiciiliik Freud’un kuramindan faydalanarak vicdan ve ahlakim, Ustben,
yani toplum ve din tarafindan olusturuldugunu belirtmistir. Bu dogrultuda estetik,
mantik, ahlak, kiiltiir, din, devlet, aile gibi olgulara kars1 ¢ikmas1 Ustben’i etkisiz kilma
isteginden kaynaklanmaktadir. Boylece bilingdisinda yatan arzular ve diirtileri
kesfetmek, harekete gecirmek, nitekim bilinmeyen gercekligi ve insanin gergcek dogasini
aciga ¢ikarmak miimkiin kilmacakti. Bu sebeple Gergekiistiiciiler Ustben’in ahlaki
kontroliinii devre disi birakan suglulari, katilleri, sapiklari ve delileri yiiceltmis,

caligmalarinin konulari arasina yerlestirmislerdir.

Gergekiistiiciilerin, ruhsal gelisimin basinda yer alan ¢ocugun ve ilkel insanin ya
da histeri, paranoya gibi farkli nevrozlarin dogasini yiiceltmesi, onlarin gergeklik
ilkesinden ziyade haz ilkesinden yonetilmis olmalari, fantezi ve psisik gergekligin
zenginligine sahip olmalarindan kaynaklanmaktadir. Breton (2009, s. 95) romantizmin
baslattig1 isyankar tavri, bebek metaforuyla betimler: “Bu bebek bizim vasitamizla
arzularini bildirir ve, varolmadan 6nce ‘klasik olarak’ diisiiniilen seyin iyiyle es anlamli
oldugunu kabul edersek, reddedilemez bicimde kétiliik disinda hichir sey
istememektedir”. id’de oldugu gibi siirrealite denen o noktada da iyilik ve kétiiliik
ayrimi yok olmaktadir. Gergekiistiici imgelemde siklikla karsilastigimiz kotiiliiglin

yiiceltilmesi bu baglamda degerlendirilebilir.
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3.3.1.2. Id’i yoneten Eros ve Thanatos’un diyalektik iligkisi

Id’i dzgiirlestirmek, aciga ¢ikmasii miimkiin kilmak isteyen Gergekiistiiciiler,
Id’1 yoneten bilingdis diirtiileri ilkelerinin temel bilesimi olarak degerlendirmistir.

Id’in genellikle haz ilkesi tarafindan yonetilmesine ragmen haz ilkesinin disinda
baska, daha ilkel, hatta haz ilkesini hiikiimsiiz kilacak kadar giiglii diirtiiler de bilingdig1
egilimlere hakim olmaktadir. Bu diirtiiler ise “canli/organik olanin zararh dis etkilerle
birakmak zorunda kaldig1 eski bir durumu yeniden olusturmak i¢in duydugu ickin
itki”lerdir (Freud, 2001, s. 47).

Bu diirtiilerden biri cinsel/yasam diirtiisii ya da Eros’tur?®. Yasam diirtiisii,
“yasami, parcaciklara boliinmiis canli maddeyi, karmagiklagtirmak ve durmadan bir
araya getirmek”, boylece yasami korumak, devam ettirmek, canliyr bir bakimdan
olimsiizlestirmek hedefine yonelmektedir. Diger diirtii ise 6liim/yikict diirtiisii ya da
Thanatos’tur®. Oliim diirtiisii, eski, baslangictaki durumu geri getirmek icin canl
(organik) yasami cansiz (inorganik) duruma geri dondiirmek, baska bir deyisle 6limii
saglamak gorevini Ustlenmektedir. “Her iki diirti de yasamin ortaya ¢ikmasiyla
bozulmus bir durumun yeniden olusturulmasi”na ¢alismaktadir (Freud, 2001, s. 99).

Yasamin kendisi, bu iki ¢abanin miicadelesi ve uzlagmasidir, yasamin hedefi ise
ikisinin birlesmesinden olusan diialist bir amagtir; 6liim hayata igkin hale gelir, hayatsa
oliime giden dolambagli bir yol olur. Yasamin 6liime dogru siirekli inigini durduran ve
yeni gerilimleri saglayan cinsel diirtiilerdir. Haz ilkesi tarafindan yénlendirilen Id, bu
gerilimleri gidermek, doyuma ulasmak istemektedir. Fakat cinsel doyumdan sonra
Eros’un devreden ¢ikmastyla Thanatos serbest kalmaktadir. Ornegin asag diizeydeki
hayvanlarin tireme islemiyle dlimleri gergeklesmektedir (Freud, 2001, s.104-105).

Ayni zamanda bu iki diirti kaynasabilir, bu durumda yikim sadizm ya da
mazosizmde oldugu gibi haz kaynag olabilir (Freud, 2001, s. 61). Ataerkil
Gergekiistiicti imgelemde sik goriilen sadizmin konusu genellikle kadindir. Kadin,
erkegi hem bastan ¢ikarict hem tehdit eden bir gii¢ olarak algilanmakta ve ona yonelik
sadizm, bir ceza olarak kadinin varsayilan igdis edilmesiyle ortiisebilir (Foster, 2011, s.
39).

23 Eros, cinsel diirtiilerin yan1 sira Ben’in kendini koruma diirtiisiinii de kapsamakta; haz ilkesine aykir1 degildir, bu
diirtiiniin doyurulmas1 zevk uyandirmaktadir.

24 Thanatos, haz ilkesinin Stesine gegerek bireye hosnutsuzluk getirmekte, zoraki bir tekrarla eski bir durumu geri
getirmeye ¢alismaktadir.
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Fakat Gergekiistiicliler Freud’un (2001, s. 48) korunmaci ve cinsel diirtiilerin
yikict bir giig, Olim dirtlisii tarafindan yo6nlendirilmekte oldugu diisincesini
paylasmamistir. Onlara gore en gii¢lii, en Ustiin gii¢ cinsel diirtii ya da yasam
dirtisidiir. Boylelikle ask ve haz ilkesinin yiiceltilerek, ozgiirlestirici gii¢ olma
niteligini korumus olmustur. Gergekiistiiciiler insan dogasini, “yikict 6tekinin musallat
olmadigi bir Eros baglaminda gormek istiyorlardi” (Foster, 2011, s. 42-43). Foster
(2011, 38), “gercekiistiictiliigiin tam da — haz ve o6liim ilkelerinin birbirine hizmet
etmeleri gibi, cinsel ve yikici diirtiilerin birbirine es goérdiigii — bu en zor noktalarda, bir
anda ulagilmis ve kaydedilmis oldugunu” 6ne slirmiistiir.

Gergekiistiicii  estetikte olduk¢a yaygm erotizmin, Olimiin ve ikisinin
kaynagmasinin imgeleri bu baglamda degerlendirilebilir. Gergekiistiicii arayisin
merkezinde olan 6liim ve yasam diirtiilerin bagdasmasi, karsitliklarin i¢ ice gegmis
olarak algilanmasinin “bu en zor nokta”s1, Gergekiistiicti glizelligin ta kendisi olmustur.
Buna ragmen Gergekdistiicli pratiklerde 6lim diirtiisii siklikla yasam diirtlisii iizerinde
zafer kazanmakta, dolayisiyla Gergekiistiiciiliigiin ilkeleri ve pratigi arasindaki

uyusmazliklar ortaya ¢ikmaktadir.

3.3.1.3. Id’in ézgiirlesmesinin alemleri

Gergekiistiiciiliik, gergeklik algisinin 6znel oldugu kanitiyla arzu ve esinlenme
yoluyla bagka bir gergeklige varilabilmesini One siirmistiir. Yeni gergekligin
tanimlanmasinin, bireyin diisiincelerinin ve Id’in Ustben’den 6zgiirlestirilmesinin
pesinde cesitli arastirmalar stirdiirmiistiir. Bilingdis1 eylemlerin agikliga kavusmasinin
farkli alanlarini irdelemistir. Akil hastalarini, ¢ilginligi, 6zellikle paranoya ve histeriyi,
saplantilari, sanrilar1 ve diisleri incelemis ve bulgularini kendi estetik anlayigina
yerlestirmistir. (Duplessis, 1991, s. 93-94).

Breton ve Gergekiistiiciiler, aklin egemenligini yok etmek, “diisiincenin gergek
isleyisi’ni agiga ¢ikarmak, boylece siirrealiteye ulagsmak ya da onu yeniden yaratmak
amaciyla yontemler gelistirmislerdir. Bunlarin ¢ogu psikanalitik yontemlerden
yararlanarak ortaya koyulmustur. Bunlardan Gergekiistiicii imge yaratimini en 6nemli

olgiide belirleyen katiksiz ruhsal otomatizm ile paranoya-elestirel yontemdir.
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3.3.1.3.1. Diis

Bilingdis1 eylemlerin en zengin ve giivenli arastirma alani diislerdir. Freud’un
Gergekiistiiciiler tarafindan da savunulan goriisiine gore riiyada gegen anlar uyanik
anlarindan daha 6nemsiz degildir; riiya, tanima ve diisiinme ile esit bir aractir. Riiya
araciligiyla Ben, kendi derinlerine inebilir, uyanik halde asla erisemedigi sakli yerleri
kesfedebilir (Breton, 2009, s. 17.). Bu diislinceyi resmetmek {izere Breton, Birinci
Gergekiistiicii Manifesto’da (2009, s. 18) Saint-Pol-Roux isimli sairin tinlii hikayesine
atifta bulunur: sair her uyumaya gittiginde kapisina bir tabela asar, tabelada ise su yazi

yer almaktadir: “Sair ¢alistyor”.

Riiyanin Gergekiistiicliler icin 6nemli niteliklerini ac¢iga kavusturmak ig¢in
oncelikle rilyanin temel kavramlarinin ele alinmasi gerekmektedir. Freud (1998, s. 146-
147) riiyalarin yapisin1 ikiye ayrilmakta; biri agik riya, digeri ise gizli riiya
diigiinceleridir. Acik riiya, riiyada goriilenler, riiyanin diiz anlatimidir, gizli riiya
diistinceleri ise riiya arkasinda gizlenen, ulasilmasi zor bilingdist malzemedir. Gizliyi

acik riilyaya doniistiiren eylem ise riiya ¢alismasidir (Freud, 1998, s. 199-200).

Riiya, bilingdis1 ve id’de doyurulmak isteyen arzularin yanilsamali doyumudur.
Riiya c¢aligmasi sirasinda bu yasak arzular, tipki uyanikken oldugu gibi, fakat daha az
miktarda sansiire®® ugramaktadir. Gizli riiya diisiincesi, carpitilarak® agik riiyaya
doniistiiriilmektedir. Boylelikle riiyada, Sansiirlenen arzular gizlense de agiga ¢ikar, Ben,
Id, “uyanikken kendiyle ¢elisen arzular ile kendini barisik hisseder” (Freud, 1998, s.
168-171).

Cocukluktaki travmalar, fanteziler?’, cinsel gelisimin evreleri?® riiyalar1 sik

etkileyen motiflerdir. Bireyin gelisimindeki bu ilk evresinde ahlaki (koti-iyi) ve

25 Sansiir, “ahlaki, estetik ve toplumsal agidan ayiplanan, kabul edilmeyen yapi”lara miidahale etmektedir (Freud,
1998, s. 170).

% Gizli rilya malzemesi ¢ikarilmakta ya da degistirilmekte ya da yeniden gruplandirilarak vurgunun yeri
degistirilmektedir. Rilya, sansiire ragmen bilingdis1 bir arzunun giderilmesi igin gerek bunlar par¢alamakta, gerek
gondermeler yapmakta, gerek ise gorsel imgelere, eylemlere ya da sembollere doniistirmektedir (Freud, 1998, s.
179, 200, 257).

%7 Rahim-igi, igdis edilme, asil sahne, bastan ¢ikarma fanteziler, cocugun cinsel ve kisilik gelisiminde, nevrozlarin
olusumunda ve sanatsal egilimlerde 6nemli rol oynar (Freud, 1998, s. 409-412).
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toplumsal kurallarin olmamas: riiyanin niteligini de belirleyebilir (Freud, 1998, s. 242).
Riiyalarin kaynagi, 6znel ve gocukluktaki tecriibelerin yani sira, insanligin tarih 6ncesi
(arkaik) donemindeki zihinsel siireglerden de olabilir (Freud, 1998, s. 230). Riiya
sembolizmin (6rnegin ev-insan bedeni; su-anne, dogum; bosluk, kapi, salyangoz-kadin
cinsel organi) kokenleri birgok kez kolektif bilingaltinin temsilleri olan mitler, masallar,
folklor, popiiler gelenekler ve fikralarda goriilen sembolik diisiince yapisindan
kaynaklanmaktadir (Freud, 1998, s. 180-187). Gergekiistiiciiliigiin bu alanlara
yonelmesi ve pop-kiiltiire yaklasmasi, burjuva Kkiiltiiriine bagkaldirmanin yani sira

riyalarin bu niteligi ile iligkilendirilebilir.

Ayrica kaygt riiyalarinin da arzu giderici iglevi vardir. Kaygi hissinin sebebi, bir
yandan id’e haz veren doyumun, Ben tarafindan hosnutsuzluk olarak algilanabilmesi;
bir yandan Id’in arzusunun doyumuna karsi Ben’in bir cezalandirmasi sdz konusu
olabilmesi; bir yandan da haz ve kaygi olan iki zit kavramin ayni seyi temsil
edebilmesidir (riiyalarda karsitliklar, zit kavramlar ve imgeler ayni seyi dile getirebilir,
nedensellik ters gevrilebilir) (Freud, 1998, s. 208-210, 248-252).

Riiyanin benzeri olan uyanikken goriilen giindiiz disleri, fantezi veya hayaller,
sansiirin daha etkin olmasina ragmen, ayni sekilde arzu doyurucu goéreve sahiptir.
Bunlar siirsel, sanatsal tiretimin “hammadde”leri olarak sair ya da sanatginin kendi

diislerini, arzularini sanat araciligiyla aktarmasi ve bdylece doyuma ulagmasi igin etkin

materyallerdir (Freud, 1979, s. 204; Freud, 1998, s. 123-124).

Gergekiistiiciiligilin, siirrealite denilen noktayr bulmanin bir yolunu riiyalarin
yorumunda gormiistiir. Bunun sebebi ise uyanikken celiskili goriilen kavramlar,
imgeler, gergeklikler ve zihinsel boliimlerin (Id-Ben-Ustben) catismasmnin riiyada
ortadan kalkmasidir. Gergekiistiicliler riiyalar1 arastirarak denetimsiz, bastirilmis
bilingdisina ulagsmak ve yaratim siirecinde bundan yararlanmak istemislerdir. Ruhsal
otomatizm ydntemiyle, hipnozlarla, imgelerle ve ¢esitli yaratim siiregleri ile bu riiya

halindeki denetimsiz saf yaratici durumu yinelemek istemiglerdir. Bunun yani sira

28 Qral, anal, fallik, latens ve genital evre olmak iizere Freud (1998, s. 351-356) gocugun psikoseksiiel gelisiminin
evrelerini belirtmistir. Bunlarda bir takint1 ya da gerileme gerceklesirse erigkinin aligkanliklarin sekillendirilmesine ve
nevrozlara rol agabilir.
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riyanin Ozellikle gorsel imgelere dayanmasi, arkaik, evrensel bir gorsel dili temsil

etmesi Gergekiistiiciilerin imge yaratiminda son derece etkili olmustur.

3.3.1.3.2. Cilginlik

Tagkinlik denince “ancak delilikle kiyaslanabilecek bir durumun yeniden yaratilmasindan
bahsediyoruz” (Breton, 2009, s. 119).

Freud’un deliligin arastirmasinin 6nemli oldugu diistincesini Gergekiistiiciiler de
benimsemislerdir. Onlara gore akil hastalari, kendi i¢ gerg¢ekliklerini normal insanlardan
daha iyi tanmimaktadir ve onlarin “tagkinliklarini” inceleyerek saglikli insanlar igin
kesfedilememis alanlar ve fenomenler ortaya konulabilir, bilginin ve kisitli olan nesnel

gercekligin smirlari genisletilebilir.

Delilik, Gergekiistiiciilerin estetiginde riiyaya benzer bir rol almaktadir. Bunun
sebebi riiyalarda oldugu gibi delilikte de gerceklik ilkesinden ziyade haz ilkesi, hayal
giicli ve imgelem hakimdir (Szavai, 1979, s. 141). Hayal giicii, dis gerceklikten kopmus
delileri ya da akil hastalarim mantik ve ahlak kurallarina aykirt olmaya tesvik
etmektedir. Ayrica deliler, “suglarina” toplumun verdigi cezalara (enstitiiye kapatilma,
dislanma) kayitsiz kalmaktadir. Dolayisiyla onlari delilige siiriikleyen bilingdiginin

disavurumlarindan bir tiir haz alabilecekleri 6ne siiriilebilir (Breton, 2009, s. 9.).

Gergekiistiiciiler, deliligin “tagkinligin1” yapay olarak olusturmak i¢in hipnoz,
ruhsal otomatizm ve paranoya-elestirel yontem gibi ¢esitli yollar denemistir. Akil
hastaliklardan o6zellikle paranoya ve histeriye ile duymuslardir. Bunun sebebi ise
paranoyanin tipki Gergekiistiiclilerin arzuladigi gibi fantezi ve gercekligin 6zgiin bir
sentezini gerceklestirmesidir. Paranoya hastasinin zihninde dig diinyanin goriintileri
i¢sel bir yanilgiya gore ama tutarli, mantiksal bir ¢erceve icerisinde diizenlenmektedir

(Duplessis, 1991, s. 38).

Gergekdistiicii estetikte histerinin 6nemli konumu, hastaligin belirtisinin fiziksel,
gorsel olmasi, “psigik bir ¢atigmanin, bastirilmis bir fikrin ya da arzunun, bedensele

dontismesi”, 6zellikle de cinsel bastan ¢ikarmanin travmasindan tiiremis olmasindan

59



kaynaklanmaktadir (Foster, 2011, s. 77). Breton histeriyi “istiin bir ifade vasitasi”
olarak 6vmiis, 6zne ile nesne arasindaki “karsilikli bastan ¢ikarma”ya dayali “zihinsel
durum” olarak yeniden tamimlamustir. Ilerleyen boliimlerde de goriilecegi gibi
Gergekiistiicii estetikte, harikulade ve sarsintili giizellik gibi kavramlarin temelinde
histerik belirtiler yatmaktadir. Gergekiistiiciilere gore histeri, “harikulade gibi rasyonel
iligkileri askiya alan ve sarsintili giizellik gibi manevi 6zneligi paramparga eden, serbest
askin miikemmel bir 6rnegidir”. Bu dogrultuda Gergekiistiicli estetik, “bir tiir vecd

bigimi”, imge ile sanat¢1 ya da seyirci arasindaki “karsilikli bastan ¢ikarma”dir (Foster,

2011, s. 78).

3.3.1.3.3. Ruhsal otomatizm ve paranoya-elestirel yontem

Tip egitimi gormiis Breton, psikanalitik tedavide kullanilan serbest cagirisim
yontemi olan otomatizm ile savas sirasinda hastanelerde goérev aldiginda tanismustir.
Breton otomatizmi gelistirerek katiksiz ruhsal otomatizm olarak adlandirdigi teknigi
Gergekdistiiciiliigiin temel yaratim yontemi olarak 6nermistir (Antmen, 2016, s. 135-
136). Ruhsal otomatizmin akimin ilkelerinde ne denli 6nemli oldugu Breton’un (2009,
S. 31) gergekiistiiciiliik terimini “katiksiz ruhsal otomatizm” olarak tanimlamasinda da

goriilebilir.

Ruhsal otomatizm, Breton’un (2009, s. 28) tanimiyla “olabildik¢e hizli bir
sekilde elestirel melekeler agisindan herhangi bir miidahale olmaksizin...nihayetinde en
kiiciik bir kontrol altinda tutma yiikiinden arindirilmis ve olabildigince yakin sekilde
dile getirilmisg diisiinceye benzer” materyalleri agiga ¢ikaran bir yontemdir. Breton,
ruhsal otomatizm ile riiya halinde ya da delilikte ortaya ¢ikan mantiktan, estetikten ve
ahlaktan bagimsiz ve “gercek” diisiinceleri ortaya ¢ikarmayi hedeflemistir (Vesely,
2014, s. 68).

Bu dogrultuda Breton ilk kez 1919 yilinda Les Champs magnetiques (Manyetik
Alanlar) eserinde Soupault ile gerceklestirdigi otomatik denemelerini kagida dokmdstiir.
Aklina gelen diisiinceleri, sonrasinda higbir rotus yapmadan kaydederek dilin sinirlarini
zorlasmig, sozciikleri alisagelmis anlamlarindan koparmis ve yeni, mantiktan bagimsiz

ve imgelerin kendiligindenligine dayali bir dil olugturmustur. Breton’a goére (2009, s.
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29) dilin bu sekilde yeniden anlamlandirilmasi daha genis bir gergeklige, sirrealiteye

ulagmanin sartidir.

Breton, ruhsal otomatizm yonteminin sadece konusma dili ve yazinsal alanlarda
degil gorsel sanatlarda da uygulanabilecegini distinmiistiir. Bu konuda akimin

icerisinde tartismalar?®

olsa da, Breton’un goriisiinii, Giorgio de Chirico, Francis
Picabia, Max Ernst, Man Ray, André Masson, Juan Mird, Hans Arp, Yves Tanguy,
Salvador Dali ve Luis Bufiuel gibi sanatgilar ve yodnetmenler imgeyi maddeye
dontistiiren eserleriyle kanitlamistir. Breton’a gore otomatizmi engelleyen resim, heykel
ya da sinema dilinin uygun olmamasi degil, onun nesnel gerc¢ekligi model almasidir. Bu
dogrultuda sanatci, sirrealiteyi betimlemek i¢in kendi psisik gergekligini, yetenegini
sadece bir ara¢ olarak kullanarak, otomatik olarak olusan gorsel imgelerle
canlandirmalidir (Artun, 2014, s. 13-14, 23).

Plastik sanatlarda otomatik ve rastlantisal yaratim siirecini miimkiin kilan yeni
teknikler gelistirilmistir. Eserin kendi kendini olusturan, ya da sanatginin sadece
yorumda bulunmasini saglayan teknikler 6rnegin Max Ernst’in frotaj®® teknigi, André
Masson’un otomatik cizimleri ve kum resimleri®!, ya da Juan Mir6’nun otomatik
formlar1, Dominguez’in “objesiz dekalkomani”leridir®? (Passeron, s. 45-49). Fotograf,
mekanik bir arag, “miitevazi kayit cihazi” olarak gergekligin igine gomiilii olan
tistger¢ekligi otomatik olarak agiga c¢ikarabilmesi i¢in sik kullanilan Gergekiistiicii ifade
arac1 olmustur (Hopkins, 2004, s. 120). Man Ray, rayogramlari ve solarizasyonlari®® ile
geleneksel fotograf tekniklerini genisletmistir. Kiibizmin ve Dadanin mirasi olan kolaj
teknigi, olabildik¢e hizli bir disiince aktarimiyla, farkli materyalleri, ger¢eklikleri
birlestirebilme 6zelligiyle ruhsal otomatizmi miimkiin kilabilen Gergekiistiicli yaratim

yontemi olmustur (Artun, 2014, s. 14-15).

29 Sanatginin becerini bilingli olarak kullanmasia dayali yaratim siireci imgenin kendiligindenligini kaybetmesine
yol agabilir.

30 “Kagit ya da kumag piiriizlii bir yiizey {izerine gerilerek yerlestirilir. Kalem, firga ya da daha baska uygun gereg,
kagidin tizerinde siirtmeyle gezdirilerek alttaki obje tizerindeki diizensizliklerin ve piiriizlerin kagit tizerine ¢ikmast
saglanir” (Passeron, 1983, s. 264).

31 Masson “tual iizerine bir zamk tabakasi yayarak {izerini kumla orttii. Sonra tuali salladiginda iizerindeki kum,
zamksiz yerlerden kayarak dokiildii. Ortaya ¢ikan sekiller rastlantisal, ancak yorumlanabilir nitelikteydi” (Passeron,
1990, s. 265).

32 Monotip teknigi, “Boya diiz bir yiizeye uygulaniyor, bunun {izerine ikinci bir tabaka yayiliyor, az ya da gok
bastirildiktan hemen sonra kaldiriliyor...Boylece meydana gelen {iriin yeni bir yorumun baslangi¢ noktasi olabilecegi
oldugu gibi de birakabiliyor” (Passeron, 1990, s. 263).

33 Fotografin banyo edilmesi sirasinda karanlik odadaki 1s13in kisa bir an igin yakilmasi, sekillerin gevrelerinde bir
hale olusturur (Passeron, 1990, s. 120).
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Nitekim Breton’un katiksiz ruhsal otomatizmin, higbir zaman tam olarak yere
getirilemedigi agiktir. Bilincin tamamen devre dis1 birakilmasi biitiin zihinsel eylemleri
durdurmak ile esittir. Boyle bir durum dogal olarak sadece derin uykuda ya da
bilingsizlik halinde olabilir. Fakat otomatizm Gergekiistiicii estetigin 6ziinii olusturan,

giiclii ve benzersiz “giizellikte” siirsel imgeleri ortaya ¢ikarmistir (Bajomi, 1979, s. 78,
83).

Katiksiz ruhsal otomatizmin resim sanatinda kullanigh olamayacagini diisiinen
Dali, otomatizme ek olarak yeni, gegerli bir teknik Onermistir: paranoya-elestirel
yontem. Ona gore uyanikken goriilen diislerin (otomatik diislincelerin) resme
gecirilmesinin sart1 resmin kendisinin diis malzemesi olmasidir. Bundan yola ¢ikarak
resimlerini, paranoya hastalarinin dis olgulari takintili yeniden yorumlamasina benzer
sekilde psiko-patolojik fantezilere, diissel algiya yol agabilen uydurma es-imgelerden,
“stipheye diistiren gerceklik”lerden insa etmistir. Bu dogrultuda ruhsal otomatizmin
bilingsiz yaratimindan ziyade bilingli olarak olusturulan fakat izleyicide bilingsiz
eylemleri harekete geciren “bilingli ruhsal otomatizm” ya da paranoya-elestirel yontemi
meydana getirmistir (Passeron, 1983, 60-61, Hopkins, 2004, s. 117).

Insam 6zgiirlestirme amaciyla Gergekiistiiciiler diinyadan koparak 6znel hayal
giicii, disler, sanrilar diinyasinda ¢Oziimlerin arayisina yonelmis, bilingaltini
aragtirdiklarinda bireye aci ¢ektiren mutsuzlugun kokeninin farkina varmislardir. Bu
koken toplum ve nesnel gergeklik tarafindan bastirilan arzular ve iggiidiilerin
doyurulmamishigidir. Toplumdan kagmak, toplumun sartlarinda gergeklesemeyen
arzular1 doyurmak yerine psisik gercekligi nesnel gergeklikle, bireyi ise toplumla
bagdastirmak gerek duyulmustur. Bunun igin ilk olarak dis diinyanin degismesi
gerektigini fark eden Gergekiistiiciiler, psikanalizin sinirlarin1 asarak diyalektik

materyalizm ve marksizm felsefesine yaklagsmistir (Duplessis, 1991, s. 109-110).

62



3.3.2. Gereekiistiiciiliigiin diyalektik ve Marksizm anlayis

“Her sey bize, zihinde hayat ve oliimiin, gercek ve hayal edilenin, ge¢mis ve gelecegin,
sOylenebilir ve sdylenemez olanin, yiiksek ve al¢agin celigkili olarak algilanmayacagi bir

noktanmin varoldugunu diisiindiiriyor” (Breton, 2009, s. 62).

Psisik ile nesnel gergeklik, birey ile toplum Kkarsitliklarini asmak isteyen
Gergekiistiiciiliik, Alman filozof Hegel’in diyalektik idealizm teorisini benimseyip
kendi amaclar1 ile bunlarin hizmetinde olan estetigi Hegel’in 6ne siirdiigii goriisler
baglaminda gelistirmeye devam etmistir.

Hegel’e gore diinya, tarih ve insan bilinci (ruhu) gibi din, devlet, mantik, felsefe
ve estetik de diyalektik bir siire¢ icerisinde gelismektedir. Insanlik tarihinde, sonunda
mutluluk sentezine ya da 6zgiirliige ulasmak igin insanligin asmasi gereken duraklar
vardir. Bunlar tez, antitez ve sentez big¢iminde birbirlerini izlemekte, birbirlerine
doniismektedir (Duplessis, 1991, s. 113-114).

Evrimin ilk asamasinda insanin éznel bilinci ya da ruhu (tin) i¢ine kapanmustir,
daha biitiinliige ve o6zgiirliige sahip degildir. Oznel biling kendinden yabancilasarak
nesnel bilince (toplum) doniismektedir. Tez olarak éznel biling ya da birey, antitezi olan
nesnel biling ya da toplum araciliiyla kendini tanimakta ve belirlemektedir. Son
asamada ise bilin¢; Geis, mutlak biling ya da Idea’ya tekrar geri donmektedir. Fakat
artik diyalektik gelismesinin igerdigi celigkileri iginde barindirarak, gidererek, kendini
taniyarak, kendi bilincine vararak bilingli Ozgiirliige kavusmus kendi-i¢in-varliga
doniismektedir (Hyppolite, 2010, s. 53-54). Boylelikle Hegel, diyalektik siirecin,
insanligin ve diinyanin gelisiminin sonucu olarak ¢atigmalarin giderildigi bir mutlakliga,

ozgilirliige ve biitiinliige varmayi belirlemektedir.

Hegel’in de kavradig1 6zgiirliige ulasmak Gergekiistiiciiligiin en onemli hedefi
olmustur. Psikanalitik kuramlar: diyalektik idealizm ile iliskilendirerek, Ben, Id ile
Ustben arasindaki ¢atismalarin giderilmesinin yolunu éznel ile nesnel biling arasindaki
celiskilerin yok edilmesinde bulmustur. Catigsmalarin giderildigi siirrealite noktasini,
Hegel’in mutlak bilin¢ olarak adlandirdigi, bilincin diyalektik gelisimindeki son asama
olan sentez kavramiyla bagdastirmistir. Breton, diyalektik idealizm felsefesinden

yararlanarak siirrealitenin (asil gerceklik) realiteden (ger¢eklik) baska bir sey olmadigi
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diisiincesine varmustir. Realitenin antitezi olan siirrealite, gercekligi de iginde
barindirarak mutlakligi temsil etmektedir (Duplessis, 1991. s. 111).

Breton’un diyalektik diisiinceyi benimsemesi, Gergekiistiiciiliigiin, diyalektik
idealizmden yararlanan marksist diyalektik materyalizm felsefesine ve politikasina,
komiinizme dogru yoénelmesine katkida bulunmustur. Hegel ile Marx’in goriisleri
arasindaki fikir uyusmazliklari, idealizm ile materyalizm, i¢ ile dis arasindaki eski
karsitliklar1 gidermek isteyen Breton 6zgiin bir marksist anlayisi gelistirmistir (Lowy,
2009, s. 50-51).

Aragon ve Naville, Breton’dan 6nce bilingdisinin ve eylemlerinin toplumsal,
tarihi degisimler ve etkenler sonucu olarak ortaya ¢iktigini fark etmistir. Bundan otiirii
insan1 Ozgiirlestirmek, yalniz toplumsal diizeyde degisim ile, toplumun kisitlayici
denetimlerini ortadan kaldirmasi durumunda gergeklestirilebilir (Garaudy, 1979, s.
276). Marksizm, burjuva toplumsal kurumlari alt iist ederek insanin kendisini ve
arzularini eksiksiz olarak gergeklestirmesine ve boylelikle insanin gergek ozgiirliigiiyle
kavugmasina olanak saglayacaktir (Duplessis, 1991, s. 114).

Breton, Aragon ve Naville’in toplumsal devrimin gerekli oldugu diisiincesini
paylagmistir, fakat bireyin ve sanatin 6zgiirliigiinii de korumak istemistir. Bu dogrultuda
hem devrimci hem de anarsist bir “katiksiz baskaldirma”, hem yapict hem de yikici bir
eylem hedeflemistir; aradigi nokta bunlarin sentezi, “yapim ve yikimin artik birbiriyle

carpistirilamayacagi o nokta”dir (Breton, 2009, s. 63- 64).

Hegel’in ve Marx’in felsefesi arasinda yer alan fikir uyusmazliklar
Gergekdistiicii politikanin hangi yone ilerleyecegini de muglak kilmistir. Bir tarafta
Hegel’in, nesnel bilincin degismesinin, toplumsal 6zgiirliigiin ger¢eklesmesinin ancak
oznel bilincin 6zgiirlige varmaya calistiktan sonra miimkiin olacagini benimseyen
diisincesini, diger tarafta ise Marx’in bireyin 6zgiirlesmesini toplumsal bir degisime
bagl gordiigi teorisini benimseyebilirdi. Breton, bu iki diisiince modelini harmanlamak
istemis, bireyin devrimi ile toplumun devrimini ayn1 anda gergeklestirmeye gabalamigtir
(Duplessis, 1991, s. 113-114).

Sosyalizm ve Devrimle yakinlasan Breton diger Gergekiistiiciilerle beraber 1927

yilinda Fransiz Komiinist Partisi’'ne katilmistir. Fakat Sovyet komiinizm ve
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Gergekdstiiciilik arasindaki anlasmazliklar sebebiyle bazi tiyeler gruptan ayrilmustir.
1933 yilinda Breton da Fransiz Komiinist Partisi’nden ¢ikmistir. 1935 yilinda Breton,
Position Politique du Surréalisme’de (Gergekiistiiciiliigiin Siyasi Konumu) sanatginin
toplum karsisindaki bagimsizligin1 savunmustur (Bajomi, 1979, s 343, Duplessis, 1991,
s. 19).

Breton’a gore — Stalinist Komiinizmden ziyade Trogki ile ayni disiinceyi
paylasarak — bireysel 6zgiirliik marksizmin bir kosuludur. Toplumsal sorunlarin ¢dziimii
tek basina ozgirliigli getirmemekte, bireyin de 6zgiir olmasi gerekmektedir. Sadece
insanin ve toplumun devrimleri uyumlu bir sekilde gerceklestiginde diisiinsel ve
ekonomik baglamda gergeklik bir degisimi ortaya cikabilir. Insanmn 6zelliklerini goz
Oniinde tutmak gerekmektedir; sadece o zaman evren dogru yorumlanabilir ve diinya
degistirilebilir (Duplessis, 1991, s. 117). Breton, bu disiinceleri 1938 yilinda
Meksika’da Trogki ile Bagimsiz Bir Devrimci Sanat Icin manifestosunda kaleme
almigtir. Manifestoda, marksizmin ve anarsist bir bireysel 6zgiirliigii gerektiren sanatin

birbirleri ile paralel olarak yapilabilecegi 6ne siirlilmistiir (Lowy, 2009, s. 25-26).

Gergekiistiiciiliglin bu sekilde gelisen 6zgiin marksist anlayisini Michael Lowy
(2009, s. 24) romantik marksizm olarak adlandirmistir. Romantik marksizm,
“prekapitalist ge¢misin kimi kiiltiirel bi¢imlere hayranlik duyan ve modern sinai
uygarligin soguk ve soyut akilciligini reddeden, fakat bu nostaljiyi, bugiiniin devrimci
degisimi i¢in verilen miicadelede bir gilice doniistiiren bir diisiince bi¢imidir”. Romantik
marksistler, diinyanin biyiisiinii kapitalizmin bozdugunu inanarak hayal giicii
araciligiyla diinyay1r yeniden biiylilemeye dair devrimci girisimde bulunmaktadir.
Gergekiistiiciilik, bu diisiince bi¢iminin parlak ifadesidir. Hayal giicline, siirsel
diisiinceye ve bilingdisgi diirtiilerin serbest birakilmasina dayali estetigini devrimci bir
hedef, burjuva toplumun acimasiz elestirisi baglaminda gelistirmistir.

Gergekiistiiciiligiin benimsedigi ilk bakista yikic1 kotiimserlik, aktif, devrimci,
orgiitlii ve elestirel bir kotiimserlige dontismis, temeli ise giivensizlik, sorgulama ve
baskaldir1 olmustur (Lowy, 2009, s. 53). Walter Benjamin’e (1993, s. 167) gore
Gergekdistiiciiliigiin bu orgiitlenmis kotimserligi “ahlaki metaforu politikadan kapi
disar1 etmek ve politik eylemde bastan sonra imge diinyasin1 kesfetmekten baska bir sey
degildir’. Gergekiistiiciiliiglin devrimci potansiyelini fark eden Benjamin (1993, s.165)
“Bakunin’den  beri  Avrupa, radikal bir Ozgirlik kavramindan  yoksun.
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Gergekiistiiciilerinse boyle bir 6zgiirlik kavramlari var. Kemiklesmis liberal-ahlaki-
hiimanist 6zgiirlik idealini ilk tasfiye edenler onlard1” yazar. Bu 6zgiirliik anlayisi ise
“sarhoslugun giiciinii devrime kazanmak”la esanlamli olan anarsik bir tavir, “siirsel
politika”dir (Benjamin, 1993, s. 165).

Benjamin’e gore, Gergekiistiiciiliiglin marksizmle paylastigi amag yeni bir mit
yaratimidir. Bu mitin amaci insanin mutlakligina, 6zgiirliigiine, diinya ve insan
arasindaki eski uyuma tekrar ulasmaktir. Fakat gecmise doniis olarak degil gelecege
dogru devrimci bir hareket olarak (Lowy, 2009, s. 37).

3.3.3. Yeni mit arayisi

Cagm toplumsal, siyasi sartlari, fasizmin giigclenmesi, II. Diinya Savasi’nda
tekrarlanan felaket ve sanatgilarin siirgiine itilmesi, Gergekiistiiciilerin “yasanilasi bir
diinyaya yeniden donme vaadi”ni tetiklemistir (Breton, A., 1942’dan aktaran: Denos,
2014, s. 335). Bu yasanilas1 diinyay1r Breton mitte bulmay1 umuyordu; insanin evrenle
olan ilksel, mitik harmonisini, biitiinligiinii geri getirmeyi, yeni bir mit olusturmaya
hedeflemistir (Denos, 2014, s. 334-338).

Breton, bilingdisina yonelik daha dnceki faaliyetlerin 6znel ve bundan dolayi
yetersiz oldugunun farkina varmistir. Jung’un diislincesini paylagarak insanligin kendi
kiiltiirinlin kokenlerine donmesinin, 6znel bilingdisini agiga cikarmasi kadar onemli
oldugunu belirtmistir. Zira kiltiiriin kokenleri olan mitler, inanglar, masallar ve
efsaneler toplumsal bilin¢altinin temsilleridir ve bu alanlar1 arastirmak bireyin yani1 sira
toplumun ve diinyanin gizemlerinin agiga c¢ikarilmasiyla esanlamlidir. Bdylece
Gergekdstiiciilik metafizik, mitler, biiyii ve simya alanlarma giris yapmistir (Vesely,
2014, s. 74-77).

Gergekiistiiciiler, rasyonel diinyanin gdmdiigli, unuttugu, eskiden var olan
mutlak diinyay1 yeniden insa etmek istemistir. Akil ve dindis1 aydinlanma pesinde olan
Gergekiistiiciiler, arastirmalari sirasinda elde ettikleri bilimsel bilgileri, sirf siir ve imge
araciligryla yeniden yorumlamak ve iliskilendirmek i¢in kullanmistir. Cagdas mantiktan
tistlin oldugunu disiindiikleri ilkel, mitik, benzesime dayali diisiince yapisint mantigin
yerine gecirerek yeniden glindeme getirmek, cagdas kiiltiirde yerlestirmek ve boylece
yeni bir mit olusturmak istemistir. Bu gorevin ise sanatgilara ve sairlere diistiigiinii

belirtmistir. Benzesime dayali siir ve imge, zihnin mantiksal yoniiniin yapamadigi, iki
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uzak ger¢ekligin arasinda bag ve benzerlik kurarak algilanan gergekligin yeniden
yorumlanmasina,  sinirlarinin  genisletilmesine  yol  agmaktadir.  Boylelikle
Gergekiistiiciiler, imge ve siir aracilifiyla diinyay1 yeniden biiyiilemek istemisler, bunun
igin ise anahtarlari, mitler, masallar, biiyii ve simya alemlerinde aramislardir (Vesely,
2014, s. 61-62, 74-79).

Siirde oldugu gibi mitler, bliyi ve simyada da uzak ve farkli varliklar,
gerceklikler birlestirilmekte, karsitliklarin arasindaki sinir kaldiriimaktadir. Imgelerin ve
“sozlerin simyas1” araciligiyla bagka bir gergekligi yaratmaktan ziyade onu siirrealiteye
doniistirmeyi  hedefleyen Gergekiistiiciiliik, kendi amaci ile simya arasinda bag

kurmustur (Vesely, 2014, s. 62):

“Stiirrealist ¢abalarla simyacilarin c¢abalar1 arasindaki dikkate deger benzerligi fark ederseniz
memnun olurum: felsefe tasi, insanin hayal giiciiniin herseyden hayret verici bir intikam
almasina olanak taniyacakti, bu da bizi zihnin yiizyillar boyunca evcillestirilmesi ve anlamsiz
teslimiyetinden sonra yeniden, hayal giiclinii ’duyularin uzun ugsuz bucaksiz, akla dayanan

dengesizliginden’ nihai olarak kurtarma tesebbiisiine getiriyor” (Breton, 2009, s.118).

Felsefe tasi, elmas ya da Kkristali sembolik olarak elde etmek isteyen
Gergekiistiiciilik, bunlarda kendiliginden ortaya ¢ikan saf yaraticiligini, hayal giiciind,
gercek sanat eserini ve miikemmel, birlestirici, mutlak bir nokta olan siirrealiteyi
gormiistiir (Vesely, 2014, s. 93). Simyanin diger temel 6zelliklerine bakilirsa, oncelikle
Hiristiyan Ogretimde gecen ruh ve beden bdliinmesine karst maddeyi ruhla
uzlasgtirmaktadir. “Simyanin temel unsurlari olan kiikiirt ve civanin biraraya gelmesi,
birbirine karsit eril ve disil (glines ve ay) ilkelerin birlesmesi olarak anlasilir” (Weston,
2016, s. 192). Maddenin ve ruhun, eril ve disil ilkelerin ¢ift cinsiyet semboliinde
birlestirilerek uzlastirilmasi Gergekiistiiciilerin ¢eliskili gerceklikleri diyalektik olarak
birlestirme amacina karsilik gelmistir. Ayrici simyaya bilimsel bir yon kazandirilmistir.
Felsefe tasi, Jung’un kuramindaki erkekteki disil ilke olan anima ile kadindaki eril ilke
olan animus arasindaki uzlasma ve ilksel biitiinliigiine geri doniisii ile Ortiismektedir.
Birlesmenin sonucu kusursuz ve Oliimsiiz, yeni bir biseksiiel varliktir. Breton’lar
simyada felsefe tasi, Hegel’in felsefesinde mutlak biling, Gergekiistiicii pratikte ise
stirrealite denilen biitlinlesmis saf ruha ulasmaya ve bunu diinyaya gegirmeye

cabalamistir (Weston, 2016, s. 192-195).
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Gergekiistiiciilik, diinyanin “goziilemeyen sifrelerinin”, yaratici hayal giici,
slirsel benzesim, ask ve 6zglirliik araciligiyla ¢oziilecegine inaniyordu. Gergekiistiiciiler
modern dilinyanin insanlarin1 ve evreni bir araya getirip birlestirebilen, arketip
niteligindeki simgeleri yeniden canlandirmak, yeni bir evrensel mit olusturmak igin
cabalamiglardir. Bu biitiinlestirici yeni mit Gergekiistiiciiliigiin ta kendisidir. Siirekli

hareket halinde olan tamamlanmamis bit mittir (Léwy, 2009, s. 15-19).

3.4. Gergekiistiicii Estetik

Gergekiistiiciiler yukarida dile getirilen diistinsel yaklagimlari benimseyerek,
gercekligi yeniden tanimlayarak, bu yeni gergeklik olan siirrealiteye ulasmak amaciyla
yeni, modern bir estetik, daha dogrusu bir “karsi-estetik” gelistirmistir. Sanatin,
sanat¢inin gereksinimlerini ve giizelligi yeniden tanimlamis, one siirdiigii kurami ise

pratiklerinde gergege doniistiirmiistiir.

3.4.1. Sanat ve sanatgi

Breton, Gergekiistiicii Manifesto’da (2009, s. 32-33) Gergekiistiiciileri “miitevazi
kayit cihazlar1” olarak tanimlar. Baska bir deyisle sairler, sanatgilar ve sinemacilar
gergeklige hizmet ederek, yalniz fikirleri, diisiinciileri, gergegi depolayan, yansitan bir
aracilardir. Bundan otiirii gercek bir sanat eseri iiretebilirler. Bu diisiinceden yola
cikarak Breton, Gergekiistiiciiliikte “yetenek diye bir sey” olmadigini belirtmistir
(Breton, 2009, s. 33). Esin ise Breton’a gore (2009, s. 103) zihnin tam hakimiyetidir,
“kisa devreleri” gibidir, insanin “ansizin ‘kendisinden daha giigli’ bu sey tarafindan”
ele gecirilme duygusudur. Bu “kisa devreleri”, otomatik diisiinceyi giiclendirmek, yapay
olarak tekrarlamak icin Gergekistiiciiliik, siir, plastik sanatlar, sinema gibi farkli

alanlarda durmadan ¢esitli yontemler gelistirmistir.

Sanat ile riiyanin, sanat¢i ile diisleyenin ya da nevrotik hastanin arasindaki
benzerlikleri vurgulayan Gergekiistiicii diisiince Freud’un kurami ile ortiismektedir.
Freud Sanat ve Sanat¢ilar Uzerine kitabinda (1979, s. 194-204) sanat¢iy1 giindiiz diisleri
kuranlarla benzetmektedir. Haz ilkesi tarafindan yonetilen bu diisler riiyalar gibi arzu

doyurulma islevine sahiptir. Eger fantezi ya da i¢ gerceklik dis gercekligi ele gecirirse
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nevrozlar ortaya ¢ikabilir. Olduk¢a duyarli ve yiice arzulara sahip olan sanat¢t bu
ihtimalden yaratim siireci araciligiyla kurtulabilir ve gerceklige geri donebilir. Sanatgi
kendi hayallerini ve arzularin1 yapitina aktarmakta, istedigi bigimde sekillendirmektedir.
Sanat¢1 arzularmi teknik ve estetik araciligiyla “sansiirleyerek” — riiyalara benzer
sekilde — ortiilii bigimde izleyiciye aktarmaktadir. Sanat¢1 gibi izleyici de bu arzulardan,
hayali oldugu ve estetik bir giizellik iginde sunuldugu i¢in utang duymamakta, tersine
zevk almaktadir. Sanat yapitindaki kahramanla ve durumla 6zdeslesmekte, bastirilmis
arzular1 doyuma ulagsmakta ve ruh gerilimden, bunalimdan kurtulmaktadir.

Breton, Freud’un bu diisiincesini benimsemesine ragmen o, Freud’a karsit diisler
ile hayalleri sanat yapitin1 doniistiiren seyin, estetik, teknik denetim yani aklin Girinleri
olmadigini savunmustur. Breton’a gore (2009, s. 31) Gergekiistiicii sanatci “diisiincenin
gercek isleyisini...estetik veya ahlaki kaygilardan arinmis olarak, mantik tarafindan
uygulanan higbir kontroliin gegerli olmadigi” bir bicimde aktarmaktadir. Sanat¢inin
kullandig1 imgeler kendi benliginin, gercekliginin birer belirtileri oldugundan dolayi
onlar1 degistirmek ya da idare etmek bireyin gergekligini degistirmekle esanlamlidir.

Sanat ne yetenege, ne teknik beceriye, ne estetik duyarliga, ne de bilingli
yapilandirmaya bagliysa o zaman sanati sanat, sanat¢iy1 sanat¢i yapan kosullar nelerdir?

Gergekiistiiciilerin savunduklar1 goriis, sanat¢inin, sadece Sanatta degil yasam
diizeyinde de alisagelmis kurallardan soyutlanarak gerceklige ulasmasi ve kavradigi
gercekligi aktarmasi, yasami degistirmesi gerektigidir. Dolayisiyla sanatin asil amaci,
insanin evrenle olan bozulmus uyumunu yeniden saglamaktir. Sanat¢1 bunun igin diis ve
eylem, 6znel ve nesnel, birey ve toplum, devrim ve anarsizm arasindaki iliskinin iki
ucunu birlikte tutmaya ¢alismaktadir. Bu baglamda Gergekiistiiciiliikk sanat i¢in sanat
diistincesini reddetmekte, fakat sanatin herhangi bir ¢ikar1 olmasina da karsi ¢gikmaktadir
¢linkii sanatciyr bir yana ¢ekmek, onun evrensel diizleminden diisiiriilmesi anlamina
gelmektedir. “Gergekiistiiciilik i¢in sanat bir mesaledir. Bu mesale, psikanaliz ve
devrimi de alarak, 6zgiirlestirilmis bir diinyanin pesinde yollarini aydinlatir” (Duplessis,
1991, s. 119-120). Bu yol boyunca sairler ve sanatgilar birer insan rehberleridir. Onlar,
kitlelerde olmayan bir duyarliliga sahip olduklari i¢in, esinleri sayesinde aklin simirlart
Otesine gegebilir ve Hegelci anlamda bilincin asamalarini, mutlak bilincin ne olmasi

gerektigini 6nceden gorebilirler (Duplessis, 1991, s. 118-120).
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3.4.2. GergeKiistiicii giizellik

Bu dogrultuda ortaya ¢ikan sira disi giizellik anlayisi hem bi¢im hem de igerik
diizeyinde yeni kavramlari temsil etmistir. Psikanaliz, diyalektik ve mitik diisiince
baglaminda Breton, Gergekiistiicii estetigi etrafina diizenledigi yeni bir giizelligi
kavramistir: sarsintili giizelligi. Erotik ve oliimden gelen haza, bilingdist diirtiilerin
serbest birakilmasina, karsit kavramlarin diyalektik olarak bagdastirilmasina dayali
glizellik, yeni, 6zglirlestirilmis bir bireyin estetik tecriibesini temsil etmistir.

Gergekiistiicii pratikler ve kuramlarin farkli goriislerini birlestiren, sarsintili
giizelligin ve alt tirlerinin (ortilii-erotik, sabit-patlayici, biiyiilii-sartli) de dayandigi
psikanalitik ve felsefi ilkelerden esinlenmesidir. Bu baglamda yeni giizellikler
kavranmis, Breton’un “masals1” (harikulade), Dali’nin “yenebilir”, Bataille’in
“clirimiis” ve bunlar1 ayni ¢at1 altinda toplayan Freud’un “tekinsiz” kavramlari ortaya
cikmistir.

Sanat elestirmeni ve tarih¢isi Hal Foster’e gore (2011, s. 18) Gergekiistiiciiliigiin
farkli gerceklik ve giizellik anlayislart — bilingli ya da bilingsiz bir sekilde — biiyiik
oranda Freud’un one siirdiigii, psikanaliz ve estetigin kesistigi noktada yer alan

tekinsizlik kuraminin etrafinda diizenlenmistir.

“Harikulade, sarsintili giizellik ve nesnel rastlanti, arzunun kayipta olan kokeni ve 6liimle
gelen sonuna iligkin travmalar {izerine kuruludur; gercekiistiicli sanat ise boyle hadiseleri
tekrarlama ve/veya olanlarla hesaplagsmak igin farkli ¢abalar olarak goriilebilir... Tim
gercekiistiicli pratikler...kaygi vereni estetige, tekinsizi ise harikuladeye doniistiirme

cabalar1 olarak goriilebilir” (Foster, 2011, s. 75-76).

Dolayistyla Foster’in yorumundan yola ¢ikarak Gergekiistiicii estetigin iki temel
tizerinde insa edildigi one siiriilebilir. Biri Breton’un harikulade ve nesnel rastlantinin
estetigini de ic¢inde barindiran sarsintili giizellik, digeri ise Freud’un tekinsizlik

kavramlaridir.

3.4.2.1. imgenin “kivilerm”

Gergekiistiicii estetigin temel bileseni imgedir. Breton, (2009, s. 46) Birinci

Gergekiistiicii Manifesto’da imgenin Gergekiistiicii okumasini agiklar. Ona gore imge,
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mantigin saglayamadig iki farkli gergekligi yan yana getirerek, nesneleri, kavramlar: ve
fenomenleri alisilmis ussalci anlamlarindan kopararak yeni bir gergekligi gérmeyi ve
kavramay1 saglamaktadir. Imge, dolayisiyla ona dayali siir en iistiin ifade bigimi ve

Gergekiistiiciiliiglin amaci olan sizirrealiteye ulasmanin asil yoludur.

Breton Birinci Gergekiistiicti Manifesto’da (2009, s. 25) Pierre Reverdy’nin imge

tanimini benimseyerek kendi goriisiinii de one siirmektedir:

“Imge katiksiz olarak zihnin bir yaratindir.
Imge, kiyaslamadan degil, birbirinden az ¢ok uzak iki ger¢ekligin yan yanaligindan dogar.
Iki yan yana gerceklik arasindaki iliski ne kadar birbirinden uzak ve yerindeyse, imge ve

imgenin duygusal giicii ve siirsel ger¢ekligi de o denli gii¢lii olacaktir...”.

Dolayisiyla imge, otomatik olarak, kendiliginden ortaya ¢ikmakta, ve boylece
aklin ve bilincin denetimini devre disi birakarak “diisiincenin gergek isleyisini” agiga
cikarmaktadir (Breton, 2004, s. 42-44).

Imgenin giicii, Breton’a gore (2004, s. 93) biitiin kurallari, denetimi, toplumun,
sanatin, edebiyatin ve gercegin “kulelerini” yok edecek kadar biiyiiktiir. imge, insan
“gercek yasam™a, siirrealiteye dogru siriikleyebilir. Siirden sinemaya kadar biitiin
Gergekdistiicii sanat disiplinleri Gergekiistiicii anlamda imgeye dayanarak etkili bir iz

birakmaya, insanlig1 sarsmaya ¢alismistir.

Breton, (2009, s. 44-45) imgelerin Gergekiistiicii niteliklerini belirtmek igin
onlar1 simiflandirir, ortak Ozelliklerini aciga ¢ikarir. Gergeklistiicli imgenin en 6nemli
Ozelligi “son derece gelisigiizel olan sey ile kullanilan dile terciime edilmesi en uzun

siireyi alan seydir”. Bunu ortaya ¢ikaran farkli 6zellikler ise:

“Goriinliste muazzam miktarda ¢eliski barindirmasi veya sozciiklerinden birinin tuhaf bir sekilde
gizlenmis olmasidir; ya da kendisini sansasyonel bir sey olarak sunmasina ragmen, zayif bir
sekilde (...) sonlaniyor gibi goriinmesi veya kendi kendisinden giiliing bir resmi hakli ¢ikarma
olusturmasi veya sanrilara yol agan tiirden olmasi veya dogal sekilde, soyuta somut ya da somuta
soyut maskesi takmasi veya bazi fiziksel ozelliklerin inkar edildigini ima etmesi veya
kahkahalara sebep olmasidir” (Breton, 2009, s. 44-45).
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Omegin “Kopriide, tekir kedi bash bir ¢ig tanesi uykuya daliyor”. Ya da
“Sampanyanin kopiiklii yakutu” (Lautréamont, 2007, s. 227). Ya da “Biraz solda,
sezinlemis oldugunu gokyiiziimde, Ozgiirliigiin rahatsizliklarinin 1s1ldayan camini
goriiyorum; ancak, bu kuskusuz bir kan ve cinayet sisinden baska bir sey degil”

(Aragon, tarihsiz’den aktaran: Breton, 2004, s. 45).

Breton, (2009, s. 43) imgenin giizelligine soyle isaret eder: “Imgenin degeri, elde
edilen kiviletmin giizelligine baghdir”. Bu, imgenin giizelligini olusturan kivilcim, iki
gerceklik arasindaki fark ne kadar biiyiikse, o kadar biiyiiktiir. Bu kivileimi elde etmek
icin Gergekiistiiciiler farkli yontemler gelistirmistir. Gilizelligi sok, sasirtma, farkl
gerceklikleri birlestirme ve yan yana koyma araciligiyla ortaya ¢ikarmaya calisirken

mizaha ve harikuladeye basvurmustur.

Gergekiistiiciiler, mizah araciligiyla sasirtarak ve sok ederek gergekligi
elestirmek ve yeni bir gercekligi insa etmenin yani sira modern toplumun getirdigi
travmalarin tistesinden gelmeye ¢abalamistir (Szavai, 1979, s. 140).

Gergekiistiiciiler, Freud’un teorilerine bagvurarak mizahin, insanin toplumdan id
ile Ben’in Ustben’den &zgiirlesmesinin araci oldugunu ©ne siirmiistiir. Mizah
araciligiyla birey, dis diinyanin alisilmis diizenlerinden, mantikli baglantilarindan,
kurallarinda ve baskilarindan uzaklagarak, onlarin ciddi gériinimlerini yok etmekte ve
onlarla alay etmekte ve elestirmektedir. Boylece birey gerceklik ilkesinden kurtulabilir,
Ozgiirlige kavusabilir (Duplessis, 1991, s. 24-29).

Bu dogrultuda Gergekiistiiciiler, siir, plastik sanatlar ve sinemada mizah
aracilifiyla nesneleri ve olgulart gergeklikte alisagelmis anlamlarindan ve
baglantilarindan koparmustir. Aralarinda yeni baglantilar kurarak, nesnelere yeni
anlamlar yiikleyerek, gercekligi ve fanteziyi karistirarak dogru ve daha gercek bir
imgeleme dayali yeni bir diinya yani siirrealiteyi yaratmislardir. Ozellikle kara mizah
uygulayarak dehset ve giiliing arasindaki simirlari kaldirmig, insani1 zalim bir sekilde

sasirtmig ve gergekligi acimasizca elestirmistir (Szavai, 1979, s. 139).

Imgenin giizelligini tetikleyen dzellikleri Breton, mizahim yam sira harikuladede

bulmustur. Birinci Gergekiistiicii Manifesto 'da Breton, (2004, s. 19) giizelligi harikulade
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ya da masalsi ile 6zdeslestirir. “Masalst olan her zaman giizeldir, masalsi olan herhangi
bir sey giizeldir, aslinda yalnizca masals1 olan giizeldir”.

Pek harikuladenin Gergekiistiicii okumasi nedir? Harikuladenin Orta Cag’daki
anlam1 dogal diizenden bir kopusa isaret etmektedir. Akilci nedensellige meydan
okumakta, her seyi miimkiin kilmakta, ¢eligkili kavramlar1 ve ger¢eklikleri yan yana
koymakta, mantigin, ahlakin denetimini ve her tirlii fiziksel, biyolojik kural
yikmaktadir (Foster, 2011, s. 48). Gergekiistiicii, 6zellikle ise Breton’un (2004, s. 19-23)
harikulade anlayisi ise geliskili yerine diyalektiktir. Ona gore harikulade geliskilerin bir
¢oziimidiir. Harikulade, artik fantastik, hayali ile nesnel gerceklik arasindaki fark yok
olmakta, yerine asil ger¢eklik kendisi gegmekte, ¢eliskiler mutlak bir noktada,
stirrealitede birlesmektedir. Breton’un (2004, s. 22) dedigi gibi “Fantezimizi 6zgiir
biraktigimizda, gercekten onlarla yasamamiz miimkiindiir”.

Harikulade ile Gergekiistiiciiliigiin amaci “biiyiisii bozulmus diinyay1, acimasizca
akilcr hale gelmis kapitalist toplumu yeniden biiyiilemek™ ve “gercek olanin akilcr olana

denk tutulmasinin yadsinmasi1”dir (Foster, 2011, s. 48).

3.4.2.2. Sarsimtih giizellik

Breton (2009, s. 20.) harikuladeye Gergekiistiiciiliigiin amblemi olmus iki 6rnek
verir; biri romantik harabe, digeri ise modern mankendir. Bunlarin arasindaki benzerlik,
onlarin iki karsit terimi birlestirmesidir; harabe dogal ve tarihi olani, manken ise insani
ve insan1 olmayani. Her iki imgede de canli cansizla karistirilmistir. Bagka bir deyisle
yasam ile 6ltim diyalektik olarak harmanlanmistir.

Bu zit kavramlarin yan yana olmasindan ise sarsintili giizellik dogmaktadir.
Breton hatiralarii ve agklarini anlatan romani Nadja’da (1960, s. 160) soyle der:
“Giizellik SARSINTILI olacak ya da hi¢ olmayacak”. Bu sarsinti ne demek? Sarsintili
bir giizellik hangi niteliklere sahip olmalidir?

Breton, sarsintili giizelligi bir sok, travmatik tecriibe ile ilgili, “histerik” yasanti

denemesi olarak degerlendirmistir (Foster, 2011, s.47). Histeri nevrozu, ruhsal bir

catisma, diisiince ya da arzunun, ozellikle ise cinsel bir bastan ¢ikarmanin travmasinin
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bastirilip bedensele doniismesidir*®. Breton’a gore giizelligin deneyimlenmesine
mantiga uygun kanallardan degil sadece histeri ve delirium yoluyla erisilebilir.
Boylelikle Breton, histeriyi “lstiin bir ifade vasitas1”, “bir tiir vecd bigimi” olarak

imgenin giizelligiyle iliskilendirmistir (Foster, 2011, s. 77-78).

Histeri belirtisine benzetilen giizelligin sarsintili 6zelligi hem fiziksel hem de
psikolojik bir dinamige isaret etmektedir. Glizellik, bu sarsint1 hareketinin ve sonrasinda
gerceklesen gevsemenin, hareketin ve hareketsizligin, canli ve cansizin sentezidir.

Sarsintili giizellik arzuyla 6liimiin birbirinden ayrilmazligini animsatmaktadir (Breton,

1960, s. 159-160; Foster, 2011, s. 76).

Breton, diger roman1 Cilgin Ask’ta (1979, s. 247-249) sarsintili giizelligin {i¢
tirtinii  belirtmistir: biri orzilii-erotik, ikincisi sabit-patlayici, tglincii ise  biiyiilii-
sarthdir. Ortiilii-erotik imge canli ve cansizin birlesmesinden kaynaklanmaktadir.
Breton’un verdigi “Yumurta seklinde bir kiregtasi ¢okeltisi; yontulmus bir manto gibi
orlilmiis kuvarstan bir duvar; lastikten bir nesne ve heykelciklere benzeyen bir adamotu
kokii; bir yer alti bahgesine benzeyen mercan kayaligi (...) kristaller” gibi dogal
taklitcilik Ornekleri, dogal bi¢cimin ve kiiltiirel gostergenin, yasam ve Oliimiin
bulaniklastirdigi, yasamin islemezligi ve 6liimiin hakimiyetini ifade eden donakalmis
bir dogaya isaret etmektedir. Gergekiistiicii imgelemde siklikla yer alan hayvan-insan-
nesne karigimlari, dogal bilimlerin nesnel 6rnekleri, mankenler ve makineler ortii-erotik

bir nitelik tasimaktadir.

Gorsel 3.1. André Breton: “La beauté sera convulsive”’, Minotaure i¢inde, 1934

34 Bkz. s. 59
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Sabit-patlayici  giizellik, hareket hareketsizlige donistiigiinde meydana
gelmektedir. Hareketin sona ermesi, Breton’un (1979, s. 247) verdigi oOrneklerde,
“yillarca bakir bir ormanin deliriumuna terk edilmis bir lokomotifin” fotografi ya da
Man Ray’in kadin tango dansgisinin hareket i¢inde yakalandigi bulanik fotografinda
hareket yani yasam, hareketsizlige yani 6liime doniismektedir. Ik drnekte lokomotifin,
giicli tikenmis erkekligin fallik sembolii, ormanin ise erkege karsit kadinin giliciiniin
metaforu ile dliimiin cinsellige ickinligini gostermektedir. Ikinci &rnek ise, fotografe:
tarafindan kadinin hayatinin vahsice yakalanmasiin, 6lim ve cinsel diirtiilerin sado-

mazosist eylemde birlesmesinin isaretidir. (Foster, 2011, s. 53-56).

T oA,

Gorsel 3.2. Terk edilmig bir trenin fotografi, Minotaure iginde, 1937

Uciincii kategori olan biiyiilii-sarth giizellik ise giiya ugursuz bir deyim ya da
nesneyle olan biyiili karsilasmadan dogar (Breton, 1979, s. 249). Biyiilii-sarth
giizellik, baska bir deyisle nesnel rastlanti hem “rastlantisal” hem de “mukadder” ya da
“Ustbelirleyici” 6zellikleri tasimaktadir (Foster, 2011, s. 57).

Freud’a gore (1998, s. 85, 2001, s. 31-43) her olayin bir amaci vardir, rastlanti
yalnizca goriintistedir. Her eylemin kokeninde, bastirilmis bir arzu, genellikle
cocukluktaki bir istek, fantezinin doyurulma istegi yatmaktadir. Rastlanti, bir dis
nedensellikle bir i¢ amacin, “iistbelirleyici” rastlasmasidir. Ornegin bir kisi ya da mekan
ile karsilastiginda birey onu daha Once tanidigi, orada daha oOnce bulundugunu

hissedebilir ya da bir ugursuzluk ya da sans olarak algilanabilir. Fakat bu kisi ya da
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mekan ile karsilasmast sans degildir; kendi arzularindan yonlendirilerek karsilasir ya da
karsilagtig1 nesneyi fark etmektedir.

Gergekiistiiciiler Freud’un goriisiinden etkilense de onlar nesnel rastlantinin
kendiligindenliginde 1srar ederken, nesnel rastlantinin hem beklenmedik hem de gerekli
oldugunu vurgulamaktadir (Foster, 2011, s. 57-58).

Nesnel rastlanti, beklenmedik karsilagsmalarda ve kegiflerde (trouvaille) baska
deyisle bulunmus nesnelerde kendini belli etmektedir (Foster, 2011, s. 57-59). Bunlar,
bireyin rastlantisal olarak karsilastigi kisiler, olaylar, mekanlar ve nesnelerdir.

Nesnel rastlanti birgok kez vyitirilmis bir arzu nesnesinin bir tekraridir.
Gergekiistiicii imgelemde nesne ve kadin birgok kez asil arzu nesnesinin 6zleminden
gelen fetisist bir baglanmadan ibarettir. Breton, kitaplarinda, hep bir ask pesindedir,
karsilastigi kadinlar ve nesneler onun asil arzu nesnesinin kaybinin farkli hallerini
almaktadir. Breton, bir ben arayis1 olarak bu arzu nesnelerini  kendisiyle
0zdeslemektedir (Foster, 2011, s. 59).

Breton’un giizellik anlayisiyla paralellik gostererek Dali de giizelligi histeri ve
erotik ile Oliimcil bir hazla iliskilendirmektedir. “Nesnelerin yamyamligindan
miitesekkil gergekiistiicii yeni ¢ag su sonucu da teyit eder: Giizellik yenebilir olacak, ya
da hi¢ olmayacak™ (Dali, 2014, s. 468). Freud’a gore (1998, s 351-352) ¢ocuklugun ilk
evresinde sectigimiz ilk sevgi-nesnesi annenin bedeni ve kendi bedenimiz ve bunlarin
simgesel temsilleridir. Cocugun ilk haz kaynagi meme emmektir ve yetiskinlikte geri
donen bu arzu nesnesini yeme istegi (Yiyecegim seni!) bununla iliskilendirilebilir. Arzu
nesnesini yemek baska bir deyisle yok etmekten gelen haz boylelikle hem erotik hem de
oliimciildiir.

Dali’nin giizellik tanimi1 bu ilk haz kaynagina, sevgi-nesnesine gondermedir. Bu
dogrultuda Dali (2014, s. 468) Gergekiistiicli estetigi etkileyen yeni giizellik anlayigini
dile getirmistir: “Erotik arzu, entelektiiellige dayali estetigin yikimi demektir (...)

Giizellik sapkinliklarimiza dair topyekin bilingten baska bir sey degildir”.

Sarsintil1 giizelligin diyalektigini bozan, fakat benzer psikanalitik ve felsefi

35 «

kaynaklardan esinlenen Georges Bataille’in®™ “clirlimiis giizellik” anlayis1 tiikenme

%5 Gergekiistiicii olmayan hatta Breton’un disladign fakat akimin estetifine biiyiik etki yaratan Fransiz yazar,
sosyolog, antropolog ve filozof. Documents dergisinin bas figiiri.
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noktasinda, cilirimede, bozulmada olanin giizelligini vurgulamistir. Bagka bir deyisle
giizellik 6liimdedir, formsuzdur, ¢oziilmiistiir.

Bataille’in, sanatin ilk ¢ikis noktasi olan ilkel magara betimlemelerinde gordiigii
sanatsal davranis, temsilin ylicelikten ¢ikarilmasi, temsilin benzerlige degil
baskalasmaya, deformasyona dayali olmasidir. Demek ilkel mimetik diirtiiniin
kokeninde yok etmenin, formsuzlagtirmanin hazzi vardir. Boylelikle sanat benzerlik ve
yiiceltme yerine siirlar1 ve anlamlar1 (temsil ve temsil edilen) yok ederek yeni anlamlar
kurmaya dayalidir. Bunun igin ise i¢giidiiler serbest birakilmaktadir. I¢giidiiler ona gore
sadist, yikici, 6liim diirtiisti tarafindan yoneltmektedir (Artun, 2014, s. 18-19; Foster,
2011, s.142).

Boylelikle Bataille’in giizellik anlayist1 Breton’un ask ve cinsel diirtiilerin
egemenligine olan inancinin yadsimasidir. Bataille giizelligi karsitliklarin ¢oziilmesinde,
Breton ise bunlarin kavusmasinda gormistiir. Breton, (2004, s. 125) Bataille’in
“diinyada yalnizca en asagilik, en cesaret kirict ve en yozlasmis olana hiirmet etmeyi
diledigini”, “anti-diyalektik materyalizmi” benimsedigini belirterek Bataille’i diyalektik
diisiince ve yapici giicler ve amaglarin karsiti olarak tanimlamistir. Buna ragmen
Gergekdistiicii estetigin Bataille’in 6liim diirtiisiinii yiicelten anlayisindan etkilenmesi

siklikla belirti gostermektedir.

Eger Gergekiistiicii gilizellik anlayisinin temel bilesenleri, harikulade ve sarsintili
glizellik ve bunlarin ortaya ¢ikisinin sartlari, canli ile cansiz, 6liim ile yasam, hayali ile
gercek, psisik ile nesnel gergeklik gibi karsit kavramlarin i¢ ice gegmesi, erotik ile
oliimden gelen bir hazzi icermesi ve sok, travma ya da kaygiyr gerektirmesi goz oniinde
bulundurulursa bu kosullar1 saglayan tek bir kavramin Gergekiistiicii estetigi belirlemesi
one siiriilebilir. O da Freud’un estetik ve psikanalizin iki alanimi birlestiren kuramu,

tekinsizliktir (Foster, 2011, s. 50).

3.4.2.3. Tekinsizlik

Tekinsizin anlamina gelen Alman unheimlich terimi heimlich kelimesinden
tiremistir. Heimlichin anlami tanidik, yakin, samimi, yerli, yuva ve ayni zamanda
gizlenmis, goriinmezdir. Unheimlich ise dehset uyandirici, huzursuz, korkung,

bilinmeyen anlamina gelmektedir. Goriildigi gibi heimlich kelimesinin anlami iki
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farkli, ama geliskili olmayan diisiince ile baglantilidir. Ayn1 zamanda heimlich teriminin
anlamlarindan gizlenmis ve goriinmez olan, onun esasen ziddi olan unheimlich terimiyle
benzer anlam tasimaktadir (Freud, 1919, s. 220-226). Peki nasil olur da bir terim ikili
bir anlam kazanir?

Freud’a gore (1919, s. 241) tekinsiz, bastirilarak yabancilastirilmis eskiden
tanidik olan bir fenomenin (goriintii, nesne, kisi veya olayin) yineleme zorlantis1 ile geri
dontisiinii gerektirmektedir. Boylece daha Once tamidik ve bilinen olan bastirilarak
gizemli, korkung ve dehsetli olmakta, 6znede kaygi uyandirmakta, fenomeni ise muglak
kilmaktadir. Bastirilmis materyallerin tekinsiz olarak geri doniisiiniin  bireyde
uyandirdig esas etkileri ise: gergeklik ile hayali arasindaki belirsizlik, canli ile cansizin
birbirine karistirilmasi ve gostergenin gondergeye, psisik gergekligin nesnel gerceklige
el koymasidir.

Tekinsiz hissi, genellikle bir dis etki, gosterge, belirti ya da hatirlatici niteligi
aracilifiyla ortaya ¢ikmaktadir. Bu dig gOsterge bireyin psisik gercekligini
uyandirmakta ve anlami bireyin uyandirildigi bastirilmis diisiinceleri baglaminda

yaratilmaktadir.

Bundan 6tiirii Gergekiistiicii estetigi belirleyen ana kavramlar, sarsintili glizellik,
harikulade ve nesnel rastlantt neticede tekinsizlik ile ortaya c¢ikan olgulara
dayanmaktadir. Ornegin nesnel rastlanti sirasinda karsilasilan bir nesne, sanatgi
tarafindan dejavu, ugursuzluk ya da sans olarak algilanmakta, bunun arkasinda ise
sanatcinin bastirarak yabancilastigi travmalar, hatiralar ya da fanteziler yatmakta,
sanatg1 nesne tarafindan uyandirilan psisik gergekligini nesneye yiiklemektedir. Ya da
harikulade giizelligin 6rnegi olan manken ve harabe, canli ile cansizin, 6liim ile yasamin
karisimi olarak Foster’e gore (2011, s. 50) “tam olarak diirtiilerin muhafazakarligini,
Olimiin hayata ickinligini akla getirdigi i¢in” tekinsiz bir duygu yaratmaktadir.
Gergekdistiiciiliigiin harikuladede gordiigi o sira dis1 giizellik bu tekinsiz duyguyla
iligkilendirilebilir hatta Foster’e gore (2011, s. 49) harikulade tekinsizin ta kendisidir.

Peki, tekinsizi sonuglandiran eskiden tanidik olan fenomenler nelerdir? Freud’a
gore (1919, s. 247-249) tekinsiz, kokeninin baglaminda iki farkli gruba ayirilabilir. Tlki
bastirilarak yabancilasmis ¢ocukluktaki fantezilerin ve yasantilarin yineleme zorlantisi

ile geri doniisiidiir. Digeri ise eski, ilkel (primitif) inanglarin zihinsel gelisme ve
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gergeklik ilkesinin etkisiyle, inancimizdan ¢ikarilmasi, fakat sonra yasantilarimizda
bunlarin tekrar dogrulanmasidir.

flkinde psisik gerceklik nesnel gercekligi, gosterge gdndergeyi tamamen ele
gecirmektedir. Freud’a gore (1919, s. 244) 6znellikte oldugu gibi sanatta da, ¢cocuksu ve
ilkel durumlart kapsayan asli fantezilerin (rahimde var olma, bastan g¢ikarma, igdis
edilme, ebeveynin cinsel iliskisine sahit olmanin anlamina gelen asli sahne fantezileri)
ve travmalarin yineleme zorlantis1 aracilifiyla tekinsiz olarak geri gelmesi etkindir.
Ornegin bedenden ayrilmis parcalar, eller ya da kafa, 6zellikle kendi basinda hareket
ettigi zaman tekinsiz bir duygu yaratmaktadir. Bu olgu igdis edilme kompleksinin
hatirlaticisi olarak tekinsizlige yola agmaktadir. Ya da diri diri gémiilmenin tekinsizligi
esasen haz ile iligkili rahim-igi fantezisinin bastirilmasindan kaynaklanmaktadir.
Tanidik gelen tekinsiz bir mekan, bir zamanlar herkesin yasadigi yere girisi, rahmi
cagrisirmaktadir (Freud, 1919, s. 244-245). Karanlik, yalnizlik ve sessizligin
tekinsizligi ise insanligin tamamen {istesinden gelemedigi c¢ocukluktaki korkutucu
kayginin triinleridir (Freud, 1919, s. 252).

Tekinsizin ikinci smnifi ise gergek olan ile hayal edilen, inanilan ve inanilmayan
arasindaki belirsizliktir. Eski, nesnel gerceklikten c¢ikarilmis inanglarin — biiyiiciiliik,
v00doo, “diisiincenin her seye kadirligini”, telepati, kem goz, istegin gergeklesmesi —
tekrar dogrulanmis olarak goriildiigli zaman birey tekinsiz hisse kapilmaktadir.
Tekinsizlikte insanin 6liime karsi olan tavri 6zel bir faktordiir. Tekinsiz duygu, birgok
kez Olim, 6li beden, eskiden inanilan ruh, hayalet, cansizin canliya doniismesi ve
oliiniin geri dénmesi ile baglantilidir. Oliim korkusu ilkel insansa oldugu gibi modern
insanin diislincesinde de degismemis bir sekilde yer almaktadir. Fakat modern, egitimli
insan, nesnel gerceklikten bu inanglari ¢ikardigi i¢in bu diislincelere yabancilagsmis ve
eger bunlarin belirtileriyle karsilasirsa kaygilandirmakta ve tekinsiz bir hisse
kapilmaktadir. Epilepsi ya da delilik belirtileri de benzer bir sekilde insanda var olan
ama unutulmus bir giiciin isaretlerini gosterdikleri i¢in tekinsiz izlenim birakmaktadir
(Freud, 1919, s. 243, 247-248).

Bu iki grup ¢ogu zaman ortiismekte ¢iinkii ilkel inanglarin ¢ogu asli fantezilerle
iliskili olarak ortaya ¢ikmistir. Ornegin kem gdz ve ruh esidir. Kem goz, bize ait olan
degerli bir seyin kaybetme ve zarar gorme korkusundan kaynakladig: i¢in igdis etme
tehdidi olarak bakisi temsil etmektedir. imgelemde ¢ogu zaman aynadaki yansima,
golge, koruyucu melek olarak betimlenen ruh esi ya da ¢ifte kisilik, bir zamanlar egoyu
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6liimden koruyan bir figiirli temsil etmistir. Bu diisiince yapist hem ilkel insanin hem de
cocugun gelismesinin ilk evresindeki oto-erotizm ve narsizmden kaynaklanmaktadir. Bu
evreyi gecerek bastirilan ruh esi diisiincesi bagka bir anlam kazanmaktadir; ya “6limiin
soluk benizli habercisi”ne, ya benin sansiiriine, ya da ger¢eklik ilkesiyle miicadele eden
psisik gergekligin temsiline doniismektedir (Freud, 1919, s. 235-236, 240).

Bu bastirilan fenomenlerinin geri doniistinii zorlayan ve tekinsiz hissin
gelismesinde 6nemli bir faktor olan yineleme zorlantist ilkesi, bastirilmis bir travmayi,
durumu gegmise ait bir yasanti yerine 0 andaki yasanti olarak zoraki olarak
tekrarlamaktadir. Travmatik yasantiya kayginin yoklugunun yol agtigi igin zihin,
kaygiy1 geriye doniik bicimde gelistirerek uyaranla basa ¢ikmayi, kendini korumaya
caligmaktadir ama artik faydasiz olarak. Bu yineleme zorlantisi, haz ilkesini gegersiz
kilacak kadar gii¢lii bir ilkedir (Freud, 2001, s. 31-43). Bu igsel yineleme zorlantisiyla
hatirlatici hale gelen her sey tekinsiz olarak algilanmaktadir (Freud, 1919, s. 239).
Goriildiigii gibi yineleme zorlantist Ben’e hosnutsuzluk verebilir; dolayisi ile
tekinsizligi yoneten bir¢ok kez yasam diirtiisii yerine 6liim diirtiisii, ya da ikisinin i¢ ige

gecmis iligkisidir.

Gergekiistiiciiler, tekinsizin cazibesini kapilarak deneyimlerini, gergeklik ve
glizellik anlayisini — bilingli ya da bilingsiz bir sekilde — biiyiik oranda tekinsizle iligkili
olusturmustur. Bunun sebebi tekinsizligin, Gergekiistiicii temel amaglar1 yerine
getirebilmesidir; psisik gergekligi nesnel gergeklik {izerindeki zafere ulastirabilir,
bilingdist dirtiilerin serbest birakabilir, gercekligin alisagelmis mantikli ve estetik

tecrubesini altiist edebilir.

Gergekiistiicii  giizellige yol acan sarsinti, sok ya da kaygi, bastirilmis
materyallerin tekinsiz geri doniisiinden kaynaklanmaktadir. Harikulade, ortiilii-erotik ve
sabit-patlayic1 giizellik, canli ve cansiz, hareket ile hareketsizlik, 6liim ile yasam
diirtiisii bilesimidir, asli fantezilerin (rahim-i¢i yasam ve igdis edilme fantezisi vb.)
tekinsiz hatirlaticilaridir (Foster, 2011, s. 50-51).

Sarsintili  giizellik gibi nesnel rastlanti da igsel itki ve dissal gostergenin
“histerik” bir karigimidir. Birey, nesnenin gergek ya da hayal edilen, dis ya da i¢

kaynakli olmadigina karar verememektedir. Gergekiistiiciiler bu tekinsiz gostergeleri
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disaridaki “isaretler”, kesifler ya da beklenmedik karsilasmalar olarak anlamlandirmigtir
(Foster, 2011, s. 57-59).

Bu muammali isaretler bastirilmis travmalar1 kapsamaktadir. Travmalarin
yineleme zorlantisi1 ile tekinsize donilismesi, bireye hem haz hem de hosnutsuzluk
vererek cinsel ya da oliim diirtiisii tarafindan yonlendirilebilir. Bir beklenmedik
karsilasma ya da bulunmus nesne, bireyde erotik baglanmayi tetikleyebilir ya da bireyin
yikimina, ¢oziilmesine hatta Gliimiine isaret edebilir, hatta — Gergekiistiicii estetikte
egemen olan da budur — iki dirti birleserek hem olimi hem de erotik hazzi
cagrigtirabilir. Boylelikle Breton, tekinsizin kaygili halini estetik olarak yeniden
kodlamistir. Zevki dehsetle, cazibeyi ise iticilikle karistirmigtir (Foster, 2011, s. 59-61).

Foster (2011, 38) “gercekiistiiciiliigiin tam da — haz ve 6liim ilkelerinin birbirine
hizmet etmeleri gibi, cinsel ve yikict diirtiilerin birbirine es gordiigii — bu en zor
noktalarda, bir anda ulasilmis ve kaydedilmis oldugunu” 6ne siirmiistiir. Gergekiistiicii
arayisin merkezinde olan 6liim ve yasam dirtiilerin bagdasmasi, karsitliklarin i¢ ige
gegmis olarak algilanmasinin “bu en zor nokta’s1 ya da siirrealite, Foster’in yorumunda
tekinsizin ta kendisidir.

Bu dogrultuda Gergekiistliciiliigiin diisler, sanrilar, delilik, diyalektik ve mitik
diigiince sistemini arastirmasi ve yeniden Uretmesi tekinsizin estetik tecriibesi ile

iliskilendirilebilir.

3.4.3. Bedene ve nesneye Gergekiistiicii bakis

Kuramsal ¢alismalarin1 somut hale getirirken Gergekdstiiciilik geleneksel sanat
disiplinlerinin sinirlarin1 agsmis ve estetigini yeniden degerlendirmistir. Gergeklik ile
giizelligin yeniden anlamlandirmasiyla ve insan diisiincesini ozgiirlestirme c¢abasiyla
burjuva toplumun kabul edilen beden ve nesne anlayisini da altiist etmistir. Bunlarin
yerine insan bedeni ile nesnenin 6zgiirliigini, kendiligindenligini vurgulamistir. Bu
dogrultuda gergekligin kavramlarinin yan1 sira gilizelligi de diyalektik olarak
degerlendiren Gergekiistiiciiler pratiklerini de yeni, devrimci bir estetigin hizmetine

sunmustur.
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Gergekiistiiciiliigiin beden, zellikle ise kadin® bedeninin estetigini belirleyen
ana unsur askin ve erotizmin 6zgiin degerlendirmesidir. Insam 6zgiirlestirmek iizere ilk
once bilingdis1 dirtiilerin serbest birakilmasi gerektigini savunan Gergekiistiiciiler,
cinsel diirtiileri, erotizmi ve aski yiiceltmistir. One siirdiikleri yeni, dzgiir ask bigimi
Breton’un terimiyle amour fou (¢ilgin ask), toplumsal Onyargilara ve Hristiyan
Ogretilere karsit bir anlayisi temsil etmistir. Onlara gore ask insani Ozgiirlestiren en
biiyiikk devrimci giigtiir. Breton’a gore (2004, s. 127) “her insani, bir anligmna ya da
degil, hayat fikriyle uzlastirabilen tek fikir olan ask fikridir’. Ozgiir arzu, siir ya da
sanat ile erotizmin ortak kaynagidir. Uzak ve farkli gergeklikleri bir araya getirebilen bir
gii¢ olan arzu siirrealiteye giden yolun ana etkenidir (Artun, 2011, s. 15,

Bu baglamda ask, bilin¢dis1 diirtiilerin serbest kalmasinin disavurumu olmalidir.
Boylelikle hem oliim diirtiistiniin yikict hem de yasam diirtlislinlin yapici giiclinii
igermektedir. Hem yasam diirtlistiniin iki karsit cinse boliinmiis bireyi tekrar birlestirme,
hem de Olim dirtisiinin canliyr tekrar cansiz duruma getirme ¢abasindan
yonetilmektedir.

Gergekiistiiciiliigii cezp eden de bu iki ¢eliskili giiclin, 6liim ve yasamin, canli ve
cansizin, hareketligin ve hareketsizligin diyalektik birlesmesidir. Dolayisiyla amour fou
hem devrimci, 6zgiirlestirici ve biitlinleyici, hem saplantili ve 6liimciildiir; yikim ve

yapimi i¢inde harmanlayan bir giigtiir (Duplessis, 1991, s. 106-107).

Amour fou baglaminda kadin giizelligi Gergekiistiicli estetikte geleneksel kadin
imgesinden farkl bir anlayis gostermektedir. Kadin, ataerkil Gergekiistiiciiler tarafindan
hem vaat ettigi vecd kaynagi, hem de tiikenme tehdidi olarak algilanmaktadir; hem arzu
nesnesini, hem de igdis edilme tehdidini temsil etmektedir. Bundan yola ¢ikarak
Gergekiistiiciiler histeriyi ve akil hastasi, katil kadinlar1 yiiceltmis ve sanatsal bir
davranig olarak 6rnek almistir. Boylelikle kadin imgesine yeni bir anlam yiiklemistir
(Foster, 2011, s. 56, 75).

Gergekdstiiciilere gore kadin bedeni, giizelin yiceltilmis imgesi degil,
“cinselligin isaretleriyle 6liimiin izlerinin kazili oldugu histerik”, sarsintili giizellikte bir
bedendir. Travmalar iceren, erkegi tehdit eden tekinsiz bir bedendir’’. Buna ragmen

Gergekdstiiciiliigiin  kadin  viicudunu  yiiceltmesinden dolayr kadin imgesi klasik

36 Gergekiistiiciiliik gogunlukla ataerkil oldugu i¢in 6zellikle kadin estetigini incelemek dogru gériilmektedir.
37 Bkz. Gorsel 3.3
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sanattaki konumunda kalmistir, arzu nesnesi olarak. Yiice ve giizellik hala kadin
viicududur (Foster, 2011, s. 82).

Gorsel 3.3. Salvador Dali: “Phenomene de [’extase”, Minotaure i¢cinde, 1933

Diger yandan Bataille’in giizellik anlayigi, Breton ona karsi ¢iksa da, beden
estetigi oldukga etkilenmistir. Goriildiigh tizere Batille, “anti-diyalektik materyalizmi”
benimseyerek, giizelligi c¢iliriimede, o©liimde, c¢oziilmede, smnirlarin  kalkmasinda
gormiistiir. Erotizmi ise, “Oliimiin niifus ettigi cinsel etkinlik” olarak tanimlamistir.
Foster’in sozleriyle (2011, s. 143) “Erotizm bizi, bir anligina olsa bile, 6limiin
stirekliligine dondiiriir; siireksiz bir sinir olarak tanimlanan hayatin bozdugu ve sinirli
bir beden-egosu olarak tanimlanan 6znel olma halinin kirdigi bir siirekliliktir bu”.
Dolayisiyla erotizmin amaci kaynasma, sinirlarin kalkmasidir; insan bedeni denilen

hapishanenin sinirlarini agmaktir.

Bu celigkili anlayis Gergekiistiicii pratiklere de damga vurmustur. Ersnt’in
kolajlarinda kadin tehlikeli, 6liimciil fakat genellikle gilizeldir; Brauner’in resimlerinde

kadin gizli giiglerle dolu, biiylilenmis ve dehset vericidir; Magritte, kadini ¢iplak olarak
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betimlediginde onun dokunulmazligini vurgulamakta, bunun aksine erkegi giiliing
melon sapkali kii¢iik burjuva olarak tasvir etmektedir (Passeron, 1990, s. 81). Man
Ray’in, kadin1 bir fetis olarak kaydettigi fotograflarinda kadin giizelligi yiiceltilmekte,
Bellner’in oyuncak bebeklerinde yiiceltme yerinde formsuzluk, bedenin siirlarinin

¢oziilmesi gorsellestirilmektedir.

Gorsel 3.4. Man Ray: “Woman with Long Hair ”, 1929

Ayn1 zamanda ataerkil imgelemde siklikla goriinen 6ge biseksiiel ya da
hermafrodit varliktir®®. Ataerkil Gergekiistiiciiler arzu nesnesi olarak kadinla birgok kez
0zdeslesmistir. Disil ve erilin, anima ve animusun birlesmesinden meydana gelen
oliimsiiz ve kusursuz biseksiiel varlik simyadaki felsefe tasi ile paralellik gostererek
mutlak bir biitiinligi (séirrealite), ilkel bir duruma geri doniisii simgelemektedir
(Weston, 2014, s. 192).

38 Bkz. Gorsel 3.5
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Gorsel 3.5. Max Ernst: “Les Hommage n’en sauront rien”, 8,03x6.38 cm, Tuval
tizerine yagh boya, 1923, Tate Modern, London

Gergekiistiiciiliigiin  nesne anlayisi, beden estetigi gibi arzu ile diirtiilerin
ozgirligline, diyalektigine temellendirilmistir. Gergekiistiiciiler, Dadaci ready-
made’lerden etkilenerek geleneksel heykel sanatinin yerine nesnel rastlant: ile ortaya
cikan kegifler/bulunmus nesneler (trouvaille) ve Gergekiistiicii nesnelerin “sanat”imi
kurmustur. Sanat¢i-nesne-izleyici etkilesiminde ise yeni ufuklar agmistir.

Bu nesneler bir yandan sanat¢i tarafindan se¢ilmis, bulunmug, bir yandan da
diissel, otomatik ya da paranoya-elestirel yontemle yaratilmistir. Ortak Ozellikleri
onlarin arzu tarafindan yapilandirilmasi, alisagelmis islevinden, anlamindan koparilmis
nesnelerin yeni baglamlara yerlestirilmesi, boylelikle nesnelere yiiklenen yeni anlamin
sanat¢inin  ya da izleyicinin psisik gercekligi harekete gegirilerek bastirilmig

materyallerin tekinsiz geri doniisiinden ortaya ¢ikmasidir (Foster, 2011, s. 67).

Breton’a gore diislerde oldugu gibi Gergekiistiicii nesnelerde de bilingdis1 bir
catisma, arzunun doyurulmasina yonelik bir ¢aba gerceklesmektedir (Foster, 2011, S.
67). Dolayisiyla bu nesneler, bireyin asil arzu nesnesinin kaybi (anne, penis vb.) ile

bunun yerine gegen arzu nesneleridir.

Bu arzu nesneleri ¢cogu zaman fetislerdir. Freud’a gore (2000, s. 340-346) nesne
secimleri bircok kez fetisle belirlenmektedir. Fetis, genellikle gocuklukta son derece

onemli olan ama sonra kaybedilen penisin ikamesidir; cocugun annede varsaydigi ve bu
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diisinceden vazge¢cmek istemedigi penisin. Kadinin igdis edilmesinin inkar: ile
kabullenilmesinin ¢atismasiin sonucu olarak fetis ortaya ¢ikmaktadir; penisin yerini
baska bir arzu nesnesi almaktadir. Fetis, igdis tehdidi karsisinda bir zafer sembolii ve
korumadir. Eksik kadin penisinin yerine koyulan fetisler, organlar ya da nesneler,
bircok kez fallik sembolii olarak goriinen seyler ya da heniiz annenin penisinin

varsayildigi donemin goriintiileridir.

Gergekiistiiciiler, kegifleri fetis ya da arzu nesnesi olarak kendi ben arayislari,
kayip arzu nesneleri ile tekrar kavusmak i¢in kullanmistir. Foster’e gore (2011, s. 69-
70) kegif, “salt eksikligin {stiinii orten bir fetis degildir (...); ayn1 zamanda eksikligin
figliriidiir o (...) yitik nesnenin bir analogudur (...)Tipki nesnel rastlantiyla gelen essiz
karsilasmanin tekinsiz bir tekrar olmasi gibi, nesnel rastlantiyla kesfedilen nesne de,
daima aranan, daima tekrarlanan yitirilmis bir nesnedir”. Dolayisiyla bir nesnenin
bulunmasi, bir kesif; aslinda onun yeniden bulunmasidir.

Fakat Gergekiistiiciiler, arzu nesnesi ile kavugsmanin imkansiz oldugunun farkina
varmiglardir. Kayip arzu nesnesi zihinde eksiklik olarak tanimlandigi i¢in bulunmasiyla
arzu yeniden doyurulmazdir; “bulunan nesne her zaman baska bir seyin yerine konulan,
hep yer degistirendir, kendi arayisimi siirdiiriir” (Foster, 2011, s. 71). Gergekiistiiciiler
arzunun doyurulmaz oldugunu, “yokluk-olarak-arzu”yu kesfedince arayisi kesmemistir;
kesifler artik “arzu etme arzusuna” isaret etmistir. Bu dogrultuda Breton bulunmus
nesneleri “kayip nesne” olarak yeniden tanimlamigtir (Foster, 2011, s. 71). Bu sekilde
nesne, biitiinlik yaninda hep bir eksiklige isaret etmektedir; arzu yaninda oliimiin
tekinsiz hatirlaticisidir.

Omegin Breton’u Nadja’da (1960, s. 56) bir kadmmn eldiveni cezp eder,
¢ikarilmasini hem arzular hem de korkar. Sonunda kadin eldivenin bronz bir tasvirini
verir ona. Bu Breton’u ruhsal olarak memnun eder. Foster’in yorumunda (2011, s. 61-
61) eldiven, hem insan formunu Oliimciil bir kalip i¢inde gosterdigi i¢in Sliimiin
hatirlaticis1 olarak, hem de koparilmis oldugundan dolayr igdis edilmeye verilen
fetisistge bir yanit olarak tekinsiz bir his yaratir; cinsel ve 6liim diirtiisii birlesir. Fakat
yitirilmig arzu nesnesinin eksikligini bu tamamlamaz; Breton kadinin eldiveninden,

bronz tasvirine, bronz maskeye sonra kasiga vb. geger durur.
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Kegiflerin tekinsiz hatirlaticilarinin yani sira dislerin ve otomatizmin irettigi
imgelerden olusan nesneler de Gergekiistiiciiliigiin nesne estetigini belirlemistir.
Paranoya-clestirel yontemle diisleri tetikleyen imgeler kullanarak nesnelerini olusturan

Dali (2017, s. 396), Gergekiistiicii nesneleri soyle tasvir eder:

“En kiiciik bir mekanik islev gérmeye elverisli olan bu nesneler, bilingsiz edimlerin
gergeklestirilmesinden kaynaklanabilecek hayaller ve tasarimlar iistiinde temellenir...bu edimler
acik¢a belirgin olan erotik fantezilere ve arzulara denk diiser. Bu arzularim somutlagmasi, yerine
gecme ve egretileme yoluyla nesnellesme bigimleri, simgesel olarak gergeklesmeleri cinsel

sapkinligin drnek siirecini olusturur; bu siire¢ her bakimdan siirsel olgu siirecine benzer.”’

Breton’a gore (2017, s. 397-398) nesnelestirme bir amagtan ziyade bir aragtir;
“diis etkinliginin nesnelles(tiril)mesi, onun gerceklige gec(iril)mesi degil”, “yasagi
kaldirma”, “nesneye iliskin topyekin bir devrim”dir. Mantigin smirlarin1 yikmak,
insanin yeni bir gercekligi gormesini saglamaktadir. Nesnenin, metanin insanin

duygularla algilanan diinyasini isgal etmesine karsi devrimci bir girisimdir.

Gorsel 3.6. Meret Oppenheim: “Ma Gouvernante ”, 14x33x21 cm, Metal tabak,
ayakkabu, ip, kagit, 1936

Gergekiistiiciiler, kegifleri bulmak ve Gergekiistiicii nesneleri olusturmak igin
bitpazarlarinda, kentin sokaklarinda kayip arzu nesnelerinin pesine diismiistiir. Bu
nesnelerin cazibesi ikili bir tekinsizlikten ibarettir. Hem psisik hem de tarihsel bir

tekinsizlik i¢cermektedir; hem bireyin travmasinin bir tekrari, hem de kapitalizmin
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“g6zden diismiis” degerlerinin geri dontistidiir (Foster, 2011, s. 156). Walter Benjamin,
(1993, s. 159) Gergekiistiiciilerin gdzden diismiis nesneleri ve mekanlarinda gordigi

giicii sOyle tasvir eder:

“Gozden diusmiis seylerde, ilk demir konstrikksiyonlarda, ilk fabrika binalarinda, en eski
fotograflarda, nesli tikenmek {izere olan nesnelerde, kuyruklu piyanolarda, bes yil dncesinin
kostiimlerinde, artik modasi ge¢meye baslayan, bir zamanlarin gbzde lokallerinde, beliren

devrimci enerjiyi ilk fark eden odur (...) Sefaletin, yalnizca toplumsal degil, ayni zamanda
mimar1 sefaletin, ic mekanlarm sefaletinin, kolelestirilmis ve kolelestiren seylerin birden nasil

bir devrimci nihilizme doniistiiriilebilecegini ilk gérenler bu kahinler, bu miineccimlerdir”.

Kapitalizm tarafindan kolelestirilmig, “tarihsel baski vasitasiyla tuhaflasmis”,
gozden diigmiis, eskiden tanidik olan imgeler ve nesneler, eski inanglar, iretim
bigimleri, kiiltiirel gostergeler, 20. yiizyilda devrimci bir enerjiyle geri donmekte, “o¢
almaktadir” ve insani tekinsizlige siiriklemektedir (Foster, 2011, s. 157). Nesneler
Marksist felsefe ile ortiiserek, burjuva toplumunun sinif sistemine ve kapitalist tiiketici
topluma kars1 devrimci bir vaat tasimistir. Ornegin Breton’un kesfi olan eski kasik, hem
bireyin psisik travmasinin (igdis edilme, rahim-i¢i fantezisi), hem de kapitalizmin

bastirdigi bir tiretim bigiminin geri doniisiine isaret etmektedir.

Aym1 zamanda nesnelerin insan bedeniyle karigmasi, i¢ i¢ce ge¢cmesi ya da
birbirine doniismesi Gergekiistiicli estetigin temel bilesendir. Harikulade ya da sarsintili
glizelligin ortaya ¢ikisini kosullandiran farkli gercekliklerin bir araya gelmesi, insan
olmayan ile insan olanin, canli ile cansizin tekinsiz birlesmesini Gergekiistiicii bir
ambleme doniisen modern manken ile otomat temsil etmektedir®®.

Kapitalizm ¢aginin bu iki tekinsiz olusumu, beden ile nesne arasindaki sinirlar
bulaniklagtirmaktadir. Manken o&zellikle kadin bedeninin meta olarak yeniden insa
edilmesi, otomat ise bedenin makine olarak yeniden yapilandirilmasidir. Bu 6rneklerde
hem psisik, hem de tarihsel tekinsiz birlesmektedir; manken, balmumu, otomat ve
oyuncak bebek, bir yandan insani ile insan olmayanin goriintiisiiyle yasam ve 6lim
arasinda tekinsiz bir karigiklik uyandirmaktadir. Diger yandan ise bu mekanik-
metalagsmis insan figiirlinde tarihsel baski vasitasiyla tuhaflasmis, gozden diismiis

tanidik imgeler geri donmektedir (Foster, 2011, s. 155-157).

39 Bkz. Gorsel 3.7
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Gorsel 3.7. Exposition internationale du surréalisme ’in nesneleri
Anonim: “View of André Breton’s Object”’; Sonia Mossé: “Manken”, Paris, 1938

Bu bastirilmis tanidik imgeler nelerdir? Gergekiistiiciilik déoneminde, I. Diinya
Savasi’nin ardindan ekonomik krizi gidermek i¢in {iretim artisinin makinelesme,
robotlagtirma ve otomatiklesme ile saglanmasinin sonucu olarak makinelesme insan
ruhuna islemistir. Meta ve makine insanmin hem ruhunu, hem de bedenini
sekillendirmeye baslamistir. Insana 6zgii 6zellikler, bireysellik, hatalar, rastlantilar yok
olmaya baslamistir. Gergekiistiiciiliik bu olguya karsi tepki vermistir. Gergekiistiiciiler,
kapitalizmin insan bedeni ve nesneleri metaya, makineye doniistiirme eylemine
baskaldirmak icin tam da bu olusumlari kapitalizmin parodisi olarak uygulamistir®.
Gergekiistiiciiler insanlar1 uyandirmak, asi/ gercekligi gormeye tesvik etmek ve bireysel
olarak mekaniklesme ve metalasmanin travmalarmin {istesinde gelmek umuduyla,
kapitalizmin iiriinlerini kullanarak, bu travmanin esini yaratarak, ruhun materyalistce
indirgenmesine, “nesnel diinyanin kapitalistge rasyonellestirmesine karsi ¢ikmak igin
oznel diinyanin kapitalistce irrasyonellestirilmesine” ydnelmistir. Insan bedenini bir
meta olarak yeniden eklemleyen Gergekiistiicii nesneler; ise yaramaz makineler, eski,
gozden diigmiis, absiirt otomatlar, diislerin yarattigi fantastik nesneler vb.— iistelik
tekillik araciligiyla — makine ¢agina ve seri liretimine meydan okumustur (Foster, 2011,
s. 158-168, 182-183).

40 Bkz. Gorsel 3.8
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Gorsel 3.8. Max Ernst: “Celebes”, 12,54x10,79 cm, Tuval iizerine yagh boya, 1921,
Tate Modern, London

- | BT

Bedenin ve ruhun bu travmatik doniisiimii Gergekiistiicli imgelemde bir¢ok kez
hayvan-insan karisimlari olarak agiga c¢ikarilmaktadir. Bu psiko-fiziksel yeniden
tanimlamalar ¢ogu zaman sosyolojik doniisimlerle de bagh olarak ifade edilmektedir.
Endiistrilesmenin sonucu olarak makinelesen is¢i, savasimn sonucu oOlarak ise
makinelesen, sakatlanan asker Gergekiistiicii imgelemde siklikla yer almigtir (Foster,

2011, s. 167-168).

Gorsel 3.9. Max Ernst: Kolaj “Une semaine de bonté” iginde, 1934
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Mankenler ve otomatlarin tekinsizligi, canli ve cansizi, insan olani insan
olmayanin karigtirmalariin yani sira korliik, igdis edilme ve 6liime dair ¢ocuksu kaygi
uyandirmalarindan kaynaklanmaktadir. Ayn1 zamanda birer “ruh esi” olarak eskiden
bireyin koruyucusu olanin, simdiki zamanda 6liimiin habercisi olarak geri donmesinin
tekinsiz imgesidir*!. Makinelesmenin baslangicinda makine organizmalarin, insanin
hareketlerinin kopyasi olarak insanin kolesi olurken, modernizmde insan makineleri
taklit etmeye, onun gibi davranmaya, dolayisiyla makinenin kolesi olmaya baslamustir.
Insandan bagimsizlasan makine ve meta, insandan aldigi eski, tamdik emegin,
canliligimin ve ozerkliginin bir tekinsiz hatirlaticisidir. Modern makine “seytani bir

efendi”, “ruh esi” olarak bas gostermistir (Foster, 2011, s. 159-160).

Manken ve makine ayn1 zamanda Gergekiistiiciiliikten 6nceki sanatsal imgelerin
seylestirilmis halidir. Fahise ve pagavra toplayicisi roliiniin 6nemi sanatg¢inin onlarla
Ozdeslesmesinden kaynaklanmaktadir. Fahiseyi, bir yandan onun toplumun kesisme
noktasindaki konumu, bir yandan da hem mal hem de satici oldugu igin
benimsemektedir. Pacavra toplayict ile ise onun “degisim degerine Karsi kiiltir
hurdalarin1” topladigi ve endiistriyel siirece marjinal kaldigi i¢in 6zdeslesmektedir.
Gergekiistiicii imgelemde fahise mankene, pagavra toplayici ise “bekar bir makine”ye
dontismiistiir. Mankende, cinsel fetisizm meta fetisizmi ile bulusmakta sonucunda ise
“inorganik diinyanin cinsel ¢ekiciligi” ortaya ¢ikmaktadir. Bekar makinede ise, insan
bedeni ve ruhu mekanik baglamda yeniden diizenlenmekte; pargalanmakta,
birlestirilmekte ve tekrarlanmaktadir (Foster, 2011, s. 165-167).

Hans Bellmer’in poupée’lerinde siirekli nesnesini bulmaya ¢alisan arzu, baska
nesnelere gecip durmak yerine ayni eserde tekrarlanmaktadir; hem pargalanmakta, hem
de yeniden eklemlenmekte, tekrar tekrar iist iiste getirilmektedir®?. Bellmer’in
heykellerinde insan bedeninin simirlarmin  bulaniklastirmas:1 Bataille’in  giizellik
anlayisiyla oOrtiismektedir. Bellmer, sadist bir sekilde fiziksel olarak parcaladigi
poupée’lerle 6zdesleserek mazosist bir sekilde kendi psisik pargalanmasina yol agmistir

(Foster, 2011, s. 130-150; Artun, 2014, s. 19-21).

4“1 Bkz.s. 79
42 Bkz. Gérsel 3.10
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Géorsel 3.10. Hans Bellmer, “La poupée”, 66x66 cm, Orijinal sedye iizerine elle
renklendirilmis jelatin giimiis baski, 1935, Ubu Galery, New York ve
Galerie Berinson, Berlin

Gittikge disil olan makine, erkegin hilkmetme arzusuna karsi kontrolii kaybetme
kaygisi, kadinla iliskili dehsetle karisik arzunun ruhsal anlami olmustur. Gergekiistiicii
ataerkil imgelemde meta ve makinenin ¢okanlamliligi, hem erotik, hem de igdis edici,
hem disil ¢ekicilik, hem de 6liimciil bir tehdit baglaminda kullanilmistir. Makine, kadin
disinda yaratilig, 6liimden ve cinsel farkliliktan bagimsiz bir benlik olarak — tabii ki bu
olguyla alay etmek amaciyla — Gergekiistiicti ilgiyi kendi tizerine ¢ekmistir; (Foster,
2011, s. 165, 185).

Peki erkegi bu tehditten teknoloji ve modernizm koruyabilir mi? Modernizm
insan1 rasyonellestirme amacina ulasabilir mi? 1929 yilinda Variétes dergisinde
yayimlanan Gergekiistiicii fotograf komplekslerde erkeklere giydirilmis astronot
kiyafetleri, gaz maskeleri goriilmektedir®®. Insan bedenini, organlarini kaplayan
teknolojik icatlar onun duyularini, hareketlerini, eril giiciinii kisitlamakta, deforme
etmektedir. Demek ki teknoloji bireyi korumak yerine onu tehdit etmekte, modernizmin
akilci1 dinamigi 6liim diirtiistiyle baglanmaktadir. Dergide yer alan penise benzeyen hava
gemileri, sisme memelere benzeyen bombalar, modernizmin, meta ve makine
kiltiriiniin  fetisist bir kiiltiir olduguna isaret eder. Demek modernizm insani
rasyonellestirmek yerine irrasyonellestirmekte, hatta yeniden ritiiellestirmektedir
(Foster, 2011, s. 169-176).

43 Bkz. Gorsel 3.11
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Gergekiistiiciilik rasyonel modernizmde bastirilan tekinsizi, irrasyonelligi,
diirtiileri ve cinselligi vurgulamigtir. Amaci ise, nesneyi islevsellikten kurtarmak ve
nesnelerden bedenin izlerinin tamamen silinmesini engellemektir. Baska bir deyisle
nesnenin “(ir)rasyonellestirilmesinde” fantezi ile Ozgiirlestirilmis Oznelligi aramistir

(Foster, 2011, s. 180).

Herbert Bayer ve EL T Mesens'in Variétés de yaypumlannus fotograflan, 1929

Gorsel 3.11. Variétés de fotograflar, 1929

3.4.4. Mekana ve mimarhga Gerg¢ekiistiicii bakis

Mimarlik, giindelik yasamla ve nesnel gerceklikle i¢ ice geg¢mis olmasindan
dolay1 ilk bakista Gergekiistiicti pratikten uzak goriinmektedir. Plastik sanatlar ya da
edebiyattakine benzer anlamda Gergekiistiicii bir mimariden s6z edemezsek de
Gergekiistiiciiliik, teorileri, metinleri, deneyimleri, nesneleri, resimleri ve tasarimlar ile

mimarliga ve mekana yeni bir bakis 6ne siirmiistiir (Vesely, 2014, s.81).

Tinsellikten ve Hegelci anlamda mutlak bilingten en uzak sanat bigimi olarak
mimarlik oldugunu sdyleyen Breton’un diisiincesi, rasyonel mimarlik ile kanitlanmustir.

Fakat — Breton’un da one siirdiigii gibi — mimarlik, tipki diger sanat bigimleri gibi
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zamanla siirsellige ve psisik diinyay: ifade etme becerisine yaklagsmaktadir. Bunun
resmi kanitt Art Nouveau’nun duygulari, arzular ve i¢ diinyay: ifade edebilecek siirsel
benzesime dayali bir dil olusturmasidir (Artun, 2014, s. 23). O zaman Gergekiistiicii,

siirsel bir mimarlik miimkiin miidiir?

Gergekiistiiliigiin talepleri ve arayislari, baslangicindan sonuna kadar, degisen
toplumsal ve siyasi sartlar baglaminda siirekli hareket halinde olan bir gelisim
sergilemistir. Gergekiistiiciilerin ev, sanat galerisi, kent ve mekana dair yorumlari
bireysel bir ozgiirlesmenin  yan1  sira  burjuva toplum ideolojisinin insani
siirlandirmasimin bir elestirisiydi. Gergekiistiiciiliik basindan beri evsizlik (tekinsizlik,
unheimlich) kavramini ele almustir. Psisik ile tarihi tekinsizlik Gergekiistiiciilerin
mimarlik ve mekan estetigini bastan sona kadar etkilemistir. Ik yillarda tekinsizin
sagladigi verimli travmadan, gerilimden yararlanmak, ‘“yuva’ya geri doniisi
engelleyerek bu evsizlik hissine kapilmak istemistir (Denos, 2014, s. 331). Fakat daha
sonra Gergekiistiiciiler toplumsal ve siyasi sartlar degisince yuvanin pesine diiserek bu

unutulmus, kaybedilmis tekinsiz bir yerle tekrar kavusmak istemislerdir.

Gergekiistiiciilik doneminde egemen olan mimarlik anlayisi, akilcr islevselligi
temsil eden, duyulari, arzular1 ve bireyselligi bastiran, evi “bir ikamet makinesi” olarak
degerlendiren modernizm ve Art Deco’ydu Gergekiistiiciilik. Modernist mimarligin
degerleri olan; rasyonellik, islevselcilik, bi¢imcilik, bitiinliik, bitmislik, yenilik,
temizlik kavramlarini altiist ederek yeni bir ev modelini olusturmustur. Modernist
mimarhigin saydam ylizeyler araciligiyla i¢ ve dis diinyay1 birlestirme amacina karsi, evi
bir sigmak, bireyin kendi igine donme ve hayal kurma mekani olarak degerlendirmistir.
Onlara gore mekan ya da mesken, hayaller, hatiralar, diisiinceler, arzular, korkular,
kaygilar, kisaca ruhsal etkinliklerin araciligiyla var olabilir (Artun, 2014, s. 21-22, 25-
27).

Bu yeni ev modeli harikulade, sarsintili giizellik ve tekinsizlige dayali “fantezi
satosu” ya da “romantik harabe” olmustur. Bu insani ile dogalin, gegmis ile simdinin,
canli ile cansizin, 6liim ile yasamin igkinligini akla getiren tekinsiz bir yap,
Gergekiistiicii arzunun nesnesi olmustur (Foster, 2011, s. 50).

Gergekiistiiciiler, diger mimari 6geleri de “psikolojik uzam” olarak gormiislerdir.

Ornegin pasajlar1 “riiya evleri”, burjuva ic mekanlar1 “bilingdis1 figiiriiniin” ta kendisi,
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Art Nouveau mimarhigr “katilasmis arzu” olarak degerlendirmislerdir. Hepsinde
bastirilmig bir psisik unsur vardir; pasajlarda modern mitoloji, i¢ mekanlarda asli

fantezi, Art Nouveau’da “cocukluk nevrozu” psisik unsurdur. (Foster, 2011, s. 204).

Bu mimari yapilarin ve mekanlarin tekinsizligi tipki nesnelerde oldugu gibi*
ikili bir tekinsizlik olabilir; hem bireysel travmalarin hem de toplumun ya da tarihin
bastirdigi demode kiiltiirel malzemelerin geri getirmesiyle ortaya ¢ikan bir sok ile
ilgilidir (Foster, 2011, s. 156). Ornegin harabe ya da sato; bir yandan labirentvari,
magaraya benzeyen yapisi, kuleleri ve siitunlari araciliiyla bireyin ¢ocukluguna 6zgii
bastirilarak yabancilagsmis duygularinin, arzularinin ve fantezilerinin (igdis edilme,
rahim-igi vb.) tekinsiz geri doniisiinii simgelemektedir (Vesely, 2014, s. 83). Bir yandan
ise gozden diigmiis kapitalist olgularin simgesi olarak “tanidik imgeler ve nesnelerin
tarihsel baski vasitasiyla tuhaflagmasi, 19. yiizyilin heimlich seylerinin 20. yiizyilda
unheimlich olarak geri dénmesi”ni temsil etmektedir (Foster, 2011, s. 157). Bu gozden
diismiis mekanlarda, mimarlikta zamansal ve tarihsel degisim uzamsal alegoriye
dontiserek eski zamanlarin bastirarak yabancilasmis imgeleriyle geri donmektedir

(Foster, 2011, s. 190).

Gergekiistiiciiler bu gozden diismiis imgeleri geri ¢agirarak kapitalist topluma
kars1 bir saldiriya gegmistir. Bu saldiri, Gergekiistiiciililk ¢aginda yayginlasan kapitalist
seri liretim ve tliketimine, endiistrilesmeye ve onun temsil ettigi rastlanti, siisleme ve
bireysellikten yoksun mimarliga ve iiretim aract olarak stile karsiydi. Bunun ig¢in
Gergekiistiiciiler, modernizmin reddettigi ii¢ alan; biri korumaci ve mahremiyeti
saglayan kalin duvar, ikincisi burjuva evi ve bunun yuva seklindeki kitsch® gibi
“tuzaklar”, igilincii ise bezeklerle ve tarihsel c¢agrisimlarla dolu giindelik yasam
nesneleri, ilginin tam merkezine oturtmustur. Eski bir tiretim bi¢imi olarak zanaatkarlik,
burjuva kiltiiriin eski imgeleri ve demode olmus stillerden yararlanarak saldiriya
gecmistir (Vidler, 2014, s. 106: Foster, 2011, s. 181-183, 190-194).

Bu ilginin, kapitalizmden kagarak onlara saplantili bir sekilde tutulmaktan ibaret
olmadigin1 vurgulamak gerekmektedir. Gergekiistiictiliigiin 19. yilizyilin gozden diismiis

imgelerini tekrar etmesinin sebebi, hem elestirel, hem de mizahi bir tekrarla

4 Bkz. s. 87
45 Sanat degeri olmayan seylere verilen sanatsal deger, ¢irkin ve zevksiz.
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bastirilanlarin ~ simgelerinin ~ {izerinden  gecerek  onlardan  ayrilabilmektir.
Gergekiistiiciiliik, gegmis, simdi ve gelecegin imgelerini yan yana koyarak, birlestirerek
psisik ve tarihsel travmalarin da tistesinden gelebilmistir (Foster. 2011, s. 198-201).

Gergekiistiiciiler, bu tekinsiz hissi sezebilecekleri mimarligi ve mekani yiiceltmis
ve mimart tasarimlari “tekinsizin bir enstriimani” olmustur (Vidler, 2014, s. 105-106).

Mimarliga giden yolun ilk adimi1 olarak Gergekiistiiciiler, tipki nesneler gibi
“bulunmus mimarlik” 6rneklerini, kesfettikleri sira dist mimar1 6geleri toplamistir.
Postaci Cheval’in 40 yil boyunca riiyalarindaki esinlerle, bulunmus taslardan insa ettigi,
higbir ise yaramayan Palais Idéal, mimarligin kendiligindenligi, akildisiligini, riiyalarin
maddeye donistiiriilebildigini hatta yetenek ve egitim olmadan yaratabilmenin
kanittydi. Labirentvari yapisi, grottolari, “fosile doniismiis” hayvan, bitki ve insan
sekilleri ile canli ve cansizi, yasami ve 6liimii harmanlayan harikuladenin értilii-erotik
ve tekinsiz giizelligin ta kendisidir (Vesely, 2014, s. 84-87).

Ayrica Palais ldéal mitik bir mekan algisint temsil etmektedir. Popiiler
Gergekiistiicii imge olan labirent, mitlerde 6lim ve yeniden dogusun simgesidir.
Labirent bir sinavlar dizisi, kutsalin merkezine ulasmak, felsefe tasinin elde edilmesiyle,
aydinlanmayla, nihai miikemmellige ulasmakla esanlamlidir. Ustelik labirent seklinde
bir mekan olarak, perspektif bakisa izin vermeyen, karanlik, muammali bir yerdir,
duyular1 engelleyerek sadece bedenin hareketi, hayal giicii ve arzu ile kesfedilebilir.
(Weston, 2014, s. 205).

Gorsel 3.12. “Palais Idéal” ve “The Treasure Bridge of the Australian
‘Great Barrier’”, L ’Amour fou iginde, 1937
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Diger “bulunmus mimarlik’’ 6rnegi Art Nouveau’nun binalar1 diis imgelerine
doniistiiren bir mimari anlayistir. Organik ile konstriiktif, cansiz ile canli, nesnel ile
diisselin smirlarin1 bulandirmasiyla, sembollerin fantastik, arkaik ve mitik kékenlerine
geri donmesiyle, rahim-i¢i magaralar1 ve arzunun akiskanligini ¢agristiran su ve bitki
sembolleriyle sarsintili giizelligin mimari temsilidir (Vesely, 2014, s. 87-88).

Tekinsizlik bakimindan Art Nouveau, hem psisik hem de tarihsel olarak
bastirilmis materyallerin geri doniisiidiir. Art Nouveau, modernizmin gozden diismiisii
olarak tarihin ve toplumun bastirdigi degerlerin bir stil seklinde getirilmesiyle
tekinsizlesmektedir (Foster, 2011, s. 217). Aym1 zamanda Dali, (2014, s. 462-468) Art
Nouveau’yu bastirilan arzularla, psiseyle, otomatizmle ve erotik vecd ile iliskilendirerek
histerinin nihai arzu nesnesini treten bir mimarlik olarak degerlendirmistir. Meskenin
tekrar sevgi-nesnesi olmasi gerektigini One siiren Dali’ya gore ger¢ek mimarlik

“yenebilir mimarliktir ve bundan dolay1 tekinsizdir.

Gergekiistiiciiliigin mimarlik anlayisini dile getiren diger alan resim sanatidir.
Giorgio De Chirico akima Kkatilmamis olsa da Gergekiistiiciilerin 6rnek aldiklar
kisilerden biridir. Chirico’nun kendi adlandirdig1 sekilde “metafizik resimleri” metafizik
sorular yan1 sira kendi ¢ocukluktaki travmalarinin ve fantezilerinin, 6zellikle miithendis
babastyla olan iliskisinin tekinsiz geri gelisiyle ilgidir*®. Resimlerinde ge¢misin tekinsiz
ruhuyla dolu antik mekanlar, yapilar, siitunlar, kuleler, heykeller ve klasik figiirler ile
modern zamanin nesneleri, trenler, saatler, cansiz mankenler, fabrika bacalar1 bir araya
getirilmistir. Bu rastgele bir araya gelen, muammali “isaretler”, Chirico’nun
kaybedilmis sevgi nesnesinin (baba) melankolik geri dontsleridir. Bu o6gelerin
karsilasmasi 1ssiz, sonsuz kemerlerle cevrelenen mekanlarda, abartili perspektifli
peyzajlarda, melankolik aksamiistii giinisiginin yarattigi uzun golgeler esliginde
gerceklesmektedir. Resimlerindeki bosluk, siirrealitenin her seyi igine alan, birlestiren
boslugudur. Mimarlik ve mekan, soyut ile somut, dolu ile bos, aydinlik ile karanliktir,
hareketsizlik ile hareket, 6liim ile yasam, diis ile bellek, psisik ile gercek, gecmis ile
simdi birbirine karisarak tekinsiz bir his uyandirmaktadir. Mekan sanatciya ve izleyiciye
travmatik tehdit gostermektedir; akilct perspektif seyirciyi sarsacak sekilde
bozulmaktadir (Artun, 2014, s. 31-32, Foster, 2011, s. 91-101, Passeron, s. 60, 78).

46 Bkz. Gorsel 3.13
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Al i o, 1

Gorsel 3.13. Giorgio de Chirico: “Le Jour ni [’Heure”, Tuval iizerine yagl boya,
1914, Rome, Galleria d’Arte Moderna

Yve Tanguy ve Dali “diis resimleri”nde, hem dogrudan gordiikleri disleri,
otomatik diisiinceleri resmetmis, hem de diissel bir alg1 yaratmak i¢in paranoya-elestirel
yontem gibi tekniklerle psisik imgeler yaratmiglardir. Bundan dolay: resimlerindeki
mekan bilingdisinin bir manzarasi olarak algilanabilir. Zamansalligin ve mekansalligin
rasyonel kurallarini altlist eden diisler resim sanatinin yami sira Gergekiistiicli mekan
anlayisin1 biiyiik olgliide etkilemistir Tanguy ile Dali’nin resimlerinde yapiskanlik,
formsuzluk, bosluk, seffaflik, muglaklik diigsel imgeler olarak mekana yansimakta ve
onu doldurmaktadir. Modernizmin neo-kiibist, rasyonel, koseli estetigine karsi
Gergekiistiiciilerin akigkan, yumusak, yapigkan bigimleri erotigin, arzunun, tekinsizin ve
diisselin disavurumudur (Passeron, 1990, s. 76-78; Antmen, 2016, s. 138).

Gorsel 3.14. Salvador Dali, “The Persistence of Memory ”, 24,1x33 cm, Tuval
tizerine yagh boya, 1931, Museum of Modern Art, New York
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Modernizm ve Art Deco’nun iirettigi stil tarafindan bastirilmis 19. yiizyilin
burjuva i¢ mekanlar1 Gergekiistiicli bakisi lizerine ¢ekmistir. Akim, burjuva evini, bir
yandan ideoloji, politikanin ve burjuva ahlak ile estetigin evcillestirdigi bir mekan
olarak elestirmis, bir yandan da 19. yiizyil burjuva i¢ mekanlarinin davetkar havasi,
egzotik nesneleri, garip dekorasyon ve mobilyalari, 6zel ve kamusal alani tuhaf bir
sekilde birbirine donistiirmesi ilgilerini ¢ekmistir. Gergekistiiciiliigiin bu paradoksal
yorumunun sebebi burjuva evlerin psisik ve tarihsel tekinsizliginde aranabilir
(Fijalkowski, 2014, s. 247-248)

Benjamin, (2017, s. 38-39) ge¢misten kalan ve egzotik objelerle dolu burjuva
salonlarinin, toplumsal hayattan ¢ekilip buraya sigman bireyin diigsel evreni oldugunu
yazar. Kendi kokenlerini ve baglarin1 dis diinyanin gegiciliginden korudugu kabuktur.
Gergekiistiiciilerin, Benjamin’in “hiilyali kotii bir zevk ¢agi” olarak tanimladigi 19.
yiizyillin tasarim anlayisini benimsemesinin ilk sebebi tam da bu diissel, psisik
goriinimiin cazibesidir. Gergekiistiiciilik bu mekanlarda erotik arzunun, korkunun,
tekinsizin hissini sezmistir. Bu kotii zevkli stili savunmak yerine, onu psisik gergekligi
uyandirmak i¢in kullanmistir. Ernst’in kolaj romanlarinda da saptadigi gibi 19. yiizyil
burjuva salonlariin hayali evreni, siginak gibi kabugu sadece bir yanilsamadir; sonunda
bu mekanlar bastirilmis, kaygili arzular1 ve psisik huzursuzlugu agiga ¢ikarmaktadir.
GoOzden  diismiis, kasvetli evlerde insan canavarlasmakta, mekan ise
histeriklesmektedir®’. Ernst’in kolajlarinin harikulade sahnelerde siddet, 6liim, erotizm
birlesmekte, psisik gergeklik nesnel gergekligi ele gecirmektedir. Salonlarin aynalari,
asil1 tablolar psisik gerceklige acilan pencereler halini almaktadir; icinde sadomazosist
sahneler insanin bastirilmis arzulari yansitmaktadir (Artun, 2014, s. 35-36).

Gergekiistiiciilerin bu mekanlar1 benimsemelerinin diger sebebi ise 19. yilizyilin
evleri, tarihin ve zamanin bastirilarak yabancilastirdig: tekinsiz 6gelerle, sanayi liretimin
gercekligi karsisinda degersizlesip Kitsch halini almis nesnelerle, dekorasyonlarla dolu
olmasidir. Ernst, gecmise ait kataloglar ve dergiler illiistrasyonlarini kesip yapistirarak
farklt gergeklikleri ve zamanlar1 birlestirmektedir. Kolajlarinda rasyonel inancin
bastirdigi eskiden harmonik ve tamidik mitler, efsaneler ve masallar tekrar Og¢

almaktadir; gbzden diismiis olan, gegmisi, seytani bir kiliga biirlinerek, simdiye geri

47 Bkz. Gérsel 3.15
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cagirmaktadir. Demek ki bu enteryorler, bu psisik giiglere karsi ne insani ne de nesneleri
koruyabilirler (Foster, 2011, s. 197, 201, Artun, 2014, s. 35- 36).

Sonug olarak Gergekiistiiciiler, modernizmin bastirilmis mekanlarla gergeklikten
kagmasmin aksine bu imgeleri yeniden ele alarak psisik ve modernizmin yarattigi
tarihsel travmalarin istesinden gelmek ve gergeklikle yiizlesmek, onu daha iyi

kavramak istemistir.

= —

Gorsel 3.15. Max Ernst’in Kolaj Romanlari 'ndan gorseller, 1930-34

Gergekiistiicii ilginin diger 6nemli odak noktas1 kenttir. Evsizlik hissine kapilan
Gergekustiiciiler evlerden sokaklara, kentin kalabaliklarina ¢ikmistir. Gergekiistiicii
siirin mimarliktaki temsili kentin kendisiydi. Gergekiistiicliler, amacsizca kentte
dolasarak, “kesfe” ¢ikarak kentin 6geleri, gostergeleri, en siradan yerleri ve nesneleri

tarafindan biiylilenmis ve bu gostergeler Gergekiistiiclilerin gozlerinde harikulade
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imgelere doniligmiistiir. Yasam deneyimin sanatla esdeger goren Gergekiistiiciiler, kent
gezintilerini, kesifleri yaratici bir eylem diizeyine yiikseltmislerdir. Gergekiistiiciiler
flaneur’i yiicelten Baudelaire’i izleyerek, kenti harikalarla, bastan ¢ikarici imgelerle
dolu diis alemi olarak, kentin amagsiz gezginini ise sairin ya da uyurgezerin kendisi
olarak nitelendirmislerdir. Sairin esin kaynagi, kentin rastlanti, sans, arzu, erotizm,
bilingdis1 i¢gilidiiler ve diis alemi, ayn1 zamanda tarihin ve zamanin bastirdig1 imgeleri

igeren bir tiir tekinsiz evren olmustur.

Ik olarak Gergekiistiiciileri biiyiileyen Paris sokaklarmin siirekli degisen, akis
halinde olan bir olasiliklar, beklenmedik karsilasmalar mekani olmasidir. Kentte
dolagmak, bilingdist materyalleri tekrar 1s18a kavusturmak anlamina gelmistir.
Gezintiler, “kentin bilingdisini1” ve “insanin bilingdisini” bir araya getirmistir (Tschumi,
2014, s. 129). Gergekdistiiciiler, tipki  bir analist gibi  kentin  gostergelerinin,
rastlantilarinin  altinda yatan gizli materyalleri ve boylelikle kendi kimliklerini de
¢cozmeye yeltenmistir.

Breton’un Nadja’st (1928) bu tiir karsilasmalardan, kent gezintilerden
dogmustur. Breton, kitaba (1960, s. 11) “Ben kimim?” sorusuyla baslar. Dolayisiyla
Kitap boyunca ben arayist ve hayatin anlaminin pesindedir, Nadja ile gegtikleri
mekanlar ise bu arayisin metaforik duraklaridir. Breton, Nadja’nin ve kentin gizemini
birbirine gegirmekte, hatta kenti Nadja’yla, Nadja’y: ise kendiyle 6zdeslestirmektedir.
Kentin mekanlari, hatirlar ile simdiyi, hayali ile gercegi, hayat ile 6limi iginde
barindirmaktadir. Bu yolculuk tipki mitler, masallardaki gibi bir miikkemmellige dogru
giden bir smavlar dizgisidir. Weston’un okumasinda Nadja ile Breton’un yolculugu
simyada kiikiirt ve civanin birlesmesinin siirecidir; sonug ise felsefe tasi, eril ve disilin
birlesmesinden olusan kusursuz ve oliimsiiz bir biseksiiel varlik, ilkel bir mutlaga,
stirrealiteye geri doniisiin vaadidir. Gegtikleri mekanlar, mitolojik ve simyasal birer
metafordur. Ornegin kalabalik, &liimiin yam sira kiikiirt ile civamin ilk ayr1 halinin;
tinel, bilingdisinin yani sira labirent ve o6liimden sonraki aydinlanmanin; Place
Dauphine’in iiggen mekani, kadin cinsel organi yani sira simyadaki karsitliklarin
¢oziilmesinin  gerceklestigi  “miihiirli kap”in; bahge ise Kkarsitliklarin cennette

birlesmesinin metaforudur (Cardinal, 2014, s. 158-196, Weston, 2014, s. 192-198).
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Gergekiistiiciiliik, bastirilmis arzulari, aski ve erotizmi nesne ile bedenin yani
sira mimarliga ve mekana da yansitmis, kenti bir tiir “’agk haritasi’’ olarak gérmiistiir.
Nadja’dakine benzer gezintiler erotik maceralarin baslangici olarak nitelendirilebilir.
Gergekiistiiciiler Paris’e kadma olduklar1 kadar hayranlik duymuslardir, Paris’i
erotiklestirerek kadin bedeniyle 6zdeslemisler ve mekanlarin1 kendi arzu nesneleri
olarak degerlendirmislerdir (Cardinal, 2014, s. 172).

Aragon, gezintilerden dogan eserinde, La Paysan de Paris’da (Paris Koyliisii,
1926) mimarhigin psisik uzamima girer. Onu, pasajlarin hem psisik hem de tarihsel
tekinsizligi cezp eder. Kapali i¢ mekanin camlardan sizan igiktaki muglak gorinimii
diisleri, harikuladeyi tetikler. Pasajlarda, hem sigmak gibi samimi, rahim-igi bir his,
hem de gegicilik 6liimciil duygusu, mezar ve yer altinin simgeleri birlesir. Aragon,
biiyiilii, diigsel pasajlarda bastirilmig mitolojik inancin tekinsiz geri doniisiinii gorr.
Ayn1 zamanda endiistrilesme basinda insa edilmis pasajlar kii¢iik, samimi ve bireysel
diikkanlar1 ile modernizmin bastirdig1 eski ekonomik sistemleri simgeler (Foster, 2011,
s. 206-207).

Kentin tarihsel gézden diismiis mekanlar1 Gergekiistiicii bakist miknatis gibi
¢ekmistir. Kirik dokiik, ¢iirliyen binalar, salonlar, tiyatrolar, alakasiz ve kullanigsiz
anitlarda gegmis toplumun diislerinin sikisip kalmis enerjilerinin tekinsiz hatirlaticilarini
hissetmigler, 6liim ile arzunun sifrelerini gérmislerdir. Arzu nesnelerinin rastlantisal
kesfine yer veren labirentvari bitpazarlari, burjuva diizenin bastirdigi, ge¢mise ait
zanaatkar, bireysel iretim bigimlerin, somiirdiigii “disarisi”nin ve primitifin tekinsiz
metaforu olmustur (Foster, 2011, s. 192, 197, Cardinal, 2014, s. 173).

Kentin Gergekiistiicli fanteziyi tetikleyen imgelerinin sayis1 sonsuzdur; pazarlar,
oteller, lokaller, kafeler, genelevler vb. Ayrica kentte sayisiz sekilde goriinen yazili
tabelalar, reklamlar, afisler, sokak levhalari, diikkan cepheleri “kendi iglerinde bir tiir

kentsel metin, neredeyse bir nevi somut siir olustururlar”di (Cardinal, 2014, s. 166).

Mekanin arzular, diirtiiler, hatiralar ve kadinla 6znellestirilmesinin sonucu 6znel
ve nesnel arasindaki ayrimin bulaniklasmasidir. Henri Lefebvre’ye gore (2014, s. 67-74)
mekanin deneyimlenmesi {i¢ bilesimin diyalektik iliskisinden olusmaktadir. Bunlar:

mekansal pratik (algilanan mekan), mekan temsilleri (tasarlanan mekan) ve temsil
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mekanlar1 (yasanan mekén). Mekansal pratik, toplumun pratigiyle yarattigi maddi bir
gerceklik olan mekanin iiretimiyle ve algilanmasiyla ilgilidir; mekan temsilleri, bilgi ve
ideoloji araciligiyla zihinsel bir faaliyetle tasarlanmis mekanlardir; temsil mekanlari ise,
Ozneldir, imgelem ve sembolizmden olusmakta ve yasanti ve duyularla ilgilidir. Bu
unsurlar siirekli etkilesim ve g¢eliski i¢indedir.

Gergekiistiiciiler, bu smiflar arasindaki bir kaymayi, birlesik bir noktay1
hedefleyerek mekéani rasyonel diisiinceden ve iktidardan Ozgiirlestirerek temsil
mekanlarini 6ne plana ¢ikarmaya ¢abalamiglardir (Mahon, 2014, s. 286).

Mekanin Gergekiistiicli algilanmasi, gectigi olaylarin, hatiralarin anlami ile siki
sitkiya baghdir. Mekan, zaman, nesneler, hafiza ve hayal giicii karsilikli olarak
birbirlerini kosullandirmaktadir. Bu mekan anlayisi, kabul edilen ya da normal
goriinenden oldukca farklidir. Ronesans’tan bu yana etkin olan akilci, matematiksel
perspektife dayali ‘gercek’ mekan anlayisi, mekani nesneleri ve bireyleri iginde
barindiran homojen, nétr ve bos bir “mahfaza” olarak degerlendirilmistir.
Gergekiistiiciilik, perspektifin yarattigi kemiklesmis kurallar1 reddederek dogrudan
deneyimleri, bireysel algiyr savunmustur. Kenti, labirentle bir tutarak, perspektif bir
bakisa izin vermeyen, karanlik, muammali, sadece bedenin, hayal giiciiniin ve arzunun
hareketleri ile kesfedilebilir bir mekadn olarak tanimlamistir. Hayal giicliyle
perspektiften yoksun bir mekan ortaya c¢ikarmistir. Hatiralarla, deneyimlerle ilgili
mekanlar1 6ne ¢ikarmis, digerlerini de sekilsiz olarak arka planda tutmustur. Bu mekan
anlayisinda mitik diisiince sisteminin geri gelmesi fark edilebilir; kutsal ve oteki
mekanlarin bu tir ayrimi, onlarin yapilandirilmis ve formsuz olarak goriilmesi
Gergekiistiicii mekansallikta yeniden ortaya ¢ikmistir. Breton’un olusturmak istedigi
yeni bir mit bu sekilde mimarliga da yansimistir. Kent yeniden kurulmus, yeni bir
mimarlik yaratilmigtir. Gergekdistiicii fantezi kenti sasirtict baskalagimlari igeren bir
otomatik siire doniismiistiir; “Hayal giicliniin sulartyla yikanan Paris ¢oziiniir oldu”
(Cardinal, 2014, s. 158-169, 175, Weston, 2014, s. 188-190, 200, 205).

Ayrica Gergekiistiicliler, kentin diissel, psisik gercekligini nesnellestirmeye,
maddeye doniistirmeye girismislerdir. 1933 yilinda Bir Kentin Aklin Almayacag:
Bicimde Siislenmesi Olasiliklar: Uzerine bashikli bir anket, Paris sehrinin, anitlarin
gerekli degisikliklerine dair 6nermeler toplamistir. Akileilik ve islevselciligi goz ard

ederek Paris’i bir arzu mekanina doniistiirmek isteyen sanatgilar farkli onerilerde
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bulunmustur. Breton’ a gore Notre-Dame Katedrali’na dair “kulelerin yerine burma cam
yagdanliklar konmali, birini kanla, &biiriinii spermle doldurmalidir. Bina rahibelere
cinsel konularda egitim verecek bir okul olarak kullanilmali”, ya da Tzara Pantheon’a
dair “Diklemesine ikiye kesmeli ve ortaya ¢ikan kisimlar1 birbirinden 50 santimetre
uzaklastirmali”, ya da Eluard, Jeanne d’Arc Aniti’na dair “Kafasmin iizerine parlak
bronzdan bir bok, agzina da kocaman bir fallus heykeli” konulmalidir (Eluard, 2014, s.
448-452). Bu oneriler Gergekiistiicii siirsel imge yarattiminin yontemlerini izlemistir:
yan yana koyma, uzak gergeklikler, nesnel ve diisselin bir araya getirilmesi, sasirtma,
estetik, toplumsal, ahlaki, cinsel ve dini yargilardan arinma, yergekimi yasasina bile
aykiri olma, olmadik 6lgekler, sekiller kullanilmasi vb. (Tschumi, 2014, s. 127-128).

1935-42 yillarinda Gergekiistiiciiliigiin evsizlik kavrami 6nemli 6l¢lide yeniden
tanimlanmistir. Fagizmin ve milliyetgiligin yiikselen etkisiyle kentin bir zamanlar
arzuyu, rastlantilar, diisleri tetikleyen sokaklar1 politik propagandanin alanina
dontigmistiir. Ev ise fagizmin ideolojik mekani haline gelmistir. Fasizmin toplumsal
smiflarin1 homojen bir ev figiiriinde birlestirme fikri Gergekiistiiciilere gére “sahte bir
sosyal biitiinlesme”dir; bir yandan hala ataerkil otorite altinda kalmis, bir yandan da
uluslararasi farkliliklara, dolayisiyla savasa yol agabilmistir ki sonradan goriildigi gibi
bu vaat ger¢eklesmistir (Denos, 2014, s. 332).

Mimarligin ideolojinin ve siyasetin bir iiriinii oldugunu savunan Bataille’e gore
(2014, s. 443-445) mimarlik otoriter hiyerarsilere ickindir. Mimarlig1 esas olarak
sekillendiren devlet ve kilisedir, toplum degildir. Ona gore mimarligin kdkeninde
hapishane vardir. Insanin ilk hapishanesi onun bedenidir. Mimarlik ise bu bedenden akli
ve ruhu 6zgiirlestirmek yerine onu bir daha hapsetmekte, bastirmakta, sekillendirmekte
ve diizene sokmaktadir. Gergekiistiiciilik bu gercegi kabul edip buna kars1 savagsmaya
calismistir fakat artik sokaklar eylem alani degildir. Gergekiistiiciiler siyasallasmaktan
uzaklasarak ve bireysel, 6zgiir bir sanati savunmaya baslayarak, protestolarini sanat
galerilerine tagimak zorunda kalmislardir. Evsizligin gelecek mekanlari bunlar olmustur.
Boylece Gergekiistiiciiliik, “6zgiin bir politik ve sanatsal hareket olmaktan ¢ikarak,

esasen sanatsal bir harekete doniismiistiir” (Denos, 2014, s. 333-334).

Gergekiistiicii sergiler, Exposition internationale du surréalisme (Paris, 1938),
First Papers of Surrealism (New York, 1942), Art of This Century (New York, 1942),
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Exposition internationale du surréalisme (Paris, 1947), Exposition inteRnatiOnale du
Surréalisme (EROS) (Paris, 1959) alisagelmis galeri bigimi olan temiz salonlarda tek
tek, algilanmay1 saglayacak sekilde sergilenmeyi altiist etmistir. Diizenledikleri
sergilerde, gezme dramatik bir deneyime, galeri her duyuyu harekete gegiren bir gosteri
mekanina, hareketsiz sergi nesneleri ise performansa, Gergekiistiicii nesnelere ve
kesiflere dontismiistiir. Kismen Dadaci sergi gelenekleri devam ederek Gergekiistiiciiler,
resim, heykel, tiyatro, performans ve mimarlik disiplinlerini birbirine doniistiirmiis,
ayrnmlart ve siniflandirmalart ortadan kaldirmistir. Sanat yapiti tek basina bir olusum
olmaktan ¢ikip gevresiyle ve izleyicilerle etkilesime ge¢mistir (Mahon, 2014, s. 277-
281).

Gorsel 3.16. Exposition internationale du surréalisme’den gorseller, Paris, 1938

Gergekiistiiciilerin mekan, nesne ve beden anlayisini harmanlayan bu sergi
mekanlar1, erotiklestirilmis, tekinsize donistirilmistir; arzu, kaygi, korku gibi

bastirilmis duygulart harekete geciren ‘korku tiineli’ ya da erotik tapinak olarak
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ziyaretgileri bastan ¢ikarmis, hayal diinyalarini harekete gecirmis, bdylece onlarin
gerceklige yeni bir gozle bakmasini, kendi kimliklerini sorgulamasini ve bir vaat olarak
stirrealiteyi gormesini saglamistir. Sergiler, icerisi ve disarisi, hayali ile gergek, 6znel
ve nesnel, sanat ile mimarlik, sanat eseri ile siradan nesne arasindaki ayrimi kaldirarak
“akil diinyasinin disinda...zamansiz bir yer’e doniismiistiir (Mahon, 2014, s. 277-285,
Tschumi, 2014, s. 147).

II. Diinya Savasi’nin patlak vermesiyle Avrupa’y:r terk etmek zorunda kalan
sanatgilar, evsiz/igi yeniden degerlendirmislerdir. Denos’un (2014, s. 334) 6ne siirdiigi
gibi “ruhsal tekinsizlikle, sonralari milliyetcilik karsiti politikayla tanimlanmis olan
evsizlik, artik...jeopolitik yerinden edilmeyle iligkilendirilmeye baslandi”. Ruhsal
evsizlik (tekinsizlik) gergek evsizlige donligmiistiir. Siirgiinde olan sanatgilar evin
0zlemini ¢ekmeye baslamis, geri doniisii, yuvayi, ilkel durumu, evi, dolayisiyla rahmi
bulmayr hedeflemislerdir. “Yasanilasi bir diinyaya yeniden donme vaadi’nde
bulunmustur (Breton, A. 1942’den aktaran: Denos, 2014, s. 335). Breton bu yasanilasi
diinyayr mitte*®* bulmayi, Insanin evrenle olan ilksel harmonisini geri getirmeyi
umuyordu. Bu dogrultuda Gergekiistiicii ilginin odak notasina par¢alanmis ya da
dengesizlestirilmis yerine tamamlayici, yasanabilir, giivenli, iyilestirici bir mekan
anlayis1 ge¢mistir. Cevrenin ve insanmn mitteki biitiinliigii, mekana insan bigimi ve
tanrisallik yiiklenmesi Gergekiistiicii estetigi bilyiikk Olgiide belirlemistir. Tekinsizlik

artik iginde bir yuva bulma vaadiyle tanimlanmistir (Denos, 2014, s. 334-338).

Gelenceksel anlamda mimarliga bakis da bu dogrultuda degismistir. Rahim-igi
ilksel mekani animsatan yapilar, Roberto Matta’nin i¢ mekan tasarimlari ya da
Frederick Kiesler’in Endless House (Sonsuz Ev) tasariminin temsil ettigi Gergekiistiicii
mimarlik, organizma ile mekan, bilingdis1 ile nesnel eylemlerin arasindaki siirekli
etkilesime dayali, “ikamet makinesi” yerine “diis makinesi” olacaktir (Artun, 2014, s.
29-31).

Bu mimari mekanlar hem haz, hem korku, hem rahim-i¢i fantezisini hem de diri
diri gdmiilme korkularini barindirarak yine tekinsiz kalmis, fakat artik bir elestirel

meleke olarak degil yuvayz, tekini bulma istegiyle 6zdeslesmistir*®.

4 Burada fagizmin mit anlayisinin, yani mitlere geri donerek ondan kendi politik amaglari dogrultusunda
yararlanmasinin Breton’un mitinin ¢ok farkli oldugunu hatirlamak gerekir.
49 Bkz. Gorsel 3.17
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Gorsel 3.17. Frederick Kiesler: “Endless House ” maketi, 1950-60

Gergekiistiicii ben (ev) arayisinin duraklarinin, herhangi bir odadan sokaklarin
labirentlerine, sergi mekanlarina, rahim-i¢i magaralara giden yolculugun son ve mutlak
asamasi, “yaratilisin nihai muammasi” kristalde bulunacakti (Vesely, 2014, s. 95).
“Felsefe tast (...) hayal giiciinii ’duyularin uzun ugsuz bucaksiz, akla dayanan
dengesizliginden’ nihai olarak kurtarma tesebbiisii haline getiriyor” (Breton, 2009,

5.118). Breton’un hayal ettigi kristal sato bu nihai, mutlak noktay1 temsil etmektedir:

“Ben, baktigimda her ziyaret¢iyi gorebildigim cam evimde yasamayi siirdiirecegim. Orada,
tavandan sarkan ve duvara asili her sey sanki bir sihir sayesinde yerli yerinde durur. Ben her
gece camdan yatagimda, cam ¢arsaflarin altinda uyurum ve kim oldugumu eninde sonunda bir

elmasla ¢izilmis olarak bana goriiniir” (Breton, 1960, s. 18).

107



Sonu¢ olarak Gergekiistiictiliigiin - somut mimari  triinleri olmasa da
Gergekiistiiciilerin eserlerinde, sergilerinde, deneyimlerinde ortaya koydugu kente,
mimarliga, mekana olan Gergekiistiicii bakisin mimarligin akilci kurallarina meydan
okuyarak mimarlik anlayisinin deg8ismesine, kurallarinin gevsemesine, mimarlik
alanmin genislemesine katki sagladigi goriilmektedir. Fakat Gergekiistiicii mimari
tasarimlarin higbir zaman gerceklesmemis olmasi bize hakiki Gergekiistiicii yasama

ulagmak i¢in hayatin degismesi gerektigi mesajin1 vermektedir (Vesely, 2014, s. 89).

108



4. SINEMA ESTETiIGINE GERCEKUSTUCU BAKIS

Gergekiistiiciiler, sinemay1 imkanlar1 biiyiik ama heniiz kesfedilmemis, modern,
devrimci bir sanat disiplini olarak tanimlamiglardir. Basta Breton olmak iizere akimin
tiyelerinin  ¢ogu Sinemayir hem Dbir eylem, hem bir ifade bi¢imi olarak
Gergekiistiiciiliigiin ilkelerini ve devrimci vaatlerinin gergeklestirilmesi ig¢in verimli bir
alan olarak degerlendirmislerdir. Bu dogrultuda sinemayi, flaneur’iinkine benzer
Gergekiistiicii bir deneyim, harikuladelerle olan rastlantisal karsilasmalarin ve dislerin
mekani olarak tanimlamis, sinema salonlarini kigkirtici performanslarinin mekanina
doniistiirmislerdir. Gergekiistiiciiler sinemanin 6ziinde barindirdigi niteliklerinin akimin
kendi ilkeleriyle olan benzerligini vurgulamis, imgelere, hayal giiciine ve siirsellige
dayanmasinin, en biiyiik kitle iletisim aract olmasinin ve Ozellikle sessiz sinemanin
konusma dilini 6nemsiz kilan uluslararasi dilinin altim ¢izmislerdir. Gergekiistiictiler,
sinemaya 6zgii nitelikleri géz oniinde tutarak onlara yol agmayi ve onlart filmin bigimi
ve igerigi aracihigiyla giliglendirmeyi hedeflemislerdir. Breton Le surréalisme et
la peinture kitabinda (1928) gorsellerin insan iizerindeki giicii ve “gdziin vahseti”
diistincesini 6ne stirmiistiir. Ona goére goz 6yle bir duyarlilik durumuna getirilmelidir ki
yabani bir yolda gormesi miimkiin olsun. Gergekiistiiciilerin en onemli yapitlarinin
arasinda yer alan Un Chien andalou filminin (Luis Bufiuel, 1929) a¢ilis sahnesinde gozii
kesen ustura imgesinde Breton’un dile getirdigi amag¢ dogrudan gorsellestirilmistir:
Gergekiistiiciilerin  hedefi, izleyicinin goziinii tamamen agarak asi/ gergekligi,
siirrealiteyi  gérmesini  saglamaktir. Bu diisiince Gergekiistiiciiliigiin  sinemaya

yaklagiminin temelini olusturmustur (Richardson, 2006, s. 9.).

Gergekiistiiciiler, bir yandan ana akim sinemanin estetigini elestiren avangart
yaraticilarin sinema dilinin yenilenmesine yonelik deneyimlerini devam ettirirken, bir
yandan da avangardin sanat i¢in sanat anlayisini ve salt estetizmini elestirmiglerdir.
Gergekiistiiciiler, diger sanat disiplinleri gibi sinema dilinin yenilemesini de sirf
bicimsel problemlerden ziyade insani Ozgiirlestirmek, yasami ve gerceklik algisini
degistirmek i¢in bir arag olarak degerlendirmislerdir (Hammond, 1978, s. 2). Sinema
estetigini ise bu amaglar dogrultusunda yeniden degerlendirmis ve Gergekiistiicii ilkeleri

ifade etmek icin sinemanin olanaklarindan yararlanmiglardir.
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Fakat sinema, ayni Gergekiistiiclilerin 6nem verdigi niteliklerinden dolay1
paradoksal olarak akimin ilkelerini somut hale getirmek i¢in hem imkan saglamakta
hem de bunu engellemektedir. Elestirmenler gibi Gergekiistiiciiliigiin tiyeleri de sinema
dilinin, akimin teslim ettigi degerler ve ilkelerin ifade etmesi i¢in uygun bir arag olup
olmadigr konusunda hemfikir degildi. Tarihi Gergekiistiiciiliigiin film projelerinin
sayisini az olmast ya da basarili olamamasiin sebebi biiyiik 6l¢iide bu engellerden
kaynaklanmaktadir. Buna ragmen Gergekiistiicii kuramsal c¢alismalarin yani sira
pratiklerin de sinema estetiginin gelismesine takdire deger Katkisi olmustur. 20. Yiizyl
sinemast ve c¢agdas sinemada, Gergekiistiicii akima katilmamasina ragmen
yonetmenlerin ve filmlerinin Gergekiistiicii ilkelerden ya da bigimsel yeniliklerden

yararlanmasi akimin giiniimiize uzanan etkisinin gostergesidir (Richardson, 2006, s. 10-

11).

Aym zamanda Gergekiistiiciiligiin sonraki yillarda son derece popiiler hale
gelmesinden dolay1 giiniimiizde bir yonetmen, bir film ya da bir sahne nedensiz ve
tutarsiz olarak gercekiistiicii ya da siirreal olarak degerlendirilebilir. Yanlis
nitelendirmeyi engellemek i¢in film incelemelerinde Gergekiistiiciiliigiin ilkelerini goz
oniinde tutmak gerekmektedir. Oncelikle Gergekiistiiciiliik bir {islup degildir, kendisi
bdyle bir siniflandirmaya siddetle karsi ¢tkmistir. Uyelerini birlestiren de bir ortak iislup
degildir; benimsedikleri ortak ahlaki duyarlilik, ruh ve disiincedir. Bunun yani sira
Gergekdistiiciilik bir sey degil, seyler arasindaki iliskidir. Gergekiistiictilik bir film
akimi da degildir (Richardson, 2006, s. 2-3). Man Ray’in (1972, s. 101) ifade ettigi
tizere “Gergekiistiicii film gergekiistiicii baglikla siparis i¢in hazirlanmaz”. Akimin
tiyeleriyle yakin iliskide bulunan yonetmen ve Gergekiistiiciiliigiin 6nemli yazari Ado
Kyrou’ya gore (1963, s. 222) “Gergekiistiicii film” diye bir tamim yoktur; sadece
Gergekiistiiciiler tarafindan yaratilmis ve Gergekiistiiciiliik ile yakinlik ya da benzesim
gosteren filmler vardir (Richardson, 2006, s. 6). Diger 6nemli sinema yazar1 Paul
Hammond (1978, s. 131), kitabinda yer alan yapitlart ayni sekilde “Gergekiistiiciiler
tarafindan hazirlanmis filmler” olarak belirlemektedir. Ayrica Gergekiistiictilik
Ozellikle yonetmenin ve izleyicinin Kigisel tecriibeleri ile psisik diinyasina
dayandigindan dolay1 siibjektiftir ve elestirilmesi ya da incelenmesi de &zneldir

(Richardson, 2006, s. 2-3).
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Bu ilkeler g6z oOniinde tutularak bu c¢alismada Gergekiistiicii film ve
Gergekiistiicii sinema terimlerinin kullanimindan kaginilacaktir. S6z konusu filmin,
yonetmenin ya da sanatgilarin Gergekiistiiciiliik akiminin temsil ettigi goriislerle olan
benzerlikleri ya da farkliliklar1 agiga ¢ikarilacaktir. Filmin 6geleri birbirleriyle baglantili
olarak incelenecektir. Siibjektif degerlendirmeden olabildik¢e kaginmak igin ise farkli

yazinsal kaynaklardan yararlanmaya c¢aligilacaktir.

Bir filmin ya da yonetmenin Gergekiistiicii olarak nitelendirmesi yukaridaki
sebeplerden otiirti elestirmenlere gore farklilik gostermektedir. Kimi elestirmenler,
yalnizca Luis Buiiuel’in Un Chien andalou (1928) ve L’Age d’or (1930) filmlerini
katiksiz Gergekiistiicii film olarak nitelendirirken Paul Hammond The Shadow and Its
Shadow (1978) kitabinda daha genis ufuktan yaklagmakta, 1920°li yillardan 1970°1i
yillara kadar Gergekiistiiciiler tarafindan ¢ekilmis yaklasik 60 tane film belirlemistir.
Dadadan Gergekiistiiciiliige gecis olarak degerlendirilen bazi filmleri, ayrica basta
Breton olmak {izere akimin reddettigi baz1 yapitlar1 ve Gergekiistiiciiliik akimina dolayli
olarak katilan sinemacilar tarafindan g¢ekilmis filmleri de ele almaktadir. En genis
kiitleyi belirleyen Ado Kyrou’dur. Le Surrealisme au cinema (1963) kitabinda sinema
olgusunu temelinde Gergekiistiicii bir eylem olarak degerlendirmektedir. Bundan yola
cikarak Gergekiistiiciiliikle baglantis1 olmayan bir¢ok yonetmenin ¢alismalarinda ya da
herhangi bir filmin belli bir sahnesinde istemsiz olarak ortaya ¢ikan Gergekdistiicii izleri
de kitabma dahil etmistir. Richardson’a gére ise (2006, s. 10) bir film ya da yonetmeni
bir sekilde Gergekiistiicii olarak nitelendirmek i¢in onun Gergekiistiiciiliigiin goriislerini
savunmasi/icermesi; dolayli ya da dolaysiz olarak Gergekiistiiciiliigiin faaliyetlerine
dahil olmasi, ya da istemsiz ve bilingsiz olsa da filmin ana fikri ya da amacinin
Gergekiistiiciiliiglin -~ goriisleriyle Ortligmesi, en azindan benzerlik gdstermesi

gerekmektedir.

Bu bolimde, Hammond’un yaklagimi benimsenerek, hazirladigi listeden
aragtirmaci tarafindan secilmis, akimin en etkin doneminde, iki Diinya Savasi’nin
arasinda ¢ekilmis yapitlar ele alinacaktir. Film orneklerinin yani sira arastirmanin
merkezini Gergekiistiiciilerin ve elestirmenlerinin yazilar1 ve senaryolar1 olusturacaktir.

Bunlar araciligiyla Gergekiistiicii estetigi sekillendiren temel kavramlarin ve amaglarin
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cercevesinde akimin sinemaya dair goriisleri ve bunlarin somutlastirilmasinin
yontemleri incelenecektir.

Temel kavramlar 6zellikle Breton’un sarsintili giizellik ve Freud’un tekinsizlik
kurami baglaminda; Gergekiistiicii imge, ruhsal otomatizm, harikulade, nesnel rastlanti,
diis, mizah ve amour fou’dur. Amaglar1 ise sinema dilinin 6zerklestirilmesi, burjuva
topluma ve temsil ettigi degerlere (ahlak, mantik ve estetik) saldiri, bastirilmig psisik
gercekligi agiga ¢ikararak gergekligin yeniden tanimlanmasi, devrimin ve modern mitin

gerceklestirilmesi, insanin 6zgiirlestirilmesi ve yasamin degistirilmesidir.

4.1. Sinema ile Gergeklik Iliskisinin Yeniden Degerlendirilmesi

Film estetiginde genellikle kabul edilen ger¢ek¢i sinema kuramina gore sinema
oziinde nesnel gerceklige bagli bir medyumdur. Fotografik goriintii insanin en az
miidahalesiyle olusturuldugu icin gergeklige en biiyiik Ol¢lide yaklasan sanat dalidir.
Sinemada goriintii yeniden iretim degil modelin kendisidir, gosteren ve gosterilen
olabildigince benzemektedir. Sinematik goriintii nesnel gergekligin uzam ve zaman
icerisindeki siirekligini yansitmaktadir. Bazin’e gore (1995, s. 20) sinema, nesnelerdeki,
duyularimizla algilayamadigimiz gizli anlamlari, gergekligi ortaya ¢ikarmaktadir.
Boylelikle film, gercekligi doniistiirilmekten ziyade gerceklikten segilme yoluyla
olusan goriintiilerdir. Kracauer’e gore ise goriintii nesnel gergekligin yeniden tiretimidir.
Filmin hammaddesi goriiniir diinyadir. Boylece gorintii doganin bir dgesidir. Filmin
dilini diger sanat bigimlerinden ayiran da bu o6zelliktir. Film gerceklik izlenimini yok

ettigi zaman kendine 6zgii niteliklerini kaybetmektedir (Biiker, 1989, s. 19-27).

Avangart sinemacilar, sinema ve gerceklik iliskisine dair yeni teoriler ortaya
koymuslardir. Filmin hammaddesi olan gercekligin farkli anlamlandirilmas ile filmin
bicimsel ozellikleri de degismistir. Gergekligin daha iyi kavranmasi ve betimlenmesi
diger sanat bigimlerin oldugu gibi sinema dilini de goriiniir gergeklikten
uzaklastirmistir. Bu dogrultuda, avangart sinemacilar bir yandan dis gergeklikten ic
gercekligin betimlenmesine yonelmis, diger yandan ise nesnel gercekligi reddederek
sinema dilini fotografik gergekgilikten soyutlamislardir. Iki yaklasim da gerceklikten

uzaklagsmig ve Sinemaya 6zgi giicli goz ardi etmistir (Nemes, 1973, s. 113-126).

112



Gergekiistiiciiler, gergeklige sirt ¢evirmek veya reddetmek yerine onu daha iyi
tanimayi, farkli yonlerini agiga ¢ikarmayi ve betimlemeyi, boylelikle gerceklik algisina,
yasama ve topluma yonelik devrimci bir degisimi hedeflemistir.

Gergekiistiiciilere gore sinemanin gereci nesnel gergeklikten ziyade ondan daha
genis ve daha “gercek” bir sirrealitedir; duyularla algilanabilen, estetik, mantiksal ve
ahlaki kurallardan yonetilen nesnel gergekligi ve insanin bilingdisi eylemlerini, ig
gercekligini diyalektik olarak harmanlayan bir iistgercekliktir. Bu dogrultuda
Gergekiistiiciilere gore sinema kendi bagina var olan bir gergeklige degil, gercekliklerin
kenarlarina dayanmaktadir. Dolayisiyla akimin tiyelerine gére sinema ne gercekei ne de
gercekdisidir: Gergekiistiictidiir (Gyetyan, 1972, s. 7). Bu dogrultuda Gergekgilik ya da
Gergekiistiiciiliik arasindaki fark gercekligin onaylanip onaylanmadigindan ziyade
gerceklige olan farkli  yaklasimlarindan ve buna uygun betimlemelerden
kaynaklanmaktadir (Gyetyan, 1972, s. 7; Richardson, 2006, s. 8). Yonetmen Andrzej
Wajda’nin sozleriyle (1972, s. 116) Gergekiistiiciiliik “daha iyi gergekgilik™tir.

Akimimn dyeleri ve kuramcilari sinemanin esasen Gergekiistiici oldugu
diisincesini  sinemanin  Gergekdistiicii  ilkeleri iginde barindirdign  fikri ile
temellendirmislerdir. Sinema elestirmeni René Gardies’e gore (1972, s. 151) sinemasal
imge gercekligin yeniden anlamlandirilmasidir; goriintiideki her nesne yeniden hayata
gecmekte, yeni anlamlar kazanmaktadir. Bundan dolayr filmsel goriintii natiirel ve
fotografik olmasina ragmen hi¢bir zaman gergek¢i degildir. Boylelikle Gardies
sinemay1 Oziinde Gergekiistlicli bir sanat bicimi olarak degerlendirmektedir. Erken
donem sessiz, siyah-beyaz sinemanin konusma dilinden ziyade imgelere dayanmasi, diis
haliyle benzerligi, hayali ile ger¢ek arasindaki belirsizligi yaratmasi, temel ilkelerinin
hayal giicii ve siirsellik olmas1 ve sinema salonunun geliskileri, nesnel gergekligin
denetimlerini kaldirmasi sinemanin hem bir eylem hem bir ifade bi¢imi anlaminda,
Gergekiistiicii olarak degerlendirilmesine yol agmistir (Gyetyan, 1972, s. 7; Richardson,
2006, s. 8). Hatta Gergekiistiicii sinema kuramcisi ve yonetmen J.B. Brunius’a goére
(1978, s. 62) film dilinin gelismesine (renk, ses, televizyon vb.) ragmen sinema, en az
gercekei bir sanat bi¢imi olma niteligi korumakta, ¢linkii sinema daima gercekligin

zamansal ve mekansal iliskilerini kirmaktadir.

Bu dogrultuda Gergekiistiiciiliikk, sinemanin i¢inde barindirdigi Gergekiistiicii

ozelliklerinden yararlanarak sinemay: dzerklestirmeyi hedeflemistir. Icerik ve bigim
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diizeyinde de nesnel ve psisik gergekligi iginde barindiran yeni gergekligi, sirrealiteyi
kurmaya ¢abalamistir. Boylelikle Gergekiistiiciiler gerceklik ile film iliskisini yeniden
degerlendirmistir (Gyetyan, 1972, s. 7).

Sinema yazar1 ve akademisyen Linda Williams’e gore (1992, s. 48-51) izleyici
genellikle sinemasal imgelerin gosterilenini (gdstergenin igerigi, anlami) gergek olarak
algilamaktadir ve gosterenin (gostergenin big¢imi) hayali oldugunun farkindadir.
Ornegin filmin bir karakterinin ger¢ek olmadigina inanilmakta fakat onun temsil ettigi
anlam gercek olarak algilanmaktadir. Bunun tersine Gergekiistiiciilerin filmlerinde,
diislerin agik riiya ve gizli riiya diisiincesinin iliskisinde oldugu gibi*®® gésterene (bigim)
inanilmakta ve gosterilen (igerik, anlam) gizli kalmaktadir. Filmlerinde riiya gorenin
acik riiya igerigini — onun hayali olmasina ragmen — gergeklik olarak algilanmasi gibi
izleyicinin  gosterenlerin  gercekligine olabildikge biiyilk 6l¢iide  inanmasi
hedeflenmektedir. Bu dogrultuda Gergekiistiiciiler, daha dnceki riiya betimlemelerinden
farklh bir bi¢im yaratmaktadir; disaridan yorumlanmis gibi gosterilen bir riiya yerine
izleyici filmi riiya goren gibi tecriibe etmektedir. Boylelikle izleyici anlami 6nemsiz

(gizli) kilian imgeye kendi bilingdis1 diistincelerini yiiklemektedir.

Bu etkiye ulagmak i¢in, 6zellikle eger imgenin igerigi bizar ya da olagandisiysa,
gosterenlerin inandirict bir sekilde betimlenmesi gerekmektedir. Bu dogrultuda
Gergekiistiiciiler daha 6nceki filmsel riiya betimlemelerinden farkli olarak riiya halini ve
gergekligi soyutlama, optik efektler gibi hileler araciligiyla ayirmaktan ziyade
aralarindaki ayrimi  kaldirarak  goOsterenleri fotografik ger¢ek¢i bir bigimde
gostermektedir. Boylelikle siibjektif i¢ diinya somutlastiriimakta, nesnel gergeklige
donustiirilmektedir.

Izleyicinin katilimim tesvik etmek ve imgenin kendi gercekligini vurgulamak
tizere ise Gergekiistiiciiler, gercekligin unsurlarini pargalayarak, giinlik anlamlarindan
soyutlayarak, onlar1 yeni baglantilara yerlestirmektedir. Bundan otiirii izleyici ve film
arasindaki iletisim, filmin anlatisi ve mesaji, mantiksal, alisagelmis anlamlandirma ve
duygusal tepkiler yerine izleyicinin 6zgiin anlamlandirmasina, serbest ¢agrigimlara
dayanmaktadir; geleneksel anlati serbest c¢agrisimlarin dizgesine doniismektedir.
Boylelikle izleyicinin i¢ diinyasi harekete gegirilmekte, kendisini yeniden tanimlamasi

miimkiin kilinmaktadir. Film bu dogrultuda izleyicinin ve yonetmenin “aynasi” olarak

%0 Bkz. s. 57
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sadece yonetmenin gordiigii ve betimledigi gercekligi degil izleyicinin gercekligini de
icermektedir (Nemes, 1973, 135-136, 155-156).

Sinema ister gergekgi ister Gergekiistiicti olsun iki farkli yaklasimin da 6ziinde
sinemanin gergekligi yansitabilme giicii vardir. Bir sanat bi¢imi gergekligi ne kadar
eksiksiz bigimde yansitabilirse Gergekiistiici diislinceleri aktarmak igin o kadar
uygundur. Gergekligin varligi giindelik gergeklige karsi ayaklanan Gergekiistiiciiliigiin
var olmasinin sartidir. Boylelikle gergeklikten ¢ikmig sinema avangart deneyimlerden
sonra Gergekiistiiciilik ile tekrar gerceklige, fakat artik daha derin ve farkli bir
gerceklige donmiistiir (Nemes, 1973, s. 137-138; Gyertyan, 1972, s. 11-14).

4.2. GergeKiistiiciilerin Filmlerinin Tarihgesi

1910’lu yillarda Fransiz sinema enddistrisi diger Avrupa tlkeleri gibi I. Diinya
Savasi’yla Onemli bir darbe yemistir; ekonomik olarak yikilmis, yonetmenler ile
sanatgilar ya savasta hayatin1 kaybetmis, ruhsal olarak yikilmig ya da farkli cografyalara
dagilmistir. Avangart sinema akimlarinin ortaya ¢iktigir 1910-1920°1i yillarda Fransa’da
Dada ve Fransiz Izlenimcilik gergevesinde yapitlar iireten sinemacilar Fransa’y: isgal
eden Hollywood stiidyo filmlerine karsi 6zerk ve kaliteli bir sinema kurmaya
cabalamistir. Bu dogrultuda bagimsiz film yapimcilar1 ve stiidyolar az maliyetli fakat
yenilikgi avangart deneyimler ortaya ¢ikarmaya ¢abalamistir (Abisel, 2006, s. 263-264;
Hammond, 1978, s. 2).

Boyle bir ortamda Gergekiistiiciilik yeni, devrimci bir ruhla degisimlere
hazirlanmistir. Dada ile aym c¢ati altinda gegirdigi yillardan itibaren sinemanin
yenilenmesine yonelik arastirmalar siirdiirmiistiir. Sinema yazilari, elestirileri
yaymlamig, cagin filmlerini inceleyerek kendi goriislerini olusturmustur. Desnos,
Soupault, Aragon, Eluard, Goudal, Breton ve Dali gibi sairler, kuramcilar ve sanatcilar
Caligrammes, Le Film ve La Révolution surréaliste gibi dergilerde yayinladiklart
elestirel yazilarinda gelecegin sinemasi hakkinda teoriler ne siirmiistiir. 1920°1i yillarin
sonuna dogru Gergekiistiiciilerin sinema tutkusu, sinema salonlarina Yyapilan sik
ziyaretlerden ve elestiri yazilarindan senaryolara ve gergeklestirilmemis ya da

gerceklestirilmis film projelere donilismiistiir (Hammond, 1978, s. 4-5).
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4.2.1. Onciiler

Gergekiistiiciiler, diger sanat disiplinlerinde oldugu gibi sinemada da kendi
estetik gortslerini  gelistirmek {izere Onciilerin ¢alismalarini inceleyerek, yenilik¢i
diistincelerinin ve bigimsel 6zelliklerinin altini ¢izmis ve iizerine kendi ilkelerini insa
etmiglerdir. Akimin kendi ortaya koydugu kavramlar olan; sarsintili giizelligi,
tekinsizligi, nesnel rastlantiyi, harikuladeyi ve devrimci giicii sezdigi filmler

Gergekiistiiciiliigiin sinemaya yaklasimina zemin hazirlamistir.

Sinema yazar1 Georges Sadoul, Gergekiistiiciiliigiin onciilerini ve hayran oldugu
filmleri ele alan yazisinda (1972, s. 43-51) grubun {iyesi olarak akimin ilk faaliyetlerini
ve gorislerini birinci elden kaydetmistir. Ona gore Breton ve arkadaglarmin ilk
biiyiilendigi yapitlar popiiler Amerikali ya da Avrupali filmler ve film serileriydi.
Breton’a gore (1978, s. 45) yeteneksiz yonetmenlerin zevksiz, kotii, birgok kez erotik ve
siddet iceren filmlerinde, bir yandan yonetmenin film tizerindeki kontroliiniin gevsek
olmasindan dolay1 film bir hammadde olarak serbest birakilmakta ve filmin 6ziinde
bulunan Gergekiistiiciiliik ile siirsellik bilingsiz olarak ortaya ¢ikabilmektedir. Diger
yandan ise bu filmler estetik, ahlaki ve sanatsal kaygilar tarafindan kisitlanmamakta,
boylelikle burjuva yiiksek sanat begenisine karsi ¢ikmaktadir. Ornegin Houdini le
maitre de Mystere film serisinde (Houdin, Gizemin Ustasi, Harry Grossman ve Burton
L. King, 1918) bagkarakterin giizel ve tuhaf bir otomatla (robot) savasmasinda
Gergekiistiiciiler tekinsizligin cazibesini hissetmistir. L ’étreinte de la pieuvre
(Ahtapotun Sarilmasi, Duke Worne, 1919) film serisi, kendini ¢ogaltan Cinlisiyle,
Amerika’nin kapitalist toplumuna devrimci saldiristyla, temanin ve bigimin harikulade
giizelligi ve sasirtmasiyla Gergekiistiiciileri biiylilemistir. Fantomas serisinin (Louis
Feuillade, 1913-1914) geleneksel estetik ve ahlaki kurallara baskaldiran seri Katili olan
anti-kahraman Fantomas’in maceralarini, cinayetlerini anlatan hikayeleri, sugu, siddeti,
cirkinligi, 6liimciil arzuyu ve oliimii estetiklestirerek Gergekiistiicli giizellik anlayiginin
temelini olusturmustur. Breton’un en sevdigi filmlerden biri L ’Heure supreme (Yedinci
Cennet, Frank Borzage, 1927) ise olim ve yasam diirtiilerini birlestiren ¢ilgin aski,
amour fou’yu simgelemistir (Sadoul, 1972, s. 43-45).
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Gergekiistiiciiler, Alman Disavurumcu Sinemasmin fantom filmlerinde,
Murnau’nun Nosferatu’sunda (1922), Weine’nin Das Kabinett des Dr. Caligari’sinde
(Dr. Caligari’nin Muayenehanesi, 1919) cirkinlik, 6lim, korku, dehset ile giizellik,
yasam, ask, arzunun arasindaki ayrimi kaldiran sarsintili giizelligin ve harikuladenin saf
disavurumunu  kesfetmistir. Alman Disavurumculugun, nesnel gerceklik yerine ig
gercekligi ifade etmek tizere kullandig1 temalar ve bicim, siirrealiteye giden yola zemin
hazirlamigtir. Disavurumcu filmlerin Gergekiistiiciilere etkisi o kadar biiyiikti ki
Nosferatu’nun bir ciimlesi akimin mottosuna doniismiistiir: “Et quand il fut de 1’autre

cote du pont, les fantomes vinrent a sa rencontre™! (Sadoul, 1972, s. 45).

Sinemanin devrimci giiciine inanan Gergekiistiicliler, Charlie Chaplin, Buster
Keaton ve Max Sennet’in burlesk filmlerinin isyankar tavrini benimsemislerdir.
Chaplin’in filmlerine, Birlesik Devletlerin ahlaki 6nyargilarina, burjuva deger sistemine
kars1 saldirisi, agki, gergek duygular ve diirtiileri 6zgiirlestirmek i¢in ¢cabalamasindan
dolay1 hayranlik duymuslardir. Chaplin, geleneksel degerleri, kadn, aile, is, arkadaslik,
polis, din, toplum ve devlet kavramlarini altiist etmis, saygisizlik gostermis ve giiliing
hale getirmistir. Bunun aksine toplumun yargiladigi kavramlar olan; tembellik,
korkaklik, bencillik ve ahmaklig1 ise olumlu kilmistir (Alexandre vd., 1972, s. 19-29).
Burlesk ve Gergekiistiiciiliik ayni sekilde, sadece farkli iilkelerin burjuva toplumuna
kars1 radikal bir saldiriya gegmistir. Biri giildiirerek, digeri ise bir yandan mizaht daha
acimasiz bir sekilde kullanarak, bir yandan ise sistematik bir diigiinsel altyapi
araciligiyla devrime ulasmak istemistir. Gergekiistiiciiliigiin elestirel kotlimserligine
burlesk sinemasi zemin hazirlamigtir. Bunun yani sira Gergekiistiiciiler burlesk
filmlerinde siirsellik, harikulade, elestirel mizah ve modern kentin ve nesnelerinin

tekinsiz estetigini kesfetmistir (Philippe, 1973, s. 137-142).

Rus Konstriiktivistlerin sinemasi, Ozellikle ise Eisenstein’in Potemkin Zirhlisi
(1925) Gergekiistiiciileri bastan asagiya sarsmistir. 27 Haziran 1905°te Potemkin
Zirhlisi’'nda Carlik rejimine karsi patlak vermis, Biiyiik Ekim Devrimi yolundaki en
onemli adimlardan birini atan isyan1 anlatan film, sinemanin devrimci giiciini
kanmitlayarak Gergekiistiiciilerin sinemadan beklentilerini artmistir. Potemkin Zirhlisi’nin

devrimci niteligi, igerinin yani sira bigiminde de dile getirilmistir. Dramatik bir enerji

51 K épriiniin diger tarafindayken hayaletler onunla bulusmaya geldi.
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ile dolu gorselleri, kompozisyonlari, nesneleri, karakterleri ve mimariyi gosterme
bi¢imi; gorsellerin montaj araciligiyla yan yana getirilmesi, izleyiciyi sarsan imgeler
olusturmustur. Ayrica Konstriiktivistlerin filmleri, Marksist felsefeye dayanarak
gegmise donmek yerine gelecegin sinemasini, estetigini ve yeni bir toplum vaadini
tasimustir (Sadoul, 1972, s. 50-51)

Dada, Gergekiistiiciiliigiin sinemadaki pratiklerine dogrudan zemin hazirlamistir.
Iki akimim temsil ettigi ilkeler benzerlik gosterse de Gergekiistiiciiliik her seyden dnce
Dadanin nihilist tavrina kars1 ¢ikmistir. Bir yandan Le Retour a /a Raison (Man Ray,
1923), Emak Bakia (Man Ray, 1926) ve Anémic Cinéma (Marcel Duchamp, 1926) gibi
deneysel soyut filmlerin geleneksel anlatidan ve betimlemeden bagimsizlasmasi,
izleyicileri zorlamasi, sans, rastlanti ve bagimsiz imgelere dayanmasi Gergekiistiicii
estetigi etkilemistir. Bir yandan ise Gergekiistiictiler, Dadaci filmlerin igerik ve bigim
acisindan gergeklikten uzaklagsmasini, her seyi yadsimasini reddetmistir. Bundan Otiirii
Gergekiistiiciilerin ilk sinema pratikleri hem Dada ile baglantili hem de yeni hedeflere

ve bu dogrultuda gelisen yeni bigimsel ¢6ziimlere dayanmistir (Sadoul, 1972, s. 52-53).

4.2.2. 1920-30’1u yillarda Gergekiistiiciilerin sinemadaki faaliyetleri

Hammond, 1920-30’lu yillar arasinda Gergekiistiiciiler tarafindan ¢ekilmis
yaklasik 20 tane film siralar. Bu filmlerin ¢ogu zamanla kaybolmus ya da unutulmustur.
Bu listeden arastirmaci tarafindan secilmis Ornekler araciligiyla Gergekiistiictiliigiin
sinema alanindaki faaliyetleri ile estetiginin Sinemadaki temsili irdelenecektir. Bu
filmler: Germaine Dulac: La Coquille et le Clergyman (Deniz Kabugu ve Rahip, 1928);
Luis Buifiuel: Un Chien andalou (Endiiliis Kopegi, 1929), L’Age d or (Altin Cag, 1930),
Terre Sans Pain — Las Hurdes (Ekmeksiz Toprak, 1932); Man Ray: L Etoile de mer
(Denizyildiz1, 1928), Le Mystere du Chateau du Dé (Zar Satosunun Gizemi, 1929), J. B.
Brunius: Records 37 (37 Rekorlari, 1937); Violons d’Ingres (Ingres’nin Kemanlari,

1939) ve Ernst Moerman: Monsieur Fantomas (Bay Fantomas, 1937) filmleridir.

Hammond’un ele almadigi fakat bazi elestirmenlerin Gergekiistiictiliigiin ilk
sinemasal pratigi olarak tanimladigi eser René Clair’in 1924 yilinda g¢ektigi deneysel
filmi, Entr’acte’tir (Perde Arasi). Clair, Picabia’nin yonettigi Relache adli dans
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gosterisinin perde arast i¢in hazirladigi film, Dadanin ikon kirici eylemlerinin son
orneklerinden biriydi (Kyrou, 1963, s. 227).

Film geleneksel anlatidan ve birbirinden bagimsiz kiskirtic1 imgelerden olusur.
Filmin Oykiisii, kentin sokaklari, ¢atilarda dolasan bir kdgit gemi, bir sisme bebek, tiil
eteginde dans eden bir erkek, terasta duran bir top ve satrang oynayan iki erkek (Man
Ray ve Marcel Duchamp), bir deve tarafindan ¢ekilmis cenaze arabasi ve onu takip eden
garip cenaze yiiriylsii, birden dirilen ve tabuttan ¢ikiveren 6li, art arda toz olan
akrabalar ve arkadaglar gibi absiirt, sira disi, ¢agrisimlara dayali imgelerin ritmik
degisimlerinden meydana gelir.

Imgenin 6zgiirlesmesi gerektigini vurgulayan Clair'e gére Entr’acte yasam
sevinci ve hayal giiciinden gelen bir haz disinda hicbir yiice seye inanmaz ve
gildirmenin arzusu disinda higbir seye saygi gostermez (Kyrou, 1963, s. 227).
Entr’acte Kyrou’ya gore (1963, s. 228) diisleri ve psisik gercekligi gorsellestirmis,
hayal giiciinii 6zgiirlestirerek ahlaki ve toplumsal kurallar1 giiling haline getirmis ve
modern yasamin can sikintisint yok etmistir. Film, Dadanin kétiimser, nihilist tavrindan
farkli, yeni ve daha iyimser bir yonelimin baglangicin1 sembolize etmistir. Bundan otiirii
Birinci Gergekiistiicii Manifesto ile aymi yilda goésterime giren Entr’acte filminin,
Gergekiistiiciiliigin  heniiz tanimlanmadan Once Gergekiistiicii hedefler ve estetik
coziimler igerdigi One siiriilebilir ve Dadadan Gergekiistiiciiliige gecis filmi olarak

tanimlanabilir (Bajomi, 79, s. 100).

Gergekiistiiciiliigiin sinema alanindaki girisimi olarak degerlendirilen diger film
1928 yilinda Antonin Artaud’nun senaryosunu gorsellestiren Germaine Dulac’in La
Coquille et le Clergyman filmidir. La Coquille et le Clergyman, Entr’acte filminde hala
merkezi konumda olan Dada diisiincesinden ve estetiginden Gergekiistiiciiliigiin
kopusunu temsil etmektedir. Buna ragmen filmin ilk gosterimi etrafinda gergeklesen
olaylar filmin sinema tarihindeki konumuna damga vurmustur. Filmin senaryosunu
yazan Artaud ile diger Gergekiistiiciiler arasindaki fikir ayriliklarinin o zamanlar
kuvvetlenmesi, Ustelik Artaud ile Dulac arasinda, senaryonun uyarlanma bigimi
konusunda gegen siddetli tartismalar, akimin tiyelerinin filmi reddetmesine yol agmustir.
Breton ve arkadaslari, filmin gosterimindeki protestosuyla, elestirileriyle filmin
degerleri yerine hatalarin1 vurgulamistir. Ustelik bir yil sonra vizyona giren basyapit Un

Chien Andalou, filmi golgede birakmistir. Virmaux’ya gore (1973, s. 148-152) La
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Coquille et le Clergyman, tam anlamiyla Gergekiistiicii sayilmasa da esasen Izlenimci
bir kadin yonetmen olan Dulac, Artaud’un senaryosunu uyarladiginda yazarin temsil
ettigi Gergekiistiicti diisiinceden uzaklastiysa da daha 6nceki sinema anlayisindan farkl,
Gergekiistiicii ilkelerine yakin disilinceleri ve estetigi ilk kez sinema diliyle 6ne
cikarmigtir. Bu goriisii paylasan Sadoul’a gore (1972. s. 54) film, kusurlarina ragmen
Gergekdstiiciiliigiin sinemadaki temsilcilerinin bagyapiti olarak kabul edilmelidir.

Ozgiir imge kullanimiyla geleneksel anlatiyr kiran film, amour fou tarafindan
yonlendirilen bir rahibin asla bulunamaz kayip arzu nesnesinin siirekli arayisini anlatir.
Bu siiregte rahibin kisisel gelisimi gorsellestirilir, rahip arzu nesnesi olan kadini elde
etmesini engelleyen giiclerle, otorite, devlet ve din ile savasir. Bu dogrultuda film
burjuva degerlerini elestirir ve psisik gercekligi, diirtiileri ve arzuyu yliceltir. Konu
secimi ve imgelerin kendiligindenligi Gergekiistiiciiligiin ilkeleri ile ortiisiirse de
Dulac’in bigcime agirlik gostermesinden, filmi tamamen diissel bir diinyaya
doniistiirmesinden, boylelikle gergeklikten uzaklasmasindan ve geleneksel estetizm
sinirlart iginde Kkalmasindan dolayr filmi katiksiz Gergekiistiicii bir yapit olarak
degerlendirilmeyebilir (Sadoul, 1972, s. 53-54).

Dadadan Gergekiistiiciiliigiin felsefesine yonelen Man Ray’in ayn1 yilda vizyona
girmis L Etoile de mer filmi Desnos’un bir siirinin 6zgiin gorsellestirmesidir. Filmin
gorselleri, siirin imgelerini betimlemesi ya da illiistrasyonundan ziyade siirin Man
Ray’de uyandirdigi ¢agrisimlarin somutlastirilmasidir. Boylelikle Desnos ile Man
Ray’in diinyasi, psisik gergekligi yan yana getirilmistir. Bu dogrultuda yapilandirilmis
film izleyicide hem siirin hem de gorsellerin seviyesinde yeni ¢agrisimlara yol agmustir.

Bundan dolay:r film iki asigin hikayesi olarak tanimlanabilmesine ragmen
Oykiiyli serbest c¢agrisimlarin olusturmasindan dolayr filmin olaylar1 ve mesaji
izleyicinin 6znel algilama bi¢imi baglammda anlam kazanmistir (Kyrou, 1963, s. 232-
233).

Man Ray kendine 06zgii teknik ¢oziimleri, 6zel ve optik efektleri, montaji
gelistirmistir. Fakat bu bigcimsel 6zellikler avangardin salt estetizme yonelik bir cabadan
ziyade sinemanin Ve imgelerinin siirselligini, kendiligindenligini giliglendirmek
amaciyla uygulanmistir. Filmin imgeleri, bir sualti diinyas: izlenimi birakan, duyularla
algilamay1 zorlastiran, bulanik bir filtreden goriiniir. Boylelikle Man Ray, bir yandan

duyular yerine ruh ile algilamaya tesvik etmis, bir yandan ise filmin konusuna, deniz
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yildizinin temsil ettigi arzuya ortam hazirlamistir (Nemes, 1973, s. 87). Filmde
Gergekdistiicii hedefler ve estetik ortaya cikar; film, hem yikict hem de yapic1 mizah,
erotizm, siirsellik icerirken ayn1 zamanda mantiksal, ahlaki, estetik Kkurallarin

yadsinmasini temsil etmistir. (Kyrou, 1963, s. 233)

Bu basarili filminden sonra Man Ray Vicomte de Noailles® tarafindan
kollanmustir. Noailles, 1929 yilinda Man Ray’e Fransa’nin giiney kiyisindaki villasinin
belgeselini ¢ekmesini Onermistir. Man Ray, modernist villanin kiip seklinden ve
Stéphane Mallarmé'nin Un coup de dés (Zarla Sans Donmeyecek) siirinden esinlenerek
filmin temas1 olarak zar1 ve onun temsil ettigi, sans ve rastlantinin oyunu tarafindan
yonetilen yasami belirlemistir. Filmin ismi ise Le Mystere du Chateau du Dé (Zar
Satosunun Gizemi) olmustur. Man Ray, villanin i¢ ve dis mekanlarinin, kimliksiz,
mekanik insan bedenlerinin belgesel gergekei gortintiilerini, geleneksel anlatidan
bagimsiz, imgeleri yan yana getirerek ve farkli bigimlerde gostererek olusturdugu
cagrisgimlarin  dizisine  donistirmiistir.  BoOylelikle Man  Ray, imgelerin
kendiligindenligini, “diisiincenin gergek isleyisini” korumus ve Oykiiyii bu imgelerin
izleyicide uyandirdigi ¢agrisimlarindan insa etmistir (Kyrou, 1963, s. 231; Nemes,
1972, s. 86).

Ayni yilda Ispanyol Luis Bufiuel, arkadas1 Salvador Dali ile heniiz Gergekiistiicii
gruba katilmadan hatta akimin faaliyetlerinden ve ilkelerinden de sadece kisitli miktarda
haberdar olarak ortak bir filmin hazirlanmasini diislemeye baslamistir. Bufiuel ve Dali
kendi diislerinden yola ¢ikarak Un Chien andalou’nun senaryosunu olusturmaya
girismistir. Fakat film bir riiyanin gorsellestirmesinden ziyade riiya calismalarina benzer
(yer degistirme; yogunlastirma; riiya sembolizmi; zaman, uzam, sozdizimi ve
nedensellik kurallarina aykirilik) yontemlerden yararlanarak bilingdis1 diistinceleri,
diirtiileri, bastirilmig gercekligi agiga ¢ikarmak istemistir. Bufiuel kullandiklar1 yontemi
“bilin¢li ruhsal otomatizm’’ olarak adlandirmistir (Nemes, 1973, s. 88-91). Bir araya
getirdikleri rastlantisal goriintiiler, anlamsiz eylemler ve belirsizlikler arasindaki
baglantilar c¢agrisimlara dayanmistir (papazlar, esek lesleri, bir piyano arkasina

baglanmis papazlar, kesilen gézbebegi ve el, balkabaklari, i¢inde karincalarin kaynastigi

52 Gergekiistiicii sinemacilara maddi destek saglayan, sanatsever Vicomte de Noailles L ’Age d’or ya da Le sang d'un
poéte (Sairin Kani, Jean Cocteau, 1930) gibi bagyapitlarin gergeklesebilmesi i¢in biiyiik katkida bulunmustur.
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el vb.). Film bdoylelikle higbir mantikli agiklamaya meydan vermemis, hicbir seyi
sembolize etmemis, her tirlii estetik, mantikli, teknik ve bi¢imsel hilelere yonelik
diisiinceyi kap1 disariya etmis; sonug olarak bi¢im, sanat, mantik ve estetik karsit1 bir
yapit ortaya cikmustir. Ayrica film, fotografik gercekeilige sadik kalan imgeleri
gercekdigt bir tavirla yan yana getirerek nesnel ile psisik gergekligi harmanlayan
stirrealiteyi betimlemis, gergeklik kavramini genisletmistir. Boylelikle Bufiuel ve Dali,
La Coquille et le Clergyman filminde ortaya ¢ikan diissel izlenim problemini ¢ozerek
izleyicinin filmi gergeklik olarak kabul etmesini saglamis, yeni ¢agrisimlar
olusturmasini tesvik etmistir (Abisel, 2006, s. 278).

Un Chien andalou, hem konusu (amour fou, diirtiilerin serbest birakilmasi), hem
de vahsi, kiskirtici bigimi ile burjuva izleyicinin smirlarin1 zorlamigtir. Boylelikle
Bufiuel ve Dali’nin amaci yerine getirilmistir: Hedef, izleyiciyi tatmin etmek ya da
biiyiilemek degil onu kigkirtmak, ona saldirmak, boylelikle bir tiirlii tepki gostermesine
tesvik etmektir (Nemes, 1973, s. 88-91).

Filmin 1929 yilinda Paris’te vizyona girmesiyle Gergekiistiiciiler bu iki gencin
devrimci enerjisinden ve isyankar, ikon kirict dilinden biiyiilenmis, onlar1 gruba davet
etmis ve sonrasinda filmi Gergekiistiiciiliigiin bildirisi olarak nitelendirmislerdir. Fakat
Un Chien andalou’da filizlenen gii¢ henliz tam anlamiyla amacina ulasamamustir.
Ozellikle avangart sanatgilarmn ve sanatseverlerin toplulugunda gosterilen film,
avangardin estetizmini elestirmesine ragmen avangart sanatgilar tarafindan sadece
estetik yenilik agisindan degerlendirilmis ve altinda yatan devrimei ve kigkirtict elestiri

g6z ard1 edilmistir (Hammond, 1978, s. 2-3).

Fakat Bufiuel ile Dali’nin ikinci filmi, L ’4Age d or, Gergekiistiiciiliigiin devrimci
vaatlerini belki de biitiin Gergekdistiicii film projeleri arasinda en giiglii sekilde dile
getirendir. 1930 yilinda biiyilk yanki uyandirarak vizyona giren L’Age d’or,
Gergekiistiiciilerin imza attigi manifestonun sozleriyle “yozlasmis Bati1 gokyiiziinde”
birden ortaya ¢ikiveren “alici kus” olarak topluma, vicdana, ahlaka ve estetige o zamana
kadar yapilmis en biiyiik saldirilardan biriydi (Alexandre, vd., 1972, s. 31). Bu “alic1
kus” burjuva toplumu kokten sarsmustir; sol ve sag kanatlarin siyasi c¢atismalarinin
konusu olmus, sinemalarda siddetli protestolar diizenlenmis ve birkag gosteriden sonra
yasaklanmistir. L’Age d’or artik sadece sanata, sinemaya ve estetige karsi bir saldirt

degildir; burjuva toplumunun degerlerinin yiizeyselligini en acimasiz sekilde agiga
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cikararak yeni toplumsal yapinin gerektigine isaret etmistir. Boylelikle L’Age d’or
Gergekdstiiciilerin yeni estetik anlayisini devrimin hizmetine vermeye hazirdi. Bu
niteligi, zamanimizda L’Age d’or’un tek saf Gergekiistiicti film olarak kabul edilmesine
yol agmustir (Williams, 1991, s. 107-108).

Filmin konusu ilk bakista toplumun ayirdig iki asigin tekrar birlesme ¢abasini
ele alir. Fakat filmin biitiini farkli, daha evrensel bir tema tlzerinde durur; filmin
isminden de anlasilabilecegi gibi (Altin Cag) insanhigin mitik gelismesini, altin
cagindan ¢okiisiine giden bir yolculugu ele alir. Bufiuel bu evrimin merkezine cinsellik
ve Olim dirtiistinti, siddeti ve erotizmi oturtmus ve filmin goriinliste birbirinden
bagimsiz sahnelerini ve imgelerini bu baglamda diizenlemistir (Williams, 1991, s. 109).

Bu acimasiz saldiri, filmin temast yami sira bigimi araciligiyla da
gerceklestirilmistir. Bufiuel, geleneksel sinema diline karsi ¢ikarak mantikli anlati ve
neden-sonug iliskilerini reddetmis ve geleneksel bigimsel ¢oziimlere, burjuva begenisine
saldiran bir karsi-estetik olusturmustur. Buniuel’in Un Chien andalou filmi, ikon kirici
bigimiyle, temasiyla, ¢agrisimsal anlamlara dayali anlatisiyla ve bireyin bastirdigi
bilingdist diirtiiler, ¢ilginlik ve hayal giiclinii serbest birakmasiyla L’4ge d’or’da zirveye
ulagsan gii¢lerin zeminini hazirlamistir. L’Age d’or, bireyin bilingdis1 diirtiilerini
Ozgiirlestirmesinden ileriye gitmistir; biitiin insanligin ve uygarligin psisik gercekligini
mitik bir soylem araciligiyla sorgulamistir (Williams, 1991, s. 109).

L’Age d’or’un biiyiik yankisi, siyasi ¢atigmalarin merkezinde olmasi ve devlet
tarafindan yasaklanmasi, filmin burjuva toplumuna karsi devrimci saldirisinin basarili
oldugunun gostergesidir. Fakat Bufiuel’in filmin yasaklanmasindan sonra mecburen bir
stireligine sinemadan uzaklasmasi, filizlenen Gergekiistiicii sinema dili igin biiylik bir

darbe anlamina gelmistir.

Fransa’dan uzaklasan Bufiuel 1932 yilinda Ispanya’da Terre Sans Pain — Las
Hurdes belgeselini ¢ekmistir. Kendine 6zgiin “stil” ya da “anti-stil”inde hazirladig: film
Ispanya’nin koyliilerinin gergegini, fakirligini, giinliik hayatmn parcasina déniismiis
hastaliklari, agligi ve 6limi betimlemistir. Film, sira dis1 kamera hareketleri, siddetli,
gercekei goriintiileri, rastlantisal ayrintilariyla Gergekiistiicii tavri sergilemistir (Nemes,
1973, s. 96-100). Buiiuel bu filmle sirrealitenin, belgesel ya da kurmaca olmasindan
bagimsiz olarak, sinemanin 6ziinde var oldugunu kanitlamigtir. Kyrou’ya gore (1963, s.

44, 57) belgesel filmlerin ¢ogu oziinde Gergekiistiiclidiir. Bunun sebebi ise insan
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cevreleyen, alisilmig gozle goriilmeyen gergekligi ve iginde yatan harikuladeyi, sarsintili

giizelligi aci1ga ¢ikarmasidir.

Breton, Eluard ve Man Ray ile, 1935 yilinda film yapimina girismistir. Breton
ile Eluard dogaclamaya dayali bir senaryo yazmis, Man Ray ise ¢ekim caligmalarina
baslamistir. Fakat kisa bir siire sonra kisitli olanaklardan dolay1 ¢ekim durdurulmustur.
Cekilebilmis sahneler 6rnegin “egersiz bir ata binen gen¢ bir kadin, kuyu ¢ikrigina
baglanmis bir kadin, alninda bir pervane bdcegi tasiyan Breton, top yerine ¢ok giizel bir

kadinla oynanan top oyunu, vb.” imgelerinden olusmustur (Kyrou, 2016, s. 208).

Gergekiistiiciiliigiin belgesel sinemadaki diger énemli temsilcisi J.B. Brunius,
kuramsal ¢alismalarinin  yani1 sira kilometre taslar sayilan filmler {retmistir.
Belgeselleriyle (Records 37, 1937; Violons d’Ingres, 1939 vb.) montaj tekniginin
zariflesmesine katkida bulunmustur. Kyrou (2016, s. 211) Brunius’un goriislerini:
“Kurgunun hassasligi, yalnizca bir goriintiiyle bir sesin yan yana yerlestirilmesine degil,
daha ince bir bicimde, bir plan degisimiyle bir soziin belirli bir hecesi arasindaki es
zamanliliga kadar ulasmaliydi” seklinde yorumlar. Brunius, belgesellerinde
Gergekiistiiciiliigiin ilkelerini ve estetigini ifade etmistir. Ornegin Records 37 filminde,
insan rekorlarini, hayal giiciine dayali yeni icatlari ele almis, cocuksu hayallerine sadik
kalan yetiskinleri 6ven Violons d’Ingres filminin bir boliimiinde ise Gergekiistiiciilerin
biiyiilendigi Postact Cheval’in harikulade satosunu®® konu olarak ele almistir (Kyrou,
2016, s. 210-211).

Fransa ile Belgika arasindaki kiiltiirel ve cografik yakinliktan dolayr akimin
ilkeleri Belgikali sanatgilar arasinda hizla yayilmistir. Esasen sair olan Ernst Moerman,
1920°1i yillarda Gergekiistiiciilerin Paris grubuyla sik1 baglantidaydi, 6zellikle Eluard’la
arkadasglik kurmustu. Moerman’in tek filmi olan Monsieur Fantémas’dan (1937)
sonraki yillarda bilinmezlige gomiilse de Eluard’a gore bu film bir basyapittir ve
Gergekdstiiciilerin filmleri arasinda kabul goriilmeye layiktir.

Film, Gergekiistiiciilerin hayran oldugu film serisi Fantémas’in (Louis Feuillade,
1913-1914) bas karakteri Fantdmas’in sevdigi kadin1 (arzu nesnesinin) arayisini anlatir.

Fantomas amour fou tarafindan yonlendirilerek her degere, dine, ahlaka, polise hatta

53 Bkz. s. 96
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alisilmis ask anlayisia da karsi ¢ikar. Moerman, filme 06zgli sira disit bir bigim
yaratmustir. Belgikali Gergekiistiicli ressam René Magritte’in imgeleminden etkilenerek
mizahi bir tavirla nesneleri, davranis bigimlerini alisilmis baglantilarindan koparmis ve
farkli gerceklikleri yan yana getirmistir. Imgeler ile temsil ettigi anlamlar arasindaki
iliskilerle oynamis, bdylelikle izleyicinin siirekli katilimiyla filme 6zgii bir diinya
olusturmustur.

Monsieur Fantémas ilk kez Bufiuel’in Un Chien andalou filmiyle ayn1 program
kapsaminda gosterilmisgtir. Bunun sebebi iki filmin, farkliliklarina ragmen, benzer
diisiinceleri ve estetik anlayis1  temsil etmesidir. 1ki basyapiti birlestiren,
Gergekiistiiciiliiglin  bilingdig1  diirtiilerinin  ve amour fou’nun toplumsal ve dini
sinirlandirmalara  karst yikici ve yapict giigleridir. Fakat Un Chien andalou
merhametsiz, siddetli bir saldiriya gegerken Monsieur Fantomas, burlesk sinema ile
benzerlik gostererek mizah araciligiyla eglenceli bir tonda elestirmistir (De Celis,
2011).

1930’lu yillarin sonuna dogru Gergekiistiiciilerin film pratikleri azalmistir.
Bunun sebebi bir yandan Gergekiistiicii sanatgilarin ve sinemacilarin, II. Diinya
Savagi’nin patlak vermesi ve Nazizm yiikselmesiyle Amerika’ya gog¢ etmesidir. Diger
yandan 1930’Iu yillarda sinemanin ticarilesmesi ve sansiiriin katilasmasi ile birlikte
bagimsiz ve isyankar Gergekiistiicii disiinceleri ifade etmek imkéansiz olmaya
baslamistir.

Fransa’daki egemenligi yitiren Gergekiistiiciilik Amerika’da yeniden giig
kazanmaya, yayilmaya ¢alismistir. Amerika’da az ¢ok Gergekiistiicii etki altinda Joseph
Cornell, Maya Deren, Wilhelm Freddy gibi sanatgilar deneysel filmler ¢ekmis, fakat
sanatgilarin ¢ogu Gergekiistiictiliigii yanlis bir sekilde algilamistir; filmleri daha ¢ok
sembolizme ya da avangardin estetizmine yakinlasmistir. Kyrou’ya gore (1963, s. 262)
aralarinda en 6nemli yapit, Hans Richter’in 1947 yilinda Man Ray, Marcel Duchamp,
Max Ernst gibi Gergekiistiicii ve avangart sanatcilarla beraber yarattig1 disiplinler arasi
filmi Dreams That Money Can Buy’dir. Fakat bu zamanlarda artik Gergekiistiiciiliigiin
bastaki devrimci giici azalmis, sistematik ¢alismalar1 ve disiinsel altyapisi

seyreltilmistir.
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4.3. GergeKkiistiiciiliigiin Sinemada Temsil Ettigi Estetik Yaklasimlar

“Giizellik SARSINTILI olacak ya da hi¢ olmayacak” derken Breton (1960, s.
160) yeni, modern bir estetigi tamimlamustir. Gergekiistiiciiler sinemayr modern ve
devrimci bir sanat disiplini olarak degerlendirirken, sinemanin eski, geleneksel estetik
anlayistan farkli degerleri temsil etmesi gerektigini 6ne Sirmislerdir. Kyrou’ya gore
(1978, s. 81-82) sinema oziinde harikuladeyi, tekinsizligi ve sarstili giizelligi i¢inde
barindirmaktadir. Boylelikle Gergekiistiicii  estetigi  belirleyen temel kavramlar,
sinemanin kendisinin temsil ettigi degerlerle esanlamli olarak sinemanin 6zerk dilini
olusturmak i¢in agiga ¢ikarilmasi ve betimlenmesi gereken ozellikler olmustur.

Bu yeni estetik, psisik gergekligin estetik tecriibesine dayali, arzu, erotizm,
harikulade, delilik ve bilingalt1 diirtiilerle (yasam ve oliim diirtiisti) iliskilendirilen
diyalektik sarsintili giizellik ve tekinsizlik olmustur. Bu dogrultuda Gergekiistiiciilerin
filmleri hem igerik hem bi¢im diizeyinde bastirilarak yabancilagsmis eskiden tanidik
fenomenler, asil fanteziler, travmalar, ilkel inanglarin geri doniisiinden kaynaklanan
tekinsiz tecriibeyi olusturmaya ¢abalamistir. Gergekiistiicli sinemasal imgenin
giizelligini harekete gegiren ise, psisik gercekligin nesnel gergekligi ele gegirmesi,
hayali ile ger¢ek arasindaki belirsizlik, karsitliklarin arasindaki ¢eligkinin giderilmesi,
canli ile cansizin karigmasi ve hareket hareketsizlige dontismesi ile ortaya ¢ikan
muammali, kaygili, dehset ile zevk verici, erotizm ile 6limle iliskin, zevk ile dehseti,

cazibe ile iticiligi harmanlayan estetik hazdir.

Kyrou'nun goriisiinii desteklemek iizere sinema dilinin temel nitelikleri ele
alinabilir. Ilk olarak sinemada gercekligin canli figiirleri kamera araciligiyla
yakalanmakta, cansiza donistiiriilmekte, sonrasinda ise hareketli goriintiiyli olusturmak
izere tekrar canlandirilmaktadir. Bundan otiirli canli ile cansiz, hareket/yasam ile
hareketsizlik/6liim karistiriimaktadir.

Bunun yani sira film, hem gergek¢i hem hayali oldugu igin nesnel ile psisik
gerceklik arasindaki sinirlart yok etmekte, bdoylelikle tekinsiz bir tecriibeye yol
agmaktadir.

Freud’a gore (1919, s. 247-249) tekinsizlik iki farkli olgudan
kaynaklanmaktadir: biri toplumun ve tarihin bastirdigi eski, ilkel durumlar ve

inanglarin, digeri ise bastirilmig ¢ocukluk travmalarinin, hatiralarin ve asil fantezilerin
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geri donisiidir. Sinemada, filmin imgeleri araciligiyla yonetmenin ya da izleyicinin
ge¢misinde gergeklesen, bastirilarak yabancilasmis bir duygu, olay ya da kisi geri
getirilmektedir. Bu duygular ya da disiinceler filmin nesnelerine, karakterlerine vb.
yiiklenerek yonetmenin ya da izleyicinin psisik gercekliginin harekete ge¢mesini
tetiklemekte ve filmin dgeleri bu baglamda anlam yaratmaktadir. Ornegin filmin bir
karakteri, izleyicinin gerceklestiremedigi bir askinin, g¢ocuklugundaki kot bir
tecriibenin hatirlaticis1 olarak izleyicinin psisik gercekligini harekete gecirmekte ve bu
dogrultuda anlam kazanmaktadir.

Bu tekinsiz geri doniisii kolaylastiran sinema salonunun ortamidir. Sinema
salonu izleyiciyi giindelik hayatindan soyutlayarak, izleyicinin bilingli kontrollerini
ortadan kaldirarak ya da zayiflatarak bastirllmis malzemenin geri doniisiinii
tetiklemektedir.

Bilingalti eylemlerin sinemada agiga ¢ikarilmasi, 6zellikle ise erken donem
sessiz, siyah-beyaz sinema ile diis arasinda benzerlik kurmay1 kolaylastirmistir. Sinema,
“bilingli bir haliisinasyon” gibi nesnel ve psisik gergeklik arasindaki ¢eligkileri kaldiran
bir nokta olan siirrealitenin alemi olarak degerlendirilmistir (Goudal, 1978, s. 51-53).
Bunun yan sira riiya, sadece bireyin bastirilmis arzularinin imgeler haline doniismesi
degil, toplumsal bir diizeyde, masallarin, inanglarin, mitlerin, efsanelerin, fikralarin
temsil ettigi toplumsal bilingaltinin disavurumlaridir (Freud, 1998, s. 230). Bu agidan
sinema, toplumsal bilingaltindan meydana gelen “kolektif bir  mitosun
sahnelestirmesidir”. Langlois’ya gore (1972, s. 98) “Film, 20. yiizyiin ve evrenin
bilingaltinin ifadesi oldugu i¢in 6zii itibariyle Gergekiistiiciiliigii iginde barindirmistir”.

Bu dogrultuda sinema, toplumun ve tarihin bastirdigi inanglari ve fantezi
tirtinlerini (eski bir diinyanin fragmanlari, 6liniin dirilisi, hayaletler, imkansiz, fiziksel
ve mantiksal kurallara, gergekligin uzam-zaman iligkilerine aykiri eylemler)
betimlemesiyle modern insanin gergeklik anlayisini zorlamakta, hayali ile gergek
arasindaki ayrimi ortadan kaldirmakta ve izleyiciyi tekinsizlige biiriindiirmektedir.

Ayni zamanda sinemada izleyici, beklenmedik olaylarla biiyiilii karsilagmalari,
rastlantilart ve bundan kaynaklanan soku ve kaygiy1 tecriibe ederek Gergekiistiicii
estetikte etkili olan nesnel rastlantinin sarSintili giizelligine tanik olmaktadir.

Yeni bir giizelligi temsil etmek i¢in sinemayr uygun kilan gercek¢i bir sanat

disiplini olmasidir; gergekligin 6gelerinin oldugu gibi yansitilmasina izin verilen
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sinema, geleneksel giizellik yerine ¢irkinligi, kusurlulugu ve 6limii, estetiklestirilmeye

dayal1 diger sanat bi¢cimlerinden daha kabul edilebilecek bicimde betimleyebilir.

4.3.1. Filmlerin icerigi

Gergekiistiiciiler sinemada hem bi¢im hem igerik diizeyinde devrimci vaatlerini
gerceklestirmek igin burjuva toplumun temsil ettigi degerlere ve estetige baskaldirmus,
eksiksiz bir nonkonformizmi temsil etmislerdir.

Bu dogrultuda Gergekiistiiciilerin - konular1 genellikle modern toplumun
yabancilagsmasi, iletisimsizlik, burjuva toplum siniflarinin, devletin ve Kkilisenin
yozlagsmas1 ve temsil ettigi degerlerin elestirisinden olusmustur. Bunun amagla
Gergekdistiiciiler, elestirdikleri degerlere baskaldiran, 6zgiirlesmeye ¢abalayan bireyin
ve bastirilmis psisik gercekligin, hayal giiciiniin, arzunun ve bilingdis1 diirtiilerin
temalarim ele almistir. Ornegin La Coquille et le Clergyman filmi, devleti temsil eden
askeri ve kiliseyi temsil eden rahibi elestirerek arzunun bu kavramlar {izerindeki giiciinii

ifade eder. L’Age d’or, burjuva st smnif, polis, din ve biitiin uygarligin elestirisini sunar.

Bu dogrultuda filmlerde erotizmi ve siddeti iceren sahneler ya da bigimin
tetikledigi cagrisimlar yer alir. Ornegin L’Eroile de mer filminde asiklarin yatak
odasindaki erotik eylemlerini génderme yapilir ya da Un Chien andalou filminde
erkegin kadmi kovalanmasi, kadinin gogiislerini sapik¢a dokunmaya cabalamasi

gosterilir.

Filmlerin karakterleri genellikle toplum tarafindan diglanmuis, diirtiileri ve serbest
aski temsil eden figiirlerdir. Geleneksel degerleri reddeden anti-kahramanlar, kadin,
aile, arkadaslik, is, din ve devlet kavramlarint ve bunlarin belirledigi yiiceltilmis
ozellikleri, iyilik, merhamet, ahlak, kibarlik, ¢aliskanlik, giizellik ve giicliiliigii elestirir,
giiliing haline getirir, onlara saygi gdstermez veya acimasizca saldirir. Boylelikle anti-
kahramanlar, toplumun yargiladig1 kavramlari, tembelligi, korkakligi, bencilligi, siddeti,
ahmaklig1 ve ¢irkinligi temsil eder. Gergekiistiiciiliik genellikle ataerkil oldugu igin bas
karakterler genellikle erkeklerdir. Kadin, ¢ogu zaman erkegin arzu nesnesi konumunda
bulunur; bastan ¢ikaricidir, bir yandan erkege karsi 6liimciil bir tehdidi bir yandan ise

erotik arzunun konusunu temsil eder.
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Evrensel bir mesaj vermek amaciyla bu karakterler  genellikle
kimliksizlestirilmis, tiplestirilmistir. Boylelikle izleyicinin duygusal baglanmasi

engellenerek karakterlerin temsil ettigi kavramlar elestirel bir bakisla gormesi saglanir.

Gergekiistiiciiligiin - giinliik  gergeklikte kesfettigi  dstgerceklik, filmlerde
genellikle modern, kentlesen toplumun ve i¢inde yasayan bireyin hayatinin temalarin
ele alarak betimlenir. Ornegin Le Mystere du Chateau du Dé filminde modern bir
villada gerceklesen olaylar ele alinir. L ’Age d’or filminin bir bolimiinde modernlesen
Roma’nin sokaklarinda gecen olaylar anlatilir. Records 37 belgeselinde modern icatlar
betimlenir. Ayn1 zamanda burjuva toplumun yiizeyselligini ifade etmek amaciyla
modernlesen toplumun digladigi yasam tarzlari da filmlerin temalarini olusturur.
Ornegin Terre Sans Pain — Las Hurdes belgeselinde modern insanin farkina varmadigs,

unuttugu bir yagsam tarzi, bir kdyiin acimasiz hayati resmedilir.

Gergekiistiiciilerin filmleri ¢ogu zaman mizahi, genellikle kara mizahi bir tavirla
elestirir. Nesnel gerceklige baskaldirma araci olarak mizah, Gergekiistiictilerin topluma
kars1 savaginda sik kullanilan yontem olmustur. Mizah araciligiyla yonetmen ve izleyici
gerceklikten uzaklasarak ona elestirel bir agidan bakilmasi saglanir. Ayrica mizah,
bilingdisinin  6zgiirlesmesinin, travmalarin {stesinden gelmenin de muhtemel bir
aracidir. Ornegin Dada ve Gergekiistiiciiliik arasindaki gecisi temsil eden Entr’acte filmi
mizahm yikici, elestirel giiciinlin, ayn1 zamanda hayal giiciinii serbest birakarak haz

kaynag1 olabilmesinin gostergesidir.

Filmlerin anlatis1i, geleneksel anlatidan farkli olarak birbirinden bagimsiz
imgeler arasindaki cagrisimlara dayanir. Bundan dolayr filmin Oykiisli, genellikle
imgeler ve onlarin olusturdugu bigim araciligiyla olusturulur. Bu sebeple filmlerin
anlatist siibjektiftir, izleyicinin 6znel anlamlandirmasia baghidir. Geleneksel mantiga
dayali neden-sonu¢ ve mekan-zaman iliskilerinin yerini, arzu tarafindan yonlendirilen,
genellikle psisik seviyede isleyen bir anlamsal biitiinliik alir. Filmlerin anlatist ¢ogu
zaman kayip arzu nesnesinin pesinden kosan karakterin basia gelen olaylar dizisinden
olusur. Ornegin L’Age d’or filmin biitiin dykiisii erkegin arzu nesnesiyle yani askiyla

kavusmaya calismasinin disavurumudur.
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Filmlerin yapim siireci de, dogaglamaya, nesnel rastlantiya, ruhsal otomatizme
ya da hem yonetmen hem izleyici diizeyinde, bilingdisi, “gergek diisiinceleri” agiga
cikarabilen farkli yontemler araciligiyla gergeklestirilir. Merkezi yOnetim ve Senaryo
mevcut olmasina ragmen filmin igerigi ¢ekim sirasindaki rastlantilara agik tutulmustur.
Hans Richter’e gore (1955, s. 9) film yapimui yaratici eylemin kendisidir; tasarimdan
ziyade bir tiirlii arayis, dogaglama, yonetmen ve film arasinda siirekli etkilesimdir. Filmi
olusturan gii¢, bilincin yaninda kesifler, rastlantilar, sans, spontane esinlenme ve
bilingdisidir. Ornegin Bufiuel ile Dali, Un Chien andalou filminin senaryosunu
yazdiginda “bilin¢gli ruhsal otomatizm” olarak adlandirdiklart yontemle, diigsel

cagrisimlart tetikleyen, rastlantisal olarak aklina gelen imgeleri art arda siralar.

4.3.2. Filmlerin bicimi

Gergekiistiicii  giizelligin temelini olusturan Gergekiistiici imge, bi¢imin
yaratilmasinda en 6nemli 6gedir. Gergekiistiiciiler, diger sanat disiplinleri gibi sinemada
da olabildik¢e farkli gergekliklerin yan yana gelmesiyle ortaya ¢ikan, aklin, ahlakin ve
estetigin denetimini devre dis1 birakarak “diisiincenin gercek isleyisini” agiga cikaran
imgeyi olusturmaya c¢alismiglardir (Breton, 2004, s. 42-44). Gergekiistiiciiler, bu
katiksiz diisinceyi insanin gergekliginin, bilingdisi eylemlerinin ifadesi olarak
degerlendirmis ve ozellikle ruhsal otomatizm, diislerin yorumu ve nesnel rastlant: gibi
yollarla en az miidahale ile kaydetmeye ¢abalamiglardir.

Fakat ruhsal otomatizmin sinemada uygulanip uygulanamayacagina dair
Gergekiistiiciiler hemfikir degildi. Biitiin sanat bi¢imlerinde oldugu gibi sinemada da
diislincenin gercek isleyisini yansitmak, saf ruhsal otomatizmi tam anlamiyla
gerceklestirmek imkansizdir. Yaraticinin teknik ya da mantikli bilingli bir sekilde
planlamasi, miidahalesinin tamamen devre dis1 birakmak miimkiin degildir. Dali, saf
Gergekdistiicii filmler olarak kabul edilen Un Chien andalou ve L’Age d’or’un
senaryosuna katkida bulunmussa da kendisi sinema sanatinin Gergekiistliciiliigi
aktarmak i¢in yetersiz oldugunu savunmustur (Kyrou, 2016, s. 206). Fakat Breton,
Aragon, Eluard, Desnos, Artaud ve bir¢ok Gergekiistiicii sinemaya olumlu yaklasmustir.
Brunius’a gore (1978, s. 60) ruhsal otomatizm higbir zaman tam anlamiyla yerine

getirilemediginden dolay1 sanat bi¢imlerin oldugu gibi sinema da diisiincenin gerceklik
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isleyisine sadece olabildik¢e yakinlasmaya calisabilir. Boylece sinema, Gergekiistiicii
diisiinceyi ifade etmek icin diger sanat bigcimleri kadar uygundur.

Bunun yani sira Gergekiistiiciilerin ¢oguna gore film, insanin miimkiin olan en
az miidahalesiyle kaydedilen goriintiillerden olusturuldugu icin ruhsal otomatizmi
miimkiin kilmaktadir. Kamera “miitevazi kayit cihazi” olarak mantiksal, ahlaki, estetik
denetimden Gzgiirlesmeyi miimkiin kilabilir. Bundan dolayr Gergekiistiiciiler, insanin
tasarladigi ve kontrol ettigi kamera hareketlerinin yerine sabit ya da az miktarda

miidahale edilen goriintiileri yeglemistir (Coskun, 2009, s. 115).

Gergekiistiicii imgede nedensizlik ilkesi ne denli giiglityse, goriintii de o denli
gliclii olmaktadir, imgenin giizelligi o denli sarsintilidir. Olgular arasi sinirlar1 yikmak
icin Gergekiistiiciiler ¢agrisimsal iliskiye dayali metafor (egretileme) kullanmistir.
Gergekiistiiciilik mantikli bir sdylem kurulmadan alisilmis sozdizimini bozarak
metafora yonelmisler, bunun igin sinemanin bigimsel 6zelliklerinden faydalanmiglardir
(Biiker, 1996, s. 136-141). Montaj resimdeki kolaj teknigi gibi metaforun otomatik
yaratimint miimkiin kilmaktadir. Gergekiistiiciiler montaji, farkli gergeklikleri,
goriiniiste alakasiz nesneleri, gorlntileri, fikirleri yan yana getirerek yeni bir anlam,
yeni bir ger¢eklik yaratmak i¢in kullanmistir (Bajomi, 79, s. 99). Ayrica filmde montaj
ve art arda gelen goriintiilerin hizli degisimi, mantiksal yorumu engelleyerek sok ve
sasirtma araciligiyla alisagelmis anlamlandirma yerine izleyicide saf duygusal bir tepki
ve yeni ¢agrisimlar yaratabilmektedir (Goudal, 1978, s. 51-53). Ornegin Man Ray’in
L Etoile de mer filminde asiklarm sahnesi ve ardindan gelen denizyildizinin
goriintiistiniin anlamlar1 yan yana getirerek yeni, erotik bir ¢agrisima dayali anlam
kazandirmaktadir. L’Age d’or filminde kadin tuvalette oturdugunda askini arzulayarak
act cekmektedir. Sonraki ¢amur goriintiisii diskiyr c¢agristirmaktadir. 1ki farkli
goriintiiden olusan imge yalmizligin ve arzunun her estetik ve ahlaki kurali yikan
giictiniin siirsel metaforunu olusturmaktadir (Alexandre vd., 1972, s. 37). Metafor
yaratim1 montajin yani sira tek bir ¢ekim i¢inde yer alan bir karakter, mekan, nesne ve
aralarindaki iliski icerisinde gergeklestirilebilir. L’Age d’or filminde kadinin
yatagindaki inek, kayaliklarda goriilen papazlar ya da basinda bir tagla yiiriiyen adam

tek sahnede ya da karakter igerisinde olusturulmus metaforun 6rnekleridir.
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Gergekiistiiciiler, imgeyi icerikten ve anlatidan bagimsizlastirmak, imgenin
kendiligindenligini ve kendi gercekligini vurgulamak istemislerdir. Bufiuel’e gore
(1978, s. 67) sinemada siirsellik sayesinde halihazirda var olan Gergekiistiiciiliigiin
aciga c¢ikmasini sinemacilarin bilingli kontrolii ve ¢ikarimlari engellemektedir. Buna
ragmen filmin iyi ya da kotlii olmasindan, anlatisindan, amacindan ve yonetmeninden
bagimsiz olarak Gergekiistiiclilik bazi1 imgelerde, sahnelerde istemsiz olarak
kendiliginden ortaya cikabilir. Aragon, Soupault, Péret ve Eluard gibi yazarlar ve
sairler, Aragon’un gelistirdigi Sentetik-elestiri yontemiyle daha oOnce ¢ekilmis,
Gergekdstiiciilikle baglantis1 olmayan filmleri parcalayarak ve yeniden kurgulayarak
yeni senaryolar olusturmuslardir. Filmin imgelerini, siirselligini goz oniinde tutarak,
anlatidan Ozgiirlestirmis ve boylece filmin “ikinci, gizli hayatini, gizli i¢erigini” agiga
cikarmiglardir. Bu yontem riiya yorumlariyla benzerlik gostermektedir. Film burada
acik riiya icerigi, ¢ikarilan yeni senaryo ise gizli ritya diistincesidir (Hammond, 1978, s.
1-5).

Imge yaratiminda sok ve sasirtma dnemli etkenlerdir. Breton’a gére (2004, s. 93)
imge, insanm1 “gercek yasama”, Siirrealiteye dogru siiriikleyebilir. Bunun i¢in imgenin
etkili bir iz birakmasi, insanligi sarsmasi, sok etmesi ve sasirtmas: gerekmektedir.
Imgenin giizelligi de bu etkenlere dayanmaktadir (Breton, 1978, s. 43). Sok ve travma
ile ortaya ¢ikan tekinsizlik, imgenin giizelligini ve giiciinii belirlemektedir. Ornegin La
Coquille et le Clergyman filminde ahlaki degerleri temsil etmesiyle taninan papaz, 6nce
bir yaratiga doniiserek dort ayak iistiinde sokaklarda siiriiklenir, sonra ise erotik arzusu
tarafindan yonlendirilerek kadiin kiyafetini yirtarak ¢iplak gogsiine sahip olmak ister.
Burada papazin insani Ozelliklerinden g¢ikarak hayvani nitelik kazanmasi, bastirdigi

diirtiilerinin agiga ¢ikmasi bir sok yaratmaktadir.

Farkli gergeklikleri bir araya getiren sarsintili giizelligi yakalamak ve
betimlemek isteyen Gergekiistiiciiler, bilingdis1 eylemleri gorsellige doniistliren riiyalar
aleminden yararlanmiglardir.  Gergekdistiiciiler, sinemanin diis hali ile olan
benzerliklerinden faydalanarak diisii gerceklige doniistiirmeye ¢abalamiglardir. Bundan
dolay1r Gergekiistiiciilerin filmleri genellikle riiyaya benzer bir sekilde islemektedir.
Filmin gosterenleri (bigim) acik riiya icerigi, gosterilen (igerik) ise gizli riiya igerigi

gibidir. Bu dogrultuda filmlerin bigimi gergekgi bir tarzda islenirken anlam muammali
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ve gizli kalir, hayali ile gergek arasindaki ayrim bulaniklastirilir, anlamdan
bagimsizlastirilan bigcime izleyicinin psisik gercekligi yiiklenir, boylelikle tekinsiz bir
tecrilbbe meydana getirilir. Bundan dolay1 Gergekiistiiciilerin filmlerinin gizli icerigi
cogunlukla bilingaltinin birer disavurumu ve genellikle yonetmenin bilingsiz olarak
olusturdugu anlamdir. Un chien andalou filminde kadinin goziinii kesen usturanin
imgesi kadina yonelik sadist bir haza, igdis edilme tehdide kars1 erkegin intikamina, ya
da kesilmis el imgesi igdis edilme korkusuna isaret etmektedir (Hammond, 1978, s. 8;
Williams, 1981, s. 48-49). Bu imgeler bastirilmis travmalarin geri doniisiinden ortaya
ciktig1 icin izleyicide tekinsiz bir duygu yaratmaktadir.

Riiyada arzuyu doyuma ulastirmak i¢in riiya ¢alismasi sirasinda gizli riiya igerigi
acik rilya igeriine doniistiiriilmektedir®®. Gergekiistiiciilerin  filmlerinde riiya
calismasinin bilingalt1 eylemleri, yogunlastirma, yer degistirme, riiya sembolleri, bir
arada olan karsitliklar, zaman, mekan ve nedensellik goz ardi etmesi gibi teknikler
bi¢imin olusturulmasinda kullanilmistir. Bu yontemlerin hedefi ise bir yandan diisleri ve
bilingalt1 eylemleri somutlastirmak, bir yandan da bilingli olarak olusturulmus
imgeleriyle izleyicinin bilingalt1 eylemlerini harekete gegirmektir. Bufuel ve Dali Un
Chien andalou filminde kendi riiyalarinin gorsellestirilmenin yani sira izleyiciyi,
kiskirtip, bilingdis1 diisiincelerini agiga ¢ikararak yeni anlamlar olusturmaya tesvik
etmeyi hedeflemistir (Hammond, 1978, s. 2).

Bastirilmis materyallerin tekinsiz geri doniistiyle sonuglanan yineleme zorlantisi
filmlerin igerigi yaninda bigimini de etkilemistir. Karakterlerin basina siirekli ayni
olaylarin gelmesi, montajla tekrarlanan goriintiiler ve nesneler bu yineleme zorlantisinin
disavurumudur. Man Ray’in L 'Etoile de mer filminde gériintiilerin tekrarlanmasi, filmin
kendi montajin1 igermesi ve film igerisinde gorintillerin yeniden diizenlenmesi,
bilingdis1 dirtiilerin  zoraki tekrar1 ile tekinsiz olarak geri donen materyallerin

somutlastirilmasidir (Hammond, 1978, s. 7).

Sarsintili giizellikle ve tekinsizlikle 6zdeslestirilen harikuladenin alt kavramlar
nesnel rastlantt ve igerdigi beklenmedik karsilasmalar ve kesifler, Gergekiistiicii
faaliyetlerde ve esinlerde onemli rol almistir. Filmlerinin bigimi, karakterlerin

karsilagmalari, rastlantisal olaylar, karakterlerin, nesnelerin ve mekanlarin rastlantisal

5 Bkz. s. 57
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bir araya gelmesinin merkezinde gelismektedir. Filmlerin mekanlari, nesneleri ve
karakterleri ¢ogu zaman nesnel rastlantinin temelini olusturan arzu nesnesi arayisi
baglaminda arzu nesneleri ya da fetislerle 6zdeslestirilir. Oregin La Coquille et le
Clergyman filminde deniz kabugu ile kadin arzu nesnesi, diissel koridorlar ile deniz ise

arzu mekanlaridir.

Askin devrimci giiciiniin en iyi bigimde sinemada ifade edilebilir oldugunu
belirten Breton (1978, s. 44) fotografik goriintiilerle, yakin ¢ekimlerle gosterilebilen
ayrintilara bagvurmaktadir. Bir jest, goziin, kirpiklerin ince bir hareketi, bir nabiz
atisinda ask tim gictiyle ifade edilebilir. Bundan dolayr Gergekiistiiciiler yakin
cekimlerden siklikla yararlanmistir.

Gergekiistiiciiler avangardin estetizmini reddederek bic¢imsel hileler, 6zel ve
optik efektlerin kullanimindan c¢ekinmis ya da sirf cagrisimlara yol agmak igin
kullanmiglardir. Bunun yerine fotografik gerceklige sadik kalarak nesnel gergeklikteki

stirrealiteyi agi1ga gikarmaya ¢abalamiglardir (Hammond, 1978, s. 3).

Gergekiistiiciiliglin giizellik anlayis1 filmin karakter se¢imine, mekan, dekor ve
kadraj diizenlenmesine de Yyansimistir. Gergekiistiiciiler giizel, zevkli, orantili bir
kompozisyon, cerceve yerine cirkinlikten, kusurluluktan yararlanmislardir. izleyiciyi
estetik goriintillerden ziyade imgelerin kigkirtict sagirtma giiciiyle ve bigimin yol agtigi
felsefi diistinceyle etkilemek istemislerdir. Guzelligi; arzu, haz, yasam, dogruluk ve
yenilik ile o6liim, sug, dehset, gozden dismis, kusurluluk ve kitch kavramlarini
birlestiren modern tekinsiz cazibeye temellendirmislerdir. Geleneksel giizellik yerine
modern toplumun {riinleri, kentin &geleri ve iginde gegen olaylardan yararlanarak
modern ¢agin getirdigi travmanin — onu tekrarlayarak, mizahg1 bir anlayisla ele alarak —

tistesinden gelmek ve modern toplumu elestirmek istemislerdir (Aragon, 1978, s. 30).

4.4. GergeKkiistiiciiliigiin Sinemadaki Faaliyetlerinin Sonuglar:

Boylelikle  Gergekiistiictiliigiin -~ psisik ~ gercekligin, bastirilmis  bilingdisi
eylemlerin 6nemini vurgulayarak ve bunlari izleyicide harekete gegirerek gergekligin
daha eksiksiz tanimasi ve betimlemesini saglamay1 basarabildigi 6ne siiriilebilir. Bunun

yan1 sira sinema dilinin 6ziinde barindirdigi o6zelliklerini; fotografik gergekgilik,
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siirsellik, hayal giicii, sarsmtili giizellik ve tekinsizligi vb. géz Oniinde tutarak ve
bunlardan yararlanarak sinemanin 6zerklesmesine katkida bulunmustur. Gergekligin
yani sira sinema ve gergeklik iliskisini, yonetmen-film-izleyici arasindaki iletisimi
yeniden tanimlamistir. Ustelik eski estetik degerler yerine yeni, modern ¢aga 6zgiin,
modern insanlara seslenebilen bir estetik gelistirmistir.

Fakat Gergekiistiiciiliiglin esas amaglar1 olan insan1 6zgiirlestirmek ve yasami
degistirmek daha zor ulasilabilir hedeflerdi. Gergekiistiictiliik, devrimci vaatlerini
gerceklestirmek icin Oncelikle insanlara ulasmaliydi, dolayisiyla pop-kiiltiire
yakinlagmis ve araglarindan yararlanmistir. Sinema en biiyiik kitle iletisim araci olarak
ilkelerini yaymak igin uygun bir alan olarak goriilmiistiir. Bufiuel’e gore (1978, s 66)
sinema, insanlart diger sanat bigimlerinden daha gii¢lii bir sekilde etkileyebilir,
“hipnoz” edebilir. Bundan dolay1 gii¢lii, devrimci bir aragtir. Bunun yani sira sinemayi
Gergekistiicii diisiinceleri aktarmak i¢in uygun kilan, onun insanlarin beraber paylastigi
“modern bir mitin” mekam olmasidir. Ozellikle sessiz sinemada konusma dilinin
gorsellerin karsisinda 6nemsiz kilinmasiyla dilin getirdigi sinirhliklar kaldirilmis ve
siirsel diisiinceye dayanan yeni evrensel bir dil gelistirilmesi miimkiin olmustur. Bu yeni
siirsel dil; diller, siniflar ve uluslar arasindaki farkliliklar1 g6z ardi ederek, insanlari
birlestiren yeni bir mitin temelini olusturacakt: (Alexandre, vd., 1972, s. 31; Breton,
1978, s. 43). Filmlerinin, 6zellikle ise L’ ’Age d or’un evrensel, devrimci konulari, siirsel
diisiinceye dayali, kigkirtict gorsel dili ve insan diislincesini ve estetik tecriibesini eski
degerlerden bagimsizlastiran yeni estetik anlayisi ile insan1 6zgiirlestirmeye ve modern

mitin olusturmasina adim atmistir.

Fakat tam da sinema en biiyiik kitle sanati oldugu i¢in filmlerin herkes i¢in
anlagilan, izleyiciyi bir sekilde tatmin edecek nitelikte olmasi sarttir. Ayn1 zamanda
ticari bir girisim oldugu i¢in yapimcilarin ve kitlenin gereksinimlerini géz Oniinde
tutmak gerekmektedir. Ayrica Gergekiistiiciilerin deger gosterdigi erken donem
sinemasinin ritiiel atmosferi her teknik icat ile yavas yavas kaybolmaya baslamistir.
Sesin dahil edilmesi, sonra televizyonun icat edilmesi ile sinemanin verdigi biiyi
azalmistir. Bu kosullarda Gergekiistiiciilerin amaglarina ulasmasi neredeyse imkéansiz
goriinmistiir. Mantikdis1 ¢agrisimlara dayali, estetik bir haz vermeyen filmleri sadece

belli bir kitleye seslenebilmistir. Bundan dolay tarihi Gergekiistiiciiliigiin sinemadaki
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faaliyetlerinin 6mrii de uzun siirememistir (Kyrou, 2016, s. 194, Bajomi, 79, s. 99;
Richardson, 2006, s. 8.).

Beaujour’a gore (1965, s. 73) sinema dogasindan dolay: izleyiciyi nesnel
gerceklikten soyutlamaktadir, biliyiilemekte ve uyutmaktadir, boylelikle baskaldirmaya
tesvik edemez. Izleyicinin sinemadan ¢iktiginda igeride tecriibe ettigi devrimci hisleri,
arzulart giindelik hayatinda, nesnel gerceklikte gergeklestirmesinin imkani yoktur.
Sayisiz ¢ekilmemis senaryo, reddedilen projeler, basarisiz yapitlar Gergekiistiiciiliigiin
sinemadaki girisiminin ¢ogunlukla semeresiz oldugunun belirtileridir. Bunun sebebi
Gergekistiiciiliigiin  eksikliginden ziyade toplumun Gergekiistiicii diisiinceye hazir
olmamasinda aranabilir.

Fakat gelisen toplum zamanla Gergekiistiiciilerin diger faaliyetleri gibi filmlerini
de 6nemli girisimler olarak degerlendirmistir. Gergekiistiiciiliigiin sinema alanindaki
giiniimiize kadar siiregelen uluslararasi etkisi, sinemacilarin sadece bir islup olarak
degil, bir diisiince olarak da Gergekiistiiciilige siklikla bagvurmasi, akimin sinema
dilinin yenilenmesine o6nemli katki sagladiginin gostergeleridir. Toplum artik
Gergekiistiiciilerin ilkelerinin, bilingdis1 diirtiilerin ve insanin 6zgiirliigliniin, serbest
imge yarattminin ve anlamlandirmasmin, hayal giiciiniin ve glizelligin farkh
degerlendirilmesinin gerekliliginin farkina varmistir. Dolayisiyla Gergekiistiiciiliik
zamanla olsa da gergekligin estetik tecriibesini, toplumun degerlerini degistirmis,
insanlarin  Ozgiirliige kavugsmasina Onciilik etmistir. Nelly Kaplan, Walerian
Borowszyk, Alejandro Jodorowsky, Fernando Arrabal, Roland Topor, Jan Svankmajer,
Raul Ruiz, Bertrand Tavernier, Alain Cavallier, Caro ve Jeunet, Gaspar Noe, Antonioni,
Fellini, Traviani kardesler, Andre Delvaux, Harry Kiimel, Carlos Suara, Victor Erice,
Almodovar, David Lynch, Guy Maddin, Krzysztof Kieslowski, Wojciech Has,
Mizoguchi, Hiroshi Teshingahara, Hayao Miyazaki, Nagisa Oshima, Souleymane
Cisse, Mohsen Makhmalbaf gibi yonetmenlerin ¢alismalar1 Gergekiistiiciiliigiin evrensel
bir olguya, diisiinceye doniismesinin belirtileridir (Richardson, 2006, s. 10-13, 165-
170).
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5. YAPIM TASARIM ESTETiIGINE GERCEKUSTUCU BAKIS

Gergekiistiiciilik, gercekligi yeniden tamimlamasiyla, plastik sanatlarin,
mimarligin ve sinemanin estetigini yeniden degerlendirilmesiyle bu sanat bi¢imlerin
kesistigi noktada bulunan yapim tasariminin estetigine dair de yeni goriisler ortaya
koymustur. Sanat1 6zerklestirmeye ve yasamla birlestirmeye ¢abalayan Gergekiistiiciiler
sinemay1 modern bir sanat olarak degerlendirirken yapim tasariminin da yeni, 6zerk ve

modern bir estetige sahip olmas1 gerektigi diisiincesini paylagsmislardir.

Aragon 1918 yilinda akimin resmi Kurulusundan alt1 yil 6nce gelecegin yapim
tasarimina dair dnerilerde bulunmustur. Ozgiin, yeni ve modern estetik ¢dziimleri ve
yeni hedefleri dile getirmistir. Aragon’un (1978, s. 28-30) 6nerdigi gibi modern insana
seslenmek, “kalbine dokunmak™ i¢in eski degerler ve estetik yerine yeni, siirsellige
dayali, evrensel, modern bir estetigin gelistirilmesi gerekmektedir. Ona gore bir sanat
yonetmeninin (yapim tasarimcisi) kadraj, dekor, aksesuarin giizelliginden ziyade onun
felsefi niteliklerini goz 6nilinde tutmasi gerekmektedir; yapim tasarimi estetizm yerine
devrimci siirsel gii¢ tarafindan sekillendirilmelidir. Yapim tasarimi eski formlara,
sozdizimine ve benzetmelere dayali dil yerine modern metaforlar, imgeler kullanmali,
boylelikle izleyicinin psisik gergekligini harekete gegirerek hem gergekligin daha
eksiksiz betimlenmesine hem de insanin 6zgiirlesmesine yol agmalidir.

Bu modern estetik Gergekiistiiciiligiin diger sanat bigimlerinde de merkezi

konumda olan sarsintili giizellik ve tekinsizlik midir?

Foster Zoraki Giizellik kitabinda Gergekiistiicii biitiin pratikleri tekinsizlikle
iliskilendirmektedir; harikulade, sarsintili giizellik, nesnel rastlant1 estetigini tekinsizlige
baglamaktadir. Kyrou (1978, s. 81-82) ise sinema olgusunu tekinsizlik, sarsintili
giizellik ve harikulade ile ilintilemektedir.

Calismanin devaminda Foster ile Kyrou’nun goriislerinden yola ¢ikarak plastik
sanatlar, mimarlik ve sinemada Gergekiistiicli estetigini sekillendiren sarsintili giizellik,
tekinsizligin ve bunlarla baglantili olarak diis, delilik, amour fou, harikulade ve nesnel
rastlantinin bu sanat bigimlerinin kesistigi noktada yer alan yapim tasariminin yeni

estetiginin de merkezi konumunda olup olmadig1 sorusuna cevap aranacaktir.
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5.1. Yontem

Yapim tasarimi ile Gergekiistiiciiliik arasinda baglanti kuruldugu zaman yapim
tasariminin nitelikleri ile Gergekiistiiciiliigtin ilkeleri arasindaki farkliliklar1 g6z ardi
etmemek gerekmektedir. Oncelikle Gergekiistiiciiliik bir iislup olmadig1 i¢in uyguladig
yapim tasariminin da bir akima ya da ekole 6zgii olan stili temsil ettigini reddetmistir.
Bundan dolayr yapim tasarimin incelenmesi akimin goriisleri ve ilkeleri baglaminda
gerceklestirilecektir. Bunun yani sira analizde Gergekiistiicii yapim tasarimi terimi bir
iislup baglaminda kullanilmayacaktir.

Yapim tasarimi, filmin gorsel dilini olusturmak iizere bilingli, ilk izlenimlerden
setin insa etmesine kadar uzanan bir¢ok asamayi gecmesi gereken ve sanat ekibin
ortaklasa ortaya ¢ikardigi bir sanattir. Bu baglamda Gergekiistiicii estetigi temellendiren
mantiksal denetimlerden tamamen uzaklagarak diisiincenin gergek isleyisini agiga
cikaran katiksiz ruhsal otomatizm yapim tasariminda tam olarak yerine getirilemez.
Bundan otiirii analizde yapim tasarim ogeleri otomatik olarak olusturulmasa da
Gergekiistiicii estetigin bir disavurumu olarak degerlendirilecektir.

Goz oniinde tutulmasi gereken diger nokta Gergekiistiicii sanatin biiyiik oranda
kisisel, siibjektif olmasi, bilingdis1 seviyede islemesi, yonetmenin, izleyicinin kisisel
tecriibelerine, psikolojik ve kiiltiirel durumlarina dayanmasidir. Bundan dolayr her
yonetmene, yaraticiya ve filme 6zgili bir tasarim Ve bunlarin yorumlayiciya 6zgii bir
anlamlandirilmas1 s6z konusudur. Bundan 6tirii analiz, s6z konusu film ya da
yaraticinin ifade etmek istedigi 6zgiin amag, yonetmenin kisiliginin yan1 sira Kagiilmaz
olarak yorumlayicinin kigisel goriislerine de dayanacaktir. Yukaridaki sebeplerden
dolay1 okuyucunun 6rneklemi olusturan filmleri izlemesi 6nerilmektedir.

Son olarak Gergekiistiiciiliigiin bir seyden degil, seyler arasindaki iligkiden, yan
yana koyulan farkli gergekliklerin diyalektik baglantisindan meydana gelmesi goz ardi
edilmemelidir. Gergekiistiicii imgelemde dekor, mekan, aksesuar, karakterlerin bedensel
ozellikleri ve kostiimleri ¢ogu zaman birbiriyle baglantilidir ya da birbirine
dontismektedir. Dolayisiyla yapim tasarimimin unsurlarini ayri ayri degil, bir biitiin
olarak ele almak gerekmektedir. Bundan otiirti ¢oziimlemeyi Kolaylastirmak ftizere,
secilmis basliklar altinda gruplandirilan yapim tasarim 6gelerinin diger basliklar altinda

da yer alabilecegini ve gruplarin i¢ i¢e gegebilecegini vurgulamak gerekmektedir.
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5.1.1. Arastirma modeli

Film ¢oziimlemeleri nitelik arastirma yontemi olan betimsel analiz modeli ile
gerceklestirilecektir. Betimsel analiz tiriinde “elde edilen veriler daha Onceden
belirlenen temalara gore Ozetlenir ve yorumlanir...Bu tiir analizde amag, elde edilen
bulgular1 diizenlenmis ve yorumlanmig bir bigimde okuyucuya sunmaktir” (Sahin, 2010,
s. 188).

Betimsel analiz modeli dort asamadan olusur:

1. “Betimsel Analiz i¢in Bir Cergeve Olusturma: Arastirma sorularindan, arastirmanin kavramsal
gercevesinden ya da goriisme ve/veya gozlemde yer alan boyutlardan yola ¢ikarak veri analizi
i¢in bir ¢erceve olusturulur. Bu gergeveye gore verilerin hangi temalar altinda diizenlenecegi
ve sunulacagi belirlenir.

2. Tematik Cerceveye Gore Verilerin Islenmesi: Bu asamada, daha énce olusturulan cerceveye
gore elde edilen veriler okunur ve diizenlenir. Buna gore bazi veriler disarida kalabilir ya da
onemli olmayabilir. Ayrica bu asamada, daha sonra sonuglar yazilirken kullanilacak dogrudan
alitilar da segilir.

3. Bulgularin Tanimlanmasi: Diizenlenen veriler tanimlanir ve gerekli yerlerde dogrudan
alintilarla desteklenir.

4. Bulgularin Yorumlanmasi: Tanimlanan bulgularin agiklanmasi, iliskilendirilmesi ve

anlamlandirilmasi bu agsamada yapilir” (Sahin, 2010, s. 188-189).

Bu dogrultuda aragtirmanin probleminin ve ¢6ziimiiniin ayrintili olarak agiga
cikarilmasi, film ¢6ziimlemelerinin tematik bir ¢ergeveye oturtulmasi igin ilk olarak
literatlir taramasi yapilmistir. Yapim tasarimimnin avangart ve ana akim estetigi,
Gergekiistiiciiligiin diistinsel altyapisi ve buna dayanarak farkli sanat disiplinlerinde
gelistirdigi estetik anlayisi, arastirma konusuna yakin, daha 6nce yapilmig arastirmalar
ve birincil yazinsal, gorsel kaynaklar araciligiyla irdelenmistir.

Calisma evreninden secilmis dort filmden olusan 6rneklem, arastirmacinin
literatiir taramasi gergevesinde belirledigi kriterlere gore analiz edilecektir. Céziimleme,
aragtirma sirasinda agiga cikarilan bulgularin, Gergekiistiiciiliigiin hedefleri, ilkeleri ve
bunlar dogrultusunda gelistirdigi estetiginin, 6zellikle ise André Breton’un sarsintili
giizellik ve Sigmund Freud’un tekinsizlik kavraminin baglaminda gergeklestirilecektir.
Bunun yan1 sira analiz, yukaridaki temel kavramlarla ilintili alt kavramlar olan diis,

nesnel rastlanti, amour fou ve harikulade kavramlarindan yararlanacaktir.
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Orneklemi olusturan filmlerin yapim tasarimi ve ifade araclar1 (mekan, dekor,
aksesuar, kostiim/sag/makyaj, ton/doku/materyal ve 6zel efekt) yukaridaki kavramlar
baglaminda Gergekiistiicii estetikte sik kullanilan imgeleme gore belirlenmis alt
basliklar altinda analiz edilecek, iliskilendirilecek ve yorumlanacaktir. Bunlar beden,

nesne, mekan ve mimarlik kullanimidir.

Film analizin basliklar1 sunlar olacaktir:
e Filmin konusu
e Filmin olay orgiisii
e Filmin 6ykiisii
e Filmin yapim tasarimi
o Beden kullanim1
o Nesne kullanimi
o Mekan ve mimarlik kullanimi1

o Ozet

5.1.2. Calisma evreni

Gergekiistiiciiliigiin kuramsal degerlendirmesi tartismali oldugu i¢in ¢alismanin
evreni, segilmis bir kuramcinin goriisii kabul edilerek, Gergekiistiiciiligiin 6nde gelen
elestirmeni, ¢evirmeni ve Gergekiistiiclilerin sinema yazilarimi bir araya getiren Paul
Hammond’un The Shadow and Its Shadow kitabinda (1978, s. 131-133) belirttigi listede
yer alan filmlerden olusturulmustur. Hammond, 1920-70’ler arasinda Gergekiistiiciiler
tarafindan ¢ekilmis 60 filmi belirlemistir. Calisma evreni, bu listede yer alan 1920-
1930°Ilu yillar arasindaki donemde Gergekiistiiciiliige dolayli ya da dolaysiz olarak

katilan yazarlar, sanatgilar ve yonetmenlerin yaklasik 20 ¢alismasiyla kisithdir.

5.1.3. Orneklem

Analizin 6rneklemi ¢alisma evreninden seg¢ilmis, amagsal (amagli) 6rnekleme
yaklasimiyla belirlenmis dort filmden olugmaktadir.

“Amagsal (amagli) 6rnekleme, olasili ve seckisiz olmayan bir 6rnekleme yaklagimidir. Amagsal

ornekleme (purposive/purposeful sampling), calismanin amacina bagli olarak bilgi agisindan
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zengin durumlarmn (information-rich cases) segilerek derinlemesine arastirma yapilmasina olanak

tanir (Akgiin, vd., 2011, s. 89).”

Arastirmacinin ¢alismanin amacina bagl olarak belirledigi kriterler; filmlerin
yapim tasarim SOrununa birbirinden farkli yaklasimlari, katiksiz Gergekiistiicii estetigin
gelismesindeki konumlari, filmlerin belgesel/deneysel ya da kurmaca 6zellikleri, gergek
mekan ya da stidyo dekor uygulamalari, farkli yapim tarihleri ve yonetmenlerin

uyruklaridir.

Filmlerin yapim tarihlerine gore listesi su sekildedir:

Germaine Dulac: La Coquille et le Clergyman (Deniz Kabugu ve Rahip, 1928)
Man Ray: Le Mystere du Chateau du Dé (Zar Satosunun Gizemi, 1929)

Luis Bufiuel: L’Age d’or (Altin Cag, 1930)

Ernst Moerman: Monsieur Fantémas (Bay Fantomas, 1937)

Belgesel/Deneysel Kurmaca

Man Ray: Le Mystere du Chateau du Dé | Germaine Dulac: La Coquille et le
Clergyman

Luis Bunuel: L 'Age d’or

Ernst Moerman: Monsieur Fantémas

Gercek mekan Gercek mekan ile stiidyo seti
Luis Bufiuel: L ’Age d’or Germaine Dulac: La Coquille et le
Clergyman

Man Ray: Le Mystere du Chateau du Dé

Ernst Moerman: Monsieur Fantomas

Fransiz yonetmen | Ispanyol yonetmen | Amerikah Belgikah
yonetmen yonetmen
Germaine Dulac Luis Buiiuel Man Ray Ernst Moerman
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5.2. Film Co6ziimlemeleri

5.2.1. Germaine Dulac: La Coquille et le Clergyman (Deniz Kabugu ve Rahip, 1928)

Y onetmen: Germaine Dulac
Senaryo: Antonin Artuad
Sinematografi: Paul Guichard

Ozel efekt: Paul Parguel

Yonetmen yardimceisi: Louis Ronjat
Miizik: Iris ter Schiphorst

Oyuncular: Alex Allin, Genica Athanasiou, Lucien Bataille

5.2.1.1. Filmin konusu

Filmin konusu, Breton’un 6ne siirdiigii kavram olan amour fou®® tarafindan
yonlendirilen Rahibin asla bulunamaz kayip arzu nesnesini siirekli arayisina
temellendirilir. Bunun yani sira film, Rahibin kisisel gelisimini, Walter Benjamin’in
(1993, s. 158) deyisiyle “din dis1 aydinlanma”ya giden dolambagli yolunu ele alir. Film
ayni zamanda, arzunun ve diirtiilerin 6zgilirlesmesini engelleyen burjuva toplumu,
devlet, din kurumlarin1 ve temsil ettikleri degerleri elestirilir. Konu seg¢imi
Gergekiistiicii diislinceyi yansitir; arzunun diyalektigini, erotik baglanmay1 ve 6liimden
gelen hazzi iginde barindiran, hem yapicti hem de yikici, bireyi biitiinlestiren ve
par¢alayan giiglerini harmanlayan Gergekiistiicii ask bigimi, amour fou, filmin

merkezindedir.

5.2.1.2. Filmin olay orgiisii

Rahibin yolculugu psisik bir seviyede gergeklesir. Filmin anlatisi, dis
catigsmalardan ziyade Rahibin psisik gergekliginde meydana gelen catismalar,
gelismelerden olusur. Bundan 6tiirti alisilmis mantiktan ve geleneksel anlatidan farkli

neden-sonug iligkileri tarafindan yonlendirilen anlati ortaya ¢ikar.

5% Bkz. s. 82.
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Filmin baslangicinda Rahip, yeralt1 hiicresinde i¢ine kapanarak bir deniz kabugu
araciligiyla balon jojelere sira ile sivi doker ve her seferinde yere atip kirar. Yerde cam
kiriklarindan devasa bir tepe olusur. Bu sirada arkadan Subay yaklasir, Rahibin elinden
bir deniz kabugu alir ve kiliciyla kirar. Subay kapidan ¢ikar, Rahip ise Modern Paris’in
sokaklarinda dort ayak tlizerinde onu takip eder. Subayi, Kadinla at arabasinda otururken
goriir ve onlarin pesinde kosmaya baslar. Bir kiliseye kadar onlar takip eder. Subay ve
Kadmni, bir giinah ¢ikartma hiicresinde bulur, papaza doniisen Subay1 bogmaya baslar.
Ardindan Rahip bir deniz kenarinda bir kayalik {izerinde goriiniir. Subay birden yaninda
belirir. Rahip Subay1 asagiya iter. Kiliseye geri donerek Rahip, Kadmin kiyafetini yirtar,
fakat Kadinin ¢iplak gogiislerinde bir altin deniz kabugundan olusan zirh goriiniir.
Rahip zirh1 yirtar ve mekan degisir. Bir dans salonunda ¢ilginca dans eden giftler
goriiniir, bir kadinin gégsii agiktir, bazi ¢iftler birbirini siddetle 6pmektedirler. Subay ve
Kadin bir imparator ve impatori¢e olarak tahta oturur. Rahip elinde deniz kabugu ile
goriiniir, ¢ift kaybolur ve Kadin tek basina beyaz bir elbise ile goriiniir. Deniz kabugu
Rahibin elinden diiser ve yanar. Rahibin kiyafeti birden uzamaya baslar ve iki uzun,
siyah kanada doniisiir. Rahip 1ss1z koridorlarda ve bir porsuk kenarinda Kadini kovalar.
Kadinin gogsii ve ¢ikardigr dilinin biikiilmiis imgesi goriiniir. Rahip bir halada tutularak
sallanir. Demir kapisi olan bir odaya girer. Odanin ortasinda kaide iizerinde duran
devasa bir cam kiire goriiniir. Rahip hayal giiciyle Kadin1 yakalar ve kiireye kapatir.
Kadinin yiizii kiirede goriiniir. Rahip koridorda yiiriir ve Oniinde goziiken kapiyi
elindeki anahtarla acar. Bu eylem siirekli tekrarlanir. Rahip Kadini tekrar Subayin
yaninda goriir, ¢ift kagmaya calisir, Rahip ise peslerinden kosar. Bir geminin igi
goriiniir, Rahip bir hamakta sallanmaktadir, kalkar ve kapidan ¢ikip geminin bir diger
mekanina girer. Subay zincire vurulmustur, Kadin kutularin arkasindan ¢ikar ve Subay1
oper. Rahip kadin1 bogmay1 hayal eder, fakat elinde bir kristal sato goriiniir. Rahip
denizin ortasindaki kristal kayaliklari, satoyu ve bir gemiyi diigler. Cam kiirenin
bulundugu mekan tekrar goriiniir. Igeriye temizlikgiler girer ve oday1 temizlerler. Kadin
siyah, kapali bir elbise iginde, elinde bir kitapla (muhtemelen incil) goriiniir.
Pencereden bakarken bahgede bir erkek ile kadii ellerinde tenis raketi ile gortir.
Temizlikcilerin oday1 terk etmesini ister. Igeriye Rahip ve Kadin girer ve tekrar papaza
dontisen Subay onlarin nikdhin1 kilar. Rahip tekrar denizin ortasindaki kristal
kayaliklari, satoyu ve gemiyi diigler. Rahip yeraltinda bir mekanda elinde paketlenmis

cam kiiresi ile merdivenden iner. Cam kiiresini eskiden bulundugu mekéna getirir,
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yukariya kaldirir ve diisiiriir. Kiirenin kiriklarinda Rahibin kafast goriiniir. Rahip, birden
elinde goziiken deniz kabugu ile kendi yansimasini yakalar ve kabugun igindeki siv1 ile

kendi yansimasini iger.

5.2.1.3. Filmin oykiisii

Filmin olay orgiisii Gergekiistiicii imgelem c¢ergevesinde okunabilir. Rahibin
“din dis1 aydinlanma”s1 ve biitiinlesmeye ¢abalamasinin ilk asamasi filmin basinda
hiicrede gergeklesir. Balon jojelerle olan siirekli tekrarlayan c¢abasi verimsizdir, ¢linkii
kayip tarafini, arzu nesnesini heniiz bulamamistir, bu sebeple biitiinlesmesi,
aydinlanmasi imkansizdir. Sadece Subayin deniz kabugunu ele gegirerek kirmasiyla
Rahip arzu nesnesinin sonsuz arayisinda, kendiyle yiizlesmeye baslar. Arzu nesnesini
Kadinda bulur ve film boyunca onu yakalamaya cabalar. Bu sirada hem otoriteyi,
devleti, kisaca Ustben’i temsil eden ve arzuladigi Kadina sahip olan Subayla, hem de
kendi ¢eliskileriyle, bilincinin kontrolii ve bilingdis1 arzularinin g¢atismasiyla basa
cikmaya ¢aligir. Kadini yakaladigini, onun ruhunu cam kiire i¢ine kapattigini diisiindiigii
an Kadin tekrar elinden kagar. En sonunda Kadinla evlense de, ona sahip olsa da, onu
hicbir zaman elde edemeyecegini anladiginda, asil arzu nesnesinin Kadin olmadigini
fark eder. Onun asil amaci kendi aydmlanmasi, kayip, bastirilmig tarafiyla
biitinlesmesidir. Boylelikle filmin sonunda Rahip kendi yiiziinii (kayp taraf, ruh esi ya

da 1d) yansitan siviy1 deniz kabugundan igine ¢ekerek biitiinlesir.

5.2.1.4. Filmin yapim tasarimi

Artaud’nun (1978, s. 63-64) sinema ve La Coquille et le Clergyman’in
senaryosu hakkinda ileri siirdiigii diistinceye gére ve Williams’in de altin1 ¢izdigi gibi
(1992, s. 48-51) Gergekiistiiciilerin filmleri, nesnel gercekligi de iginde barindiran
stirrealiteyi yansitmalidir. Bundan dolay: filmler daha 6nceki riiya betimlemelerinden
farkli olarak gergekligi hayaliden ayirmamali, psisik ve nesnel gergeklik arasindaki
ayrimi kaldirmalidir. imgelerin kendi basinda “konusmas1” ve izleyicinin bu imgelere
kendi mantikdisi psisik eylemlerini yiiklemesi saglanmalidir. Boylece filmin anlatisi

imgelerin izleyicide uyandirdigi ¢agrisimlar dizisinden olusmalidir. Bu diisiinceyi
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vurgulamak {izere Artaud filmin ilk goriintiisiinde izleyiciyi uyarir: “Non pas un reve”
(Bu riiya degildir).

Bu sartlara uyan bir filmde psisik gergeklik nesnel gercekligi ele gegirmekte ve
hayali ve gercek arasindaki sinir belirsizlesmekte, boylelikle Freud’un 6ne siirdiigii
(1919, s. 241) tekinsizlik ortaya ¢ikmaktadir.

Artaud’un amagladigini Dulac yerine getirmis midir? Yapim tasarimi bu amaci
desteklemis midir? Amour fou, arzu ve diirtiiler tarafindan sekillendirilen igerigi, yapim

tasarimi somutlastirmis midir?

5.2.1.4.1. Nesne kullanim:

Filmin farkli sahnelerinde devamli boy gosteren belli nesneler ya da aksesuarlar
anlam yaratiminda ve dramatik gelismede Onemli bir rol distlenir. Bu nesneler,
Gergekiistiiciilerin bulunmug nesneleri, kesifleri gibi, genellikle arzu nesneleri ya da
fetiglerdir. Arzu tarafindan segcilir, yapilandirilir ve diger nesnelerle, mekanlarla ve
karakterlerle Kkarsilasmasi yonlendirilir®®. Gergekiistiicii  imgenin o6zelligine sadik
kalarak bu nesneler mantiksal anlamlandirmaya dayali semboller degildir; mantikdist,
cagrisimsal olarak olusturulan ve anlamlandirilan metaforlardir®. Bu nesnelerin olasi
anlamu filmin dramatik gelismesiyle, diger nesneler, mekanlar ve karakterlerle yan yana

koyulmasiyla birlikte olusturulmaktadir.

Filmin biitiiniine hakim olan en 6nemli nesne deniz kabugudur. Deniz kabugu
imgesinin anlammin degisiminin Rahibin i¢ gercekliginin gelismesiyle paralel olarak
ilerlemesi gozlemlenebilir.

Ilk sahnede rahip yeralt: hiicreye ya da bodruma benzer bir mekanda deniz
kabugu araciligiyla siyah bir siviyr siirekli tekrarlayan, otomatik bir hareketle masa
tizerindeki ytizlerce balon jojeden birini segerek i¢ine doker. Fakat her seferinde balon
joje diiser ve kirilir. Yerde cam kiriklarindan devasa bir tepe olusur. Ardindan Subay
deniz kabugunu kirar, Rahip ise hiicresinden g¢ikarak once Subaym sonra ise Kadinin
pesinde kosar. Kadini elde etmek iizere onun kiyafetini yirtar fakat Kadmin ¢iplak
gogiislerini bir altin deniz kabugu korur. Kadin1 elde edemeyen Rahip deniz kabugunu

% Bkz. s. 75-76
5 Bkz. s. 85

145



diistiriir ve kabuk yanarak yok olur. Filmin son sahnesinde Rahip deniz kabugu ile kendi
yansimasini yakalar ve kabugun igindeki siv1 ile kendi yansimasini iger.

Ik sahnede heniiz belirsiz bir anlama sahip olan deniz kabugu sonraki
goriiniimleri sonucu olarak olas1 anlam kazanir; Gergekiistiicii ana temalar baglaminda
Freud’un (2001, s. 99) bilingdis1 diirtiileri, yasam ve o6liim diirtiisiinii 6ne siirerken
bahsettigi bireyin baslangigtaki, ilksel bitiinliigiiniin metaforu olarak okunabilir. Bu
baglamda ilk sahnede deniz kabuguna heniiz sahip olan Rahip Subaym (Ustben) araya
girmesiyle deniz kabugu kaybeder, Kisiligi boliiniir. Deniz kabugu rahibin kayip tarafi,
arzu nesnesi roliine girer, Kadin ise bu hem arzulanan hem de ulasilmaz bir arzu nesnesi
ile dzdeslestirilir®, Rahip film boyunca kaybettigi ilksel biitiinliigii (deniz kabugu-
Kadin) geri kazanmaya ¢abalar, en sonunda basarir.

Bunun yani sira mekan kullanimi da deniz kabugunun yukaridaki okumasini
destekler. lk sahnedeki yeralti, karanlik, rutubetli ve muammali mekan Gergekiistiicii

mekan anlays1 ile paralel olarak rahibin sigmagi, anne rahmini ¢agristirabilir®®.

Bunun yani sira deniz kabugu Gergekdistiicii imgelemde diger deniz tiriinleri gibi
genellikle arzuyu ve kadinin 6rgensel organini temsil edebilir (Freud, 1998, s. 184).
Deniz kabugunun filmdeki estetigi Breton’un (1979, s. 247-249) sarsintili giizelligin
ortiilti-erotik tiirtine verdigi ornekle paralellik gosterir. Bu nesneler cansizi canli ile
birlestirir; bir yandan bastirilmig fantezileri, travmalari geri getirdigi i¢in erotiklestirilir,
bir yandan da yasamin bitmisliginin, 6liimiin hatirlaticis1 haline gelir ve tekinsizlesir®.
Bu baglamda deniz kabugu daha once yasamini siirdiiren bir yaratigin oliimiinden
sonraki kalintisidir. Boylelikle hem yasama hem 6liime, arzunun hem yapict hem de
yikici tarafina isaret eder. Rahibin i¢ine ¢ektigi, deniz kabugunda bulunan sivi ise hem

oliimsiizliigiin hem de 6liimiin suyu olarak okunabilir®?.,

Ayni zamanda Rahibin hiicredeki eylemi Gergekiistiicii imgelemde siklikla
kullanilmak iizere bir simyacinin felsefe tasini elde etmeye calismasini ¢agristirabilir®,
Gergekiistiicii imgelemde felsefe tasi, sirrealite, mutlak nokta, ilkel biitiinlik ve “din

dis1 aydinlanma” ile 6zdeslestirilir. Weston’un (2014, s. 192) Breton’un ve Nadja’nin
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yolculugunun okumasindaki gibi kiikiirt ve civa, eril ve disilin birlesmesinden olusan
kusursuz ve oliimsiiz bir biseksiiel varliga doniisme ¢abasi, Rahibin yolculugunda da
gozlemlenebilir. Ik basta Rahibin tek basinayken biitiinlesme ¢abas1 gerekli malzemeye
sahip olmadigi igin basarisizdir. Tekrar biitiinlesmek i¢in kadini elde etmek isteyen
Rahip sualti bir kristal satoyu diisler. Kristal sato Breton’un (1960, s. 18) da dile
getirdigi gibi sirrealite ya da mutlakligin temsilidir. Rahip Kadinin ruhunu bir cam
kiireye kapatir. Ikonografide kiire siklikla biitiinliigii, kusursuzlugu temsil etmektedir
(Pal, Ujvari, Borus, Ruttkay, 2001, s. 135-136). Dolayisiyla cam kiire felsefe tasmna
benzer bir sekilde okunabilir. Ayn1 zamanda kiire deniz kabugu ile iliskilendirilebilir;
deniz kabugunda bulunan inciye isaret edebilir. En sonunda ise Rahibin kiireyi kirmasi
ve kendi yansimasini i¢eren siviy1 deniz kabugundan i¢ine ¢ekmesi Rahibin asil arzu
nesnesinin Kadmin degil kendi kayip tarafinin oldugunu fark etmesi, baska bir deyisle
Kadin1 elde ederek degil kendi kayip tarafini bularak biitiinleseceginin farkina varmasi
olarak okunabilir®®, Rahibin yansima ise Freud’un terimiyle (1919, s. 235-236) ruh esini

ya da psisik gergekligi temsil edebilir.

Gorsel 5.1. Germaine Dulac: La Coquille et le Clergyman, 1928, deniz kabugu imgesi

63 Bkz. s. 85-86
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Boylelikle deniz kabugu, deniz, gemi, cam kiiresi, inci, su, Kristal sato ve cam
balon jojelerinin imgeleri, film boyunca siirekli geliserek, aydinlanmanin, ilksel
biitiinliigiin geri kazanilmasinin araci olan felsefe taginin ve ayni1 zamanda arzunun ve

arzu nesnesinin farkli bigimlerini alan metaforlar1 haline gelirler.

Diger 6nemli metafor kapidir. Filmin basinda karanlik bir mekandan disariya
acilan bir kap goriiniir. Kapmin arkasindan iceriye 151k sizar®. Artaud’nun (1978, s. 64)
filmi  “Illuminati”’ye, aydinlanmaya, kendi igimize bakmaya, igsel gergekligin
kesfedilmesine acilan bir kapi olarak tamimlamasi filmde gorsellestirilir. izleyici
karanlik mekandan (bilinmezlik) 1s18a dogru (aydinlanma) davet edilir.

Kap1 imgesi burada heniiz geleneksel sembolik bir anlam {istlenir; bir baslangi¢
noktasi, yeni bir diinyaya girisin semboliidiir (Pal, Ujvéri, Borus, Ruttkay, 2001, s. 19).
Bunun yani sira bu goriintii, filmin diinyasinin gergeklikten farkl: bir psisik gerceklikte
var olacagina dair bir ipucu verir. Boylelikle izleyici filmi heniiz ilk sahnede nesnel
gerceklikten koparir. Ayrica bu agiligtan sonra goriilen diissel bir ortam filmin psisik bir
diizeyde algilanabilmesine yol agar. Bundan dolay:1 Artaud’un belirledigi amacin (“Non
pas un reve”) Dulac tarafindan tam anlamiyla yerine getirilmedigi 6ne siiriilebilir. Ayni
zamanda filmin nesnel gergeklikten uzaklasmasi nesnel ve psisik gergekligin, gercek ve
hayali arasindaki sinirlarin = bulaniklasmasindan meydana gelen tekinsizligin
yaratilmasina da engel olusturabilir®®.

Ik sahnede heniiz bir sembol olan kap, film sirasinda alisilmis anlamindan ve
baglantilarindan koparilir ve metafora doniisiir. Kapi1 imgesi, belli bir anlama isaret
etmedigi ve genellikle bilingdis1 seviyede isledigi i¢in ¢ogunlukla muammali kalir.
Fakat bilingdis1 eylemleri gorsellestiren riiya sembolizm araciligiyla ortaya cikarilabilir.
Riiyalarda kapt ve gegitler kadinin 6rgensel girislerinin sembolii, anahtar ise erkek
sembolii olabilir (Freud, 1998, 184-185). Bunun yani sira kap: ya psisik gercekligin
girisi olabilir, ya rahibin kadina ulagsmasinin siirekli tekrarlayan bir engeli olarak
belirlenebilir ya da psisik labirenti temsil eden koridorlarin sonunda goziiken rahibin

kendini tanimasi, aydinlanma ¢abasinin bir asamasi olarak algilanabilir.

64 Bkz. Gorsel 5.2
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Gorsel 5.2. “La Coquille et le Clergyman” filminde kapt imgesi

Filmde yer alan diger nesneler de belli bir amag¢ dogrultusunda segilir,
diizenlenir, kullanilir. Dans salonunda asili samdan dans eden ciftlerin ¢ilgin dansinin,
amour fou’nun bir ifadesi olarak ritmik olarak sallanir. Rahibin sallandig1 halat montaj
araciligiyla kostugu yollar ve Kadimnin dili ile yan yana getirilir. Boylelikle halat cinsel

arzuya gonderme yapar.

Nesnelerin kullanimi filmde ikili bir rol istlenir. Nesneler bir yandan mantiksal
baglantilart kirarak izleyiciyi yeni cagrisimlara tesvik etmek, bir yandan da zor
anlasilan, otomatik olarak yan yana getirilen imgeler ve sahneler arasinda birer koprii

olusturarak anlamsal biitiinliigii korumak i¢in kullanilir.

5.2.1.4.2. Mekdn ve mimarhk kullanimi

Mekan ve dekor da yukarida dile getirilen hedefler ¢ergevesinde diizenlenir: Bir
yandan diigsel bir diinya yaratmak icin gergekligin mantiksal iliskilerini, fiziksel
kurallarini kirar, bir yandan da anlatisal biitiinliigii kurmak i¢in olaylar1 birbirine baglar.
Bu dogrultuda Dulac ve Artaud farkli yontemlerden yararlanmistir.

Ik olarak psisik gercekligin mekanim yaratmak icin Dulac, Goudal’in dile
getirdigi ¢izginin geometrisi estetiginden yararlanir. Goudal’a gore (1978, s. 55-56)
siyah-beyaz sinema renklerden yoksun oldugu i¢in harikuladeyi sadece geometrik
desenler, c¢izgiler, ritimler ve aydinlatma araciligiyla ifade edebilir. Nesnel gercekligin
genellikle geometrikten ziyade organik oldugu i¢in filmsel dekorun geometriklestirmesi,

stilize edilmesi ile harikulade ve sasirtict bir diinya yaratilabilir. Boylelikle modernist,
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kiibist ve konstriiktif mimari, gercekdisi bir ortam sunabilir. Ayn1 zamanda ¢izginin
geometrisi tekinsiz bir his yaratabilir. Bunun sebebi ise geometriklesmis diinya insani
olani, organik bigimleri, kusurlulugu, biricigi tamamen devre dis1 birakarak, insana
0zgii degerlerin kaybinin hatirlaticis1 olarak tekinsiz bir izlenim birakir. Canli cansiza,
organik organik olmayana, yasam 6liime doniisiir®®.

Bu dogrultuda Dulac filminde g¢ogu zaman geometrik, simetrik mekanlar
kullanir. Rahip kadmin pesinde kosarken devasa, yiiksek tavanli, sonsuz koridorlardan
gecer. Koridor duvarlarinin  dikey c¢izgileri aydinlatma araciligiyla daha da
keskinlestirilir, iistelik yatay geometrik gélgeler yaratilir. Dans salonundan taht odasina
doniisen mekani tabani siyah-beyaz kareli desenlerden olusur®’.

Devasa mimari yapilarin yani sira doganin hakim oldugu goriintiiler, insanin
(Rahip) onlara karsi gii¢stizliigiinii, caresizligini ¢agristirir. Mimari ve doga, insan

tistlinde bir giicii temsil eder ise insanin arzuya Karsi yenik diisiisiinii isaret edebilir.

Gorsel 5.3. “La Coquille et le Clergyman ” filminde koridorlar

Filmin mekanlart Gergekiistiiciiliigiin mekan ve mimarlik anlayisinda oldugu
gibi arzu tarafindan sekillendirilir. Arzularindan y6nlendirilen birey, bilingdis1 diirtileri,
bastirilmig travmalart ve asli fantezilerini mekana yansitmaktadir. Boylece mekan arzu
nesnesinin konumuna girer, cogu zaman disilestirilir. Oznel ve nesnel mekan algismin
siirlart kaybolur, psisik gerceklik nesnel gergekligi ele gegirir. Cansiz yapi ve mekan
kisilik kazanir, canlanir. Sonu¢ olarak mekan algisi tekinsizlige biiriiniir. Boylelikle

olusan mekan, geleneksel perspektif algisindan, zaman-mekan iliskilerinden yoksundur.
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Mekanlar ve mimari yapilar genislik, yiikseklik ve derinlik koordinatlariyla
belirlenmez; bireyin ona yiiklenen hatiralari, duygulari tarafindan belirlenir,

Gergekiistiiciilerin kent, sergi ve mimari deneyimlerinde goriildiigii olgu® La
Coquille et le Clergyman filminde de boy gosterir. Bu baglamda filmin mekanlart
mantik ve neden-sonug iligkileri olmadan Rahibin ruhsal gelismesiyle, arzusunun
sekillendirilmesiyle birlikte olusur. Yeralt1 hiicre, kent sokaklari, kilise, deniz, kayalik,
sulu gayirlik, irmak, bos, gizemli koridorlar, dans salonundan taht odasina doéniisen
genis bir mekan, geminin i¢ mekani, sergi salonu vb. degisimleri nesnelden ziyade
oznel, Rahibin i¢ yasantilarina 6zgii bir nedensellige sahiptir’®,

Yeralti, karanlik, rutubetli ve muammali mekan rahibin siginagi, Gergekiistiicii
kent, mimari ve mekan betimlemelerinde sik goriilen anne rahmini gagristirabilir. Bu
hem giiven verici hem de kaygili mekan, eskiden taninmig bir yerin yabancilasmasinin
sonucu olarak ortaya ¢ikan tekinsizlige biiriiniir’t. Modern kente ¢ikis bu giivenli yerden
¢ikisi, diilnyaya gelisi, Rahibin kisisel gelismesinin birinci asamasina isaret edebilir.

Kilise Rahibin otorite oldugu mekan olarak ona arzu nesnesini elde etmek igin
giic kazandiran bir mekan haline gelir. Bunun yani sira kilise alisilmig anlamindan
cikarilarak din ve ruhsal armmadan ziyade bedensel diirtiiler ve arzularin mekani
kiligina girer. Boylelikle kilise imgesi dinin geliskilerine ve yiizeyselligine isaret ederek
dine ve ahlaka saldirir’?.

Filmin Koridorlar1 birer psigik labirentlerdir. Gergekiistiicii imgelemde sik
kullanilan labirent 6liim ve yasam; aydinlanmaya, miikemmellige, felsefe tasini elde
etme yolunda giden sinavlar dizisi anlamma gelmektedir. Ayni zamanda labirent,
perspektif bakisa izin vermeyen, karanlik, muammali yerdir, duyulari engelleyerek
sadece bedenin hareketi, hayal giicii ve arzu ile kesfedilebilir’®. Ayrica filmde labirent
imgesi, rilyada oldugu gibi’* farkli ama benzer bigime sahip olan nesneler, mekanlarin
kiliginda geri doner; kirsal bir yol, koridor, Paris sokaklari, Rahibin uzamis elbisesinin
karanlik bir yola doniisen hali, merdivenler, halat vb. biitiinlesmeye, cinsel doyuma

ulasmaya cabalayan bireyin yolculuguna isaret edebilir’.

68 Bkz. s. 102-103
69 Bkz. s. 102-106
0 Bkz. Gorsel 5.4
1 Bkz.s. 79

2 Bkz. Gorsel 5.4
8 Bkz.s. 96

7 Bkz.s.57-58

5 Bkz. Gorsel 5.5

151



Ustelik filmin mekanlar1 riiya sembolizmine dayanarak da anlamlandirilabilir.
Su doguma, gemi kadin orgensel organina isaret edebilir. Kayalik, erkek sembolii
olarak, tizerinde duran Rahibin otoriteyi ve erkeksi giicli kazanmasina isaret edebilir.
Bunun yani sira film boyunca tekrarlayarak geri gelen dogal goriintiiler, peyzajlar, su
bulunan verimli alanlar riiya sembolizminde kadinin 6rgensel bolgelerine isaret edebilir
(Freud, 1998, s. 181-186).

Bunun yani sira mekan ve zamanin siirekli kirilmasi, zaman ve mekéansiz bir
diinya izlenimini birakir ve Gergekiistiiciiliigiin amagladigi evrensel yeni mitik diisiince
sistemine dogru bir adim atar. Rahip zaman ve mekansiz bir yeralt1 hiicresinden sonra
modern kentin sokaklarina ¢ikar. Bunun ardindan tekrar zaman: ve mekani belirsiz

Kiliseye girer.

Gorsel 5.4. “La Coquille et le Clergyman” filminde mekdn kullanin
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Bu sekilde tekrarlayan, siirekli geri gelen mekanlar ve nesneler
Gergekiistiiciilerin = kegiflerinde, bulunmus nesnelerinde de gozlemlemek {izere
bastirilmis bilingdist fenomenlerin yineleme zorlantisiyla geri doniisii gibi araliksiz

hortlar, belirsizlige, kaygiya ve tekinsizlige biiriindiiriir’®.

Gorsel 5.5. “La Coquille et le Clergyman” filminde yol imgesi

5.2.1.4.3. Beden kullanim:

Karakterlerin dis goriiniisii ve kostiimleri, mekanlar ve nesneler gibi, arzu
tarafindan yonlendirilir, alisilmis anlamlarindan koparilarak yeni ¢agrisimlar tetikler.
Ayn1 zamanda alisilmis semboller, tipler kullanilarak anlamsal biitiinliiglin ve
evrenselligin kurulmasinda rol alir. Rahip ve Subay ikonik kiyafetlerde goriiniirler.
Aralarindaki gii¢ iligkilerini Subayin kilici, askeri {iniformasi ve tizerindeki riitbe
isaretleri, Rahibin ise kapali, miitevazi, siyah kiyafeti simgeler. Fakat hikayenin
gelismesi, Rahibin arzusunun giiclenmesi, farkli haller almasiyla birlikte kiyafetler
degisir ya da degismeden farkli anlamlara isaret eder. Boylelikle Rahibin i¢ diinyasinda

gerceklesen eylemler kiyafet degisimlerinde gorsellestirilir. Rahibin siyah kiyafeti

6 Bkz. s. 80-81
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kadin1 kovaladiginda, o6zellikle kadinin bembeyaz elbisesiyle kiyaslandigi zaman
tehditkar olur, Rahibin 6liimciil arzusunu temsil edebilir. Arzusu “kanatlandiginda”
bunu gorsellestirmek tizere Rahibin siyah ciippesinin alti birdenbire uzar. Boylelikle

miitevazi Rahip, arzu tarafindan sekillendirilerek vahsi bir hayvana benzemeye baslar.

Karakterlerin hayvanlara doniismesi ya da hayvana benzer ifadeleri film
boyunca goriiniir. Gergekiistiicii imgelemde insan ile hayvan, insani ile insan olmayanin
karisimlar1  bastirilmis  travmalarin  Ustesinden gelmek isteyen sanatginin  psisik
diinyasmin ifadesidir’’. Bu insani ve insani olmayan zit kavramlarin yan yana gelmesi
bir yandan Breton’un dile getirdigi harikuladeyi ve sarsintili giizelligi yaratir’®. Ustelik
imgenin sarsintili giizelligi bu “yaratiklarin” mekanla olan ¢arpismasiyla gii¢lendirilir.
Ornegin kentin gergekgi, modern mekaninda siiriiklenen rahibin goriintiisii absiirt, farkli
gerceklikleri bir araya getiren bir imgeye doniisiir. Bir yandan ise bu yaratiklar psisik
gercekligin nesnel gergekligi ele gegirmesini tetikleyerek bastirilmis travmalari,
fantezileri geri getirir ve tekinsiz bir duygu yaratir.

Rahip filmin baginda dort ayak tizerinde siiriiklenerek yaralanmis bir kopek gibi
goriiniir. Subay ise duvara tirmanarak tehditkar bir ériimcege doniisiir’®. Rahibin el ve
g0z hareketleri vahsi bir yaratiga isaret eder. Bu doniistimler sirasinda karakterler insani
kiliklarin1 korurlar fakat jestleri bu kilik altinda yatan hayvani, diirtiisel i¢ diinyaya

isaret eder.

Gorsel 5.6. “La Coquille et le Clergyman ” filminde karakterlerin hayvanlastirilmasi

7 Bkz.s. 90
8 Bkz.s. 73-74
9 Bkz. Gorsel 5.6
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Kadmin farkli kiliklara girmesi ile Rahibin arzusunun niteliginin degisimi
arasinda baglant: kesfedilebilir. Ilk goriildiigiinde 19. yiizy1l kiyafetini giyer, boylelikle
kapali, miitevazi, erotik objeden daha ¢ok anne roliinii istlenir. Sonrasinda modern, agik
ve ¢ekici bir elbise giyerek erotik bir arzu nesnesine doniisiir. Ardindan 18. yiizyilin
sonunu animsatan bir kostiim ile goriinir. Uzun, beyaz elbise hem antik heykelleri,
boylelikle eski degerleri, hem de bakireligi, masumiyeti, temizligi cagristirir®®. Sergi
salonunda elinde Incil’i ¢agristiran Kitapgikla, Kapali, siyah bir elbisede gériinmesi ise
muhafazakar, miitevazi bir kadinin izlenimi birakir. Bu siirekli degisim arzunun siirekli
farkl1 objelere, kadinlara yonelmesini ifade edebilir®®.

Bunun yani sira Kadinin siirekli degisen farkli doneme ve insan tipine ait dis
goriintisii evrensel bir kadin imgesi olusturur; arzu her ¢agda her cografyada aynidir.
Boylelikle nesnelestirilmis kadinin kostiimleri kisiligi ve duygular1 yerine Rahibin
arzusunun nitelikleri hakkinda bilgi verir: erotik ya da yiiceltilmis ask, saf sevgi ve

koruma istegi ya da yenme ve 6ldiirmenin sadist diirtiisii® siirekli gelisim i¢indedir.

Gorsel 5.7. “La Coquille et le Clergyman ” filminde Kadinn farkly gériiniimii

80 Bkz. Gorsel 5.7
81 Bkz.s. 76
82 Bkz.s. 76
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Arzunun yikict ve yapict giigleri, karakterlerin ¢irkinlesmesinde de agiga cikar
ve yeni bir estetigi, sarsintili giizelligi olusturur. Kadinin yiizii optik efektle deforme

edilir, dilini ¢ikartir, Rahibin yiizii yaptig1 mimiklerle bi¢imsizlesir.

Kadinda oldugu gibi filmin diger karakterlerinin kisiligi de goéz ardi edilerek
mekaniklestirilir. Insanin makinelesmesinin filmde iki farkli baglamda kullanilmasi
gozlemlenebilir. Bir yandan modernizmin metalasmasi ve makinelesmenin insan ruhunu
ve bedenini islemesinden gelen bir travmaya isaret edebilir. Boylelikle insani olanin

kaybmin tekinsiz hatirlaticis1 olur®®

. Bir yandan da arzunun insanin kisiligini ve kendi
kararlarini hitkiimsiiz birakan giiciiniin ifadesi olabilir ve bastirilmis arzulari, fantezileri

yiizeye ¢ikararak tekinsizlik uyandirir.

5.2.1.5. Ozet

Sonu¢ olarak Dulac La Coquille et le Clergyman filmiyle yapim tasarim
estetigine yeni gereksinimler ve bicimsel oOzellikler eklemistir. Oncelikle yapim
tasarimi, karakterler, mekan ve zaman hakkinda bilgi vermek, duygu yaratmak
boylelikle izleyicinin 6zdeslesmesini, etkilenmesini saglamak yerine izleyiciyi
karakterlerden ve anlatidan yabancilastirarak yeni c¢agrisimlara tesvik etmek igin
tasarlanmistir. Geleneksel riiya betimlemelerinden farkli olarak psisik ile nesnel
gergekligi ayirmadan, filmin biitiiniinii  kapsayan bir psigsik diinya yaratmigtir.
Goriiniiste nesnel gercekligi temsil eden yapim tasariminin 6gelerine psisik gercekligi
yansitmustir. Filme 6zgii bir diinyanin mantigina gore diizenlenmis yapim tasarimi
yerine alisilmis mantigi, geleneksel neden-sonug iligkilerini ve mekan-zaman
biitinliigiini parcalayarak yeni, arzu tarafindan sekillendirilen bir mantig1
olusturmustur. Karakterlerin ¢irkinlestirilmesi, otomatiklestirilmesi yapim tasariminin
sarsintili giizellik estetigine yakinlasmasinin gostergesidir. Bunun yani sira aksesuar,
dekor, mekan ve kostim Ogelerinin anlam yaratim ve dramatik gelismedeki roli
artmistir. Boylelikle La Coquille et le Clergyman yapim tasarim estetiginde yeni ufuklar
acmuistir.

Fakat tam da yapim tasariminin olusturdugu diissel diinya filmin gergeklik

olarak algilanmasini engellemis, boylelikle filmin izleyiciyi sarsan, sok eden, harekete

83 Bkz. s. 89
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geciren Ve tekinsizlige biirlindiiren giici azalmistir. Mekan, dekor ve nesneler stilize
edilmemisse de ¢ogu zaman gergekdisi, abartilmis bir bigim almistir. Meliés’nin hayal
giiciine, harikuladelere ve bigimsel hilelere dayali filmlerini akla getiren gorsel dil
gerceklikten tamamen uzaklagmistir. Boylelikle tekinsizin estetigi sadece kismen ortaya
cikabilmistir. Bunun yani sira yapim tasarimi, geleneksel sembollerden ve alisilmis
anlam yaratim big¢imlerinden de tamamen kopamamistir. Ayrica yapim tasarimi,
geleneksel estetizmi sadece belli bir derecede kirmus, giizellik anlayisi hala izleyicinin
giizellikten, miikemmellikten aldig1 hazza dayanmistir. Esasen Izlenimci ydnetmen
Dulac, heniiz avangardin estetizminden kopamamuistir. Cirkinligi ve giizelligi diyalektik
olarak igeren sarsintili giizelligi yeterince sok edici, sarsici bir sekilde gostermekten
kaginmistir. Mekanlar, dekorlar hala gelencksel estetigi, orani, harmoniyi, uyumu,

simetriyi ve diizeni temsil etmistir.
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5.2.2. Man Ray: Le Mystere du Chateau du Dé (Zar Satosunun Gizemi, 1929)

Yonetmen: Man Ray

Senaryo: Man Ray

Sinematografi: Jacques-André Boiffard, Man Ray

Yapimci: Le Vicomte de Noailles

Oyuncular: Georges Auric, Le Comte de Beaumont, Le Vicomte de Noailles,

Marie-Laure de Noailles

5.2.2.1. Filmin konusu

Vicomte de Noailles®* Man Ray’e 1929 yilinda Fransa’nin giiney kiyisindaki
villas1 hakkinda belgesel ¢ekmesini Onermistir. Modernist mimar Mallett-Stevens
tarafindan tasarlanmis kiibist villanin kiipii ya da zar1 ¢agristiran seklinden ilham alan
Man Ray, esasen belgesel nitelige sahip goriintiileri bir ana tema etrafina diizenlemistir.
Bunun yani sira Man Ray, Stéphane Mallarmé'nin Un coup de dés (Zarla Sans
Donmeyecek) siirinden ve ozellikle su ciimlesinden esinlenmistir: “Jais n'abolira le
hasard”®. Béylelikle filmin temasi, zar ve temsil ettigi sans ya da rastlantinin oyunu
tarafindan yonetilen yasamin gegiciligi olmustur. Filmin ismi, Le Mystere du Chateau
du Dé (Zar Satosunun Gizemi) ise yasami temsil eden villada hitkmeden muammali

sans olgusuna isaret eder (Kyrou, 1963, s. 231; Nemes, 1972, s. 86).

Konu se¢imi Gergekiistiicii ilkeleri ve estetigi biiyiik miktarda belirleyen nesnel
rastlantiya dayanir. Breton (1979, s. 249) nesnel rastlantiyt ve alt kavramlarini
beklenmedik karsilasmalar ve kegifleri (trouvaille), sarsintili ve harikulade, 6zellikle ise
biiyiilii-sartli giizelligin bir Kaynagi olarak tanimlamistir. Nesnel rastlanti genellikle
bastirilmig bir tecriibe, arzu ya da fantezinin doyurulma istegi tarafindan yonlendirilir,
¢ogu zaman arzu nesnesinin sonsuz arayisiyla iliskilendirilir. Bundan o&tiirii nesnel
rastlantinin bireyde uyandirdig: hissin kaynagi, bir dig fenomen (mekan, nesne, kisi vb.)

tarafindan uyandirilan psisik gergeklikte bulunan bastirilmis materyalin tekinsiz geri

84 Gergekiistiicii sinemacilara maddi destek saglayan, sanatsever Vicomte de Noailles L’Age d’or ya da Le sang d'un
poete (Sairin Kani, Jean Cocteau, 1930) gibi bagyapitlarin gergeklesebildiginde biiyiik katkida bulunmustur.
8 “Bir zar atim1 asla ortadan kaldirmayacak rastlantiy1”.
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doniisiidiir.®® Boylelikle Man Ray, sans ve rastlantiyt konu olarak aldiginda arzu
tarafindan yonlendirilen bireyin kendi bilingli kontrolii olmaksizin hareket ettigine isaret

eder, nesnel gercekligi ise tekinsizlige biirtindiiriir.

5.2.2.2. Filmin olay orgiisii

Film bir yaziyla baslar. Yazi iki tane gezginin, Man Ray ve goriintii yonetmeni
Boiffard’in, Saint-Bernard’a geldigini ve iki farkli satoyu, eski bir harabeyi ve modern
bir villayr gordiigiinii belirtir. Karanlikta yaklasan arabanin 1siklarindan sonra tekrar bir
yazi gorliniir: “Jais n'abolira le hasard”. Avucunda oyun zarlariyla bir manken eli
goriiniir, Devaminda bir peyzaj gosterilir; bir tepenin istiinde, arka planda eski bir
kalinti, 6niinde ise modernist bir mimari yap1 olan “Zar Satosu” goriiniir. Bu sahneyi,
yiizlerine birer siyah kiilotlu ¢orap gecirilmis Man Ray ve Boiffard’in Paris’in bir ig
mekaninda zar atmasi takip eder. Zar atarlar ve gitmeye karar verirler. Kendilerini sansa
birakarak yolculugu c¢ikarlar. Paris’ten baslayarak Fransa’nin kirsallarina uzanan bu
yolculuk sirasinda antik tas kalintilar, tren, elektrik direkleri, fabrika, tabelalar, 1siklar,
bir Art Deco koprii ve modern soyut heykeller ile karsilasirlar. Yolculugun sonunda
villaya ulagirlar. Mimari yapitin ayrintilari, i¢ ve dis mekanim mimari sekilleri, farkli
nesneler, mobilyalar ve sanat eserleri gosterilir. Villanin “unutulmus bir kdsesinde”
coraplarla yiizeri kapatilmig ve ayni bornozu giymis dort kisi zar atip oynamaya karar
verir. Bornozlarini ¢ikarip havuza gegerler. Havuzda farkli oyuncaklarla oynar, havuza
atlar, halata tirmanirlar. Ardindan havuzdan ¢ikip dis mekanda top oynarlar,
merdivenlere tirmanirlar. En sonunda yan yana yuvarlanip kaybolurlar. Dort kisinin
goriilmesinden 6nce ve kaybolmasindan sonra tekrar issizlasan mekanda tek basinda var
olan bir yildiz gibi goriiniir. Villaya iki, yiizleri ¢orapla kapatilan gezgin yaklasir. Zar
attiktan sonra kalmaya karar verirler. Giinliik kiyafetlerini ¢ikarip, kaybolan dort kisinin
tiniformalarin1 giymis olarak belirirler. Bir heykel 6niinde oynamaya/savagsmaya baslar,
sonunda ise donarlar. Kamera ters doner, bir pencereden peyzaja dogru yaklasir. Filmin

basindaki mankenin eli tekrar goriiniir, elindeki zar diiser.

8 Bkz. s. 75-76, 78
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5.2.2.3. Filmin oykiisii

Dadadan Gergekiistiiciiliige yonelen Man Ray, diger filmlerinde oldugu gibi Le
Mystere du Chateau du Dé’de de anlati sinemasini reddederek, filmin goriintiilerini
senaryo olmadan, dogaglamaya, rastlantilara ve filmin materyaliyle olan siirekli
etkilesime dayanarak olusturur. Boylelikle Gergekiistiiciilerin hedefledigi imgelerin
kendiligindenligini, Breton’un sozleriyle “diisiincenin gercek isleyisini” Kkorur®’.
Oykiiyii ise bu imgelerin izleyicide uyandirdigi gagrigimlarindan insa eder. Bu
dogrultuda villanin belgesel nitelikteki gercek¢i goriintiilerini, belli  konulari
cagristirabilen, bir Oykiinlin olugmasini tetikleyebilen imgeler dizisine doniistiiriir
(Nemes, 1973, s. 85).

Le Mystere du Chateau du Dé, insanin ya da insanligin dogusundan 6liime giden
evrensel bir yolculuk olarak okunabilir. Bu baglamda film insan hayatinin niteliklerini,
varolusun amacini, nedenini, sonucunu ve bireyin kendi kararlarim1 sorgular. “Ou
sommes-nous?”® “Existe-t-il des fantomes d'action? Des fantomes de nos actions
passees? Les minutes vecues ne laissent-elles pas des traces concretes dans l'air et sur la
terre?”® Man Ray, yazilar araciligiyla dile getirdigi sorulara &zellikle bigim ve filmde

9590

o6nemli konumda olan “yapim tasarimi”" araciligiyla ipuglar verir. Ayn1 zamanda Man

Ray, yaz1 araciligiyla da muammali cevaplar sunar: “Jais n'abolira le hasard”. “Passe, il

9591

faut que tu suives/Cette belle ombre que tu veux”>*. Mallarmé siirin bir dizesinde “...a

quelque point dernier qui le sacre/Toute Pensée émet un Coup de Dés”? der. Bu yildiz,
“Belle étoile d’amour, belle étoile d’ivresse...”% insanin gokyiiziinde daima var olan,
hayatin tek 6liimsiiz yoneticisi olan arzu olarak okunabilir. Bunlardan yola g¢ikarak su
sonuca varilabilir: Insanin dogusu, yasami ve &liimii siirekli tekrarlanan bir zar atisina

benzerken sans, rastlantt ve arzu insanin istiindeki sonsuz bir gii¢ olarak okunabilir.

Insan en sonunda 6lse de, yanhslar yapsa da arzusunun pesinde gitmelidir.

8 Bkz.s. 71

8 «Neredeyiz?”

89 «Eylemin hayaletleri var mi1? Gegmis eylemlerimizin hayaletleri? Yasanan dakikalar havada ve diinyada somut iz
birakmaz mi1?”

% Belgesel s6z konusu oldugu igin geleneksel anlamda yapim tasarimi uygulanmanstir.

1 “Geg, arzuladigim o giizel gdlgeyi takip etmelisin”.

92« bir takimyildizindan baska/Her diisiince atilan bir El Zardir” (Mallarmé, 2015, s. 203).

93 «Agkin giizel y1ldiz1, sarhoslugun giizel yildiz1”.
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5.2.2.4. Filmin yapim tasarimi

Man Ray tasarlanip insa edilmis ya da iiretilmis yapim tasarimi yerine nesnel
gerceklikte var olan unsurlardan yararlanir. Fakat Man Ray yiizeysel gercekligin altinda
gizli kalan unsurlar1 ortaya g¢ikarir; yapim tasarimi ise bunlarin agiga c¢ikmasina ve
filmin birbirinden bagimsiz belgesel gercek¢i goriintiilerinden anlamli bir biitiinliik
olusmasia katki saglar. izleyici ve film arasindaki iletisim, 6nemli dlgiide mekan,
mimari yapilar, ayrintilar, nesne ve insan bedeninin baglantilarina, gésterme bi¢imine
dayanir. Man Ray, konunun ve yaratim siirecinin yani sira yapim tasarimini da nesnel
rastlantiya temellendirir. Bu dogrultuda yapim tasarim estetigi; mekan, nesne ve insan
bedeninin beklenmedik, rastlantisal karsilagmalari ve goriiniiste anlamsizca bir araya
gelmesinden dogan sarsintil giizellik ve izleyicinin ginliik anlamlarindan koparilmig

ogelere yiikledigi psisik eylemleri tarafindan sekillenir.

5.2.2.4.1. Mekdn ve mimarlhk kullanimi

Man Ray filmin ilk goriintiilerinde, yan yana iki farkli sato gosterir. Biri kalinti

halinde olan gotik kule, digeri ise modernist mimarligin “Zar Satosu”dur.

Gorsel 5.8. Man Ray, “Le Mystere du Chateau du Dé”, 1929, sato imgesi

Breton’un (2004, s. 20) harikulade giizellige verdigi iki 6rnek romantik harabe

ve modern manken, insani ile insani olmayanin, canli ile cansizin, yasam ile 6liimiin
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karisimidir. Harabe hem sarsitili giizelligin 6rnegi hem de ikili bir tekinsizlik tagiyan
imgedir. Bir yandan kuleleri, magarams: yapisi, karanlik labirentleri ile bireyin
bastirllmis arzularinin, asli fantezilerin (rahim-i¢i, igdis edime vb.) tekinsiz
hatirlaticisidir. Diger yandan ise modern insanin bastirarak, unutarak yabancilastigi eski
degerlerin, yagam tarzlarin, {iretim bi¢imlerinin ve inanglarin tekinsiz geri doniisiine
isaret eder®. Aynm1 zamanda Aragon’a gore (1978, s. 28-29) eski harabeler, heykeller,
romantik mimari yapilarda goriinen harikulade ve mit simdiki zamanda modern kentin,
modern mimarligin ve nesnelerin igerisinde bulunur. Bu 6geler, mankenler, otomatlar
ve makinelere benzer sekilde, modern toplumun makinelesmesi ve g¢evrenin
geometriklesmesiyle insani olanin (sans, kusurluluk, organik bigimler, biriciklik vb.)
tamamen giderildigi icin insani olanin kaybimin hatirlaticis1 olarak tekinsiz olur®.
Gergekdistiiciiler gibi Man Ray’in de bu 6geleri insanin ve toplumun kendi arayisi,
sorgulanmast ve modernizmin verdigi travmalarin iistesinden gelmek i¢in kullanmasi
diistintilebilir. Man Ray, iki satoyu yan yana getirerek modern villay1r harabe ile
Ozdeslestirir, modernizmde var olan harikuladeye, sarsintili giizellige, tekinsizlige ve
modern mite isaret eder.

Zar Satosu, filmin merkezi konumunda olan imge halini alir. I¢inde ve disinda
gerceklesen eylemler, villanin i¢ ve dis mekanlari, nesneleri vb. sato imgesine yiiklenen
Ozgiin anlam baglaminda diizenlenir. Villa, arzunun ve sansin hakim oldugu hayati
cagristiran mimari yapi olarak anlamlandirilabilir. Ayrintilarinda ise gizem, harikulade
ve nesnel gerceklikten daha genis siirrealite yatar.

Goudal (1978, s. 55-56) harikuladenin yapim tasarimindaki iki farkli ifade
bi¢cimini One siirerken ayrintinin mantiksiziigr ve ¢izginin geometrisi kavramlarimni
ortaya atar. Goudal, ayrintinin mantiksiziigim Breton’un Birinci  Gergekiistiicti
Manifesto’sunda (2004, s. 20) dile getirdigi disiinceye dayanarak kavramsallagtirir. Ona
gore sinemada masalsi ya da harikulade, ¢ocuksu fanteziler ve peri masallar araciligiyla
degil, insan1 gevreleyen diinyanin giinliik nesnelerinde, mekanlarinda ve onlarin
ayrintilarinda saklanan, miitevazi olarak ortaya ¢ikan siirprizler, rastlantilar, olagandisi
baglantilar araciligiyla saglanabilir. Ayrintinin mantiksizligimin temelinde, bir nesne
tizerindeki odagin ya da bir ayrintinin biiyiitiillmesinin nesneyi biitiin anlamlarindan

soyutlayabilmesi yatar. Boylelikle nesne tizerine yeni anlamlar yiiklenebilir, izleyicinin

9 Bkz.s. 73, 95
% Bkz. s. 89
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alisitlmamus, Ozellikle ruhsal eylemlere dayali ¢agrisimlarinin olugmasi saglanabilir.
Izleyicinin ruhsal eylemleri nesneye yiiklenerek psisik gergekligin nesnel gerceklige
hakimiyeti ve boylelikle tekinsiz bir duygu yaratilabilir®. Cizginin geometrisi yontemi
ise La Coquille et le Clergyman filminin analizinde goriildiigii gibi nesnel gercekligin
tamamen geometrik olmadigi fikrine dayanarak sirrealiteyi geometrik sekiller
araciligiyla ifade eder. Bu bi¢imler insani olanin kaybmin hatirlaticis1 olarak tekinsiz
olur.

Man Ray, filminde siirrealiteyi ifade etmek igin iki yontemden de yaralanir.
Mimari yapinin ve nesnelerin ayrintilarinda yatan siirsel giizelligi kesfedip kaydeder.
Modernist villanin geometrik sekillerini, ritimlerini, golge-isik oyunlarini, tuhaf
acilarina odaklanarak siradanliktaki sira disini, nesnel gergeklikteki sirrealiteyi ifade
eder. Boylelikle par¢alanmis mekan psisik bir mekana déniisiir. Ustelik cansiz nesneler
ve bigimler, tizerine ruh, kisilik yiiklenerek canlanir. Mekanin tamamen 1ssiz Olmasi,
insan yerine mekan, mimarlik ve nesnelerin hakimiyeti bu olguyu daha da giiglendirir.
Sonug olarak villa goriintiilerinin, izleyicinin psisik gergekligini mimar1 yapinin

ayrintilarina yiiklemesi daha etkin bir sekilde gergeklesir.

Gorsel 5.9. “Le Mystere du Chateau du Dé” filminde mimari ayrintilarin kullanim

9% Bkz.s. 78
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Psisik seviyede algilanan parcalanmis mekan Man Ray ve Boiffard’in yolculugu
sirasinda da meydana gelir. Fldneuriin kentte dolastigi gibi bilinmeyene agilirlar,
kendilerini sansa, rastlantiya ve arzuya birakarak biiyiilii karsilasmalar tetiklerler®”.
Yolculuk sirasinda hem modernist, hem de antik ve Benjamin’in terimiyle gézden

diismiis nesnelerle®®

, ¢evrelerle karsilasirlar. Boylelikle eski ve yeni, antik ve modern
cag, geleneksel zaman ve mekan algisindan bagimsiz, sembolik bir uzamsal ve
zamansal yolculukta birlesir. Bu, filmin biitiiniine hakim olan yolculuk,
Gergekiistiiciilerin odak noktasinda olan, yeniden giindeme getirmek istedikleri mitik

diisiince sisteminden®®

ve filmin diger imgeleri, yazilarindan yola ¢ikarak insanin mitik
yolculugu olarak anlamlandirilabilir.

Havuz, bu mitik yolculugunun 6nemli bir asamasidir. Havuzun mitik anlamina,
yazilar ve yapim tasarim 6geleri (nesne, insan bedenleri) araciligiyla gonderme yapilir.
Toplarla ve hortumla oynayan kadin Havva’yi, sagini tarayan kadin Veniis’i temsil
ederek havuzu tanrisal, mitik bir mekana doniistiiriir'®. Bunun yani sira Veniis’iin
verimlilik ve asgk tanrigasini, Havva’nin ise ilk kadin ve anneyi simgelemesinden dolay1
havuz, Gergekiistiicii imgelemde siklikla goriilen su, sualti diinyasi ve yaratiklari;

arzuya, verimlilige ve diirtiilerin hakim oldugu psisik gergeklige isaret edebilir.

Gorsel 5.10. “Le Mystere du Chateau du Dé” filminde havuz imgesi

97 Bkz. s. 100-101
% Bkz. s. 88

99 Bkz. s. 66-68, 103
100 Bkz. Gorsel 5.10
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Mekan, Man Ray’in yazilar araciligiyla sordugu sorularn ipucunu verir; aynada
ve duvara yansiyan su dalgalari ve insan golgeleri, eylemlerin psisik gergeklikte
yansimasini temsil edebilir. Su ve iginde amagsizca oynayan kisiler ise hayatin arzu

tarafindan yonlendirildigini animsatir.

Gergek ve gergekdist olarak gosterilen mekanlarin degisimi, nesnel gergekligin
iginde psisik ile dis diinyayr harmanlar, arasindaki ¢atismayi giderir; hayali mekanlar,
golgeler, 1ssiz, muammali koridorlar ile modernist villanin nesnel gercekligi i¢ ice
gecirilir. Villanin temsil ettigi koruma, giiven, ev ve yuva (heimlich) kavramlari ise
diirtiillerin  ylizeye ¢ikmaya bekledigi, muammali, kaygili ve tekinsiz (unheimlich)

kavramlarmna doniistiiriiliir*®?.

5.2.2.4.2. Nesne kullanimi

Nesneler, mimari yapmin ayrintilarinda yatan sirrealiteyi, imgelerin
kendiligindenligini ve cansiz O&gelerin canlanmasini, bdylelikle izleyicinin psisik
gercekligini harekete gecirmek tizere kullanilir.

Bu dogrultuda nesnelere kisilik kazandirilir, cansiz ile canli arasindaki sinirlar
kaldirilir. Ornegin villada bulunan kimi nesneler kendinden hareket ederler: Picasso’nun
soyut heykeli siirekli kendi etrafina doner, bir dolap agilir, resim kutular1 kendiliginden
kapanir, belirsiz kaynaktan gelen golgeler ve isiklar nesneler ilizerine diiserek titrer,
toplar kendinden yuvarlanir vb. Ustelik villanin tamamen 1ss1z olmasindan kaynaklanan
gizemli, muammali atmosfer nesnelerin canli goziikmesini saglar, izleyicinin psisik
gercekligini nesnelere yiiklemesini tesvik eder. Bunu ise villanin nesnelerini tanitan

goriintiileri bolen siirekli tekrarlayan “Personne” (Kisi) yazisi destekler.

Filmin nesneleri Gergekiistiiciilerin imge ve nesne kullanimiyla paralellik
gostererek alisilmis semboller degildir, kendi bagimsiz anlamini tagir. Havuzda goriilen
nesneler nesnel gergekligin 6geleridir: bir ayna, oyuncaklar, toplar, halat, hortum vb.
Fakat filmin temas1 baglaminda bu giinliik nesneler farkli bir anlam iistlenir. Ornegin
toplar Havva’nin elmasi, hortum giinaha cagiran yilani, ayna psisik gergekligin

yansimasina isaret edebilir.

101 Bkz. s. 77-78
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Filmde &nemli rol oynayan yildiz!%?, bir yandan Mallarmé’nin siirinden, bir
yandan Gergekiistiiciiliigiin, bir yandan ise Man Ray’in kendi, L Etoile de mer filminde
de kullandig1 imgeleminden yararlanarak'®® filme 6zgii, yeni bir anlam iistlenir. Dort
kisinin ortaya ¢ikmasindan once ve kaybolmasindan sonra tekrar 1ssizlasan mekanda tek
basinda var olan yildizin imgesi filmin sonunda anlam kazanir; insan1 aydinlatan arzu
olarak okunabilir. Bu baglamda sans ve arzu insanin dogumundan 6nce ve dliimiinden
sonra, gece ve giindiiz de 6liimsiiz olarak var olan, insanin eylemlerinin tek yoneticisi
olarak anlamlandirilabilir. Yildizin bu anlamini yazilar da destekler: “Askin giizel

yildizi, sarhoslugun giizel yildiz1”. “...bir takimyildizindan bagka/Her diisiince atilan bir
El Zardir”.

Gorsel 5.11. “Le Mystere du Chateau du Dé” filminde yildiz imgesi

5.2.2.4.3. Beden kullanimi

Filmin basinda ve sonunda goriilen mankenin temsil ettigi kavramlar, film

boyunca goziiken insan bedenlerinin estetigini belirler'®

. Manken ve elindeki oyun zari,
modern harabe gibi insanin makinelesme travmasina isaret eder. Modern insanin
kaybettigin degerlerin ve bastirilmig asli fantezilerinin tekinsiz hatirlaticisidir. Bunun
yani sira cansiz bir nesne ile canli bir varlik karisarak olusturulan manken, hem erotik
bir baglanmayr hem o6lim korkusunu i¢inde barmdirarak sarsintili bir giizellige
sahiptir'®, Bu baglamda elinde zar olan manken imgesi, insanin nesneye déniisiirken,

kendi kisisel karar1 hiikiimsiiz kilinirken zarin temsil ettigi nesnel rastlantinin ve onu

102 Bkz. Gorsel 5.11
103 Bkz. s. 120-121
104 Bkz. Gorsel 5.12
105 Bkz. s. 88-91
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yoneten arzunun hakimiyet kazanmasini ¢agristirabilir. Filmin sonunda mankenin eli
tekrar gortinir. Elinden zarlar diiser ve boylelikle insan hayatinin nesnel rastlanti ve

arzu tarafindan yonetilen sonsuz, tekrarlayan oyunu devam etmeye baslar.

Gorsel 5.12. “Le Mystere du Chateau du Dé” filminde manken imgesi

Bu dogrultuda Man Ray’in film boyunca metalastirdigi, makinelestirdigi
insanlar, bir yandan modernizmin travmasina, bir yandan da arzu ve sans tarafindan
yonlendirilen, iktidarsiz bireye isaret eder. Filmin karakterlerinin kimligini, biricikligini
yansitan yiizii ¢Orapla kapatilir. Dort karakter, ayni kostiimleri (bornozlar, ¢izgili
atletler) ve hareketleri araciligiyla kimlik ile cinsiyetsizlestirilir. Bunun yani sira
cinsiyetlerin ve kimligin yoklugu insanin mitik yolculugundaki ilk asamayi, ilksel

06

biitiinliigii ¢agristirr'®. Karakterlerin cinsiyetlerinin ayrildigi tek nokta havuz

sahnesidir. Boylelikle havuzun arzu mekani olma niteligi vurgulanir.

Filmde insan bedenleri cansizlasirken nesneler canlanir. Bundan 6tiirii dekor
Ogeleri, aksesuarlar ve karakterler arasindaki sinirlar kaldirilir, nesne ile insan bedeni i¢
ice gecirilir. Issiz villanin iginde kisiliklerinden tamamen soyutlanmis makine ya da
nesne gibi hareket eden insanlar mekanin ve mimari yapinin pargast olurlar. Cizgili

107

atletler merdivenin golge-1sik desenlerinde kaybolur, karakterler birer telamon™’ gibi

106 Bkz. 5. 67
107 Mimarlikta bir sagakligi, balkonu ya da bir ¢gikmay1 desteklemek igin kolon ve siitun olarak kullanilan erkek
figiirii.
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villanin siitunlarmin siislerine déniisiirler'®

. Dort kiginin kaybolmasindan sonra villaya
gelen iki gezgin birer heykel olurlart®. Cekimin arka planinda goriinen heykel, imgenin
cagrisimini giiglendirir: iki gezgin, tipki bir heykel gibi tarih boyunca donduklar1 yerde
kalacaklardir. Boylece imge, Man Ray’in sorusunun cevap verir: Evet, insanin
eylemlerinin diinyada iz biraktigin1 ve insanin yaptiklarmin bir sonucu oldugunu ima

eder.

~ 4

Gorsel 5.13. “Le Mystere du Chateau du Dé” filminde beden ku/lanimi

Gorsel 5.14. “Le Mystere du Chateau du Dé” filminde insanin nesnelesmesi

108 Bkz. Gorsel 5.13
109 Bkz. Gorsel 5.14
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Kostiimlerin siirekli degismesi mantikli neden-sonug iligkilerini kirar ve
cagrisgimsal anlatinin gelismesini tetikleyen unsur haline gelir. Kostimler araciligiyla
Man Ray insani tiplestirir, nesnelestirir, mekanin bir parc¢asina doniistiiriir, ayni

zamanda evrensellestirir; filmi mitik bir yolculuga doniistiiriir.

5.2.2.5. Ozet

Sonug olarak Man Ray Le Mystere du Chateau du Dé ile goriiniir gergeklikten
yola ¢ikan bir belgeselin Gergekiistiicii olabilecegini kanitlamigtir. Gergekgi olmasina
ragmen, izleyici filmin salt gercekligi kopyalamadigini disiinmez. Fotografik
gercekgilige sadik kalarak, nesnel gergekligin 6gelerini kullanarak, tasarlamadan, insa
etmeden, stilize etmeden, 6zel efektlerden yararlanmadan yeni bir gerceklik, siirrealite;
zamansiz, mekansiz, sonsuz mitik bir evren yaratmistir. Yeni bir diinya yaratiminda
Man Ray’in sahip oldugu araglar sadece gergeklik Ogelerinin segilmesi, gosterme
bi¢imi, vurgulanmasi, ayrintilarina odaklanilmasi, yeni baglantilara yerlestirilmesi,
doganin var olan giicleri, gblgeleri ve giin 15181yd1.

Filmin yapim tasarimi ¢ok anlamli ve muammali olsa da bir 6ykii anlatir, essiz
bir atmosfer ve anlam yaratir. Filmde karakterlerin kisiligi olmadigindan yapim
tasarimi, izleyicinin yapim tasarim 6gelerinin {izerine yiikledigi kendi kisiliginin temsili
haline gelir.

Man Ray ince siirsellik ile miitevazi bir bigimde nesnel gerceklikteki
harikuladeyi ortaya ¢ikarmis, alisilmis estetigi sarsintili giizellige ve tekini (heimlich)
tekinsize (unheimlich) donistiirmiistiir. Sarsintili giizelligi ve tekinsizligi ise yiice bir
amag i¢in kullanmustir: Izleyicinin goriiniir gereklik altinda yatan daha gergek bir
diizeni fark etmesi, boylelikle kendi gergekligini sorgulamasi ve yeniden tanimlamasi
hedeflenmistir.

Le Mystere du Chateau du Dé’nin Gergekiistiici yapim tasarim estetiginin
sekillenmesine sagladigi katkilara ragmen filmin yapim tasarimi Dada estetiginden
heniiz tamamen bagimsizlasmamistir. Soyut deneysel filmleri cagristiran yapim
tasarimi, Gergekistiiciiliigiin, bilingdig1 dirtiilerin vahsi, her degeri yikan giiclini
serbest birakan, insani ve toplumu kokten sarsan karsi-estetigine heniiz viicut

vermemistir.
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4.2.2. Luis Buiiuel: L’Age d’or (Altin Cag, 1930)

Yonetmen: Luis Bufiuel

Senaryo: Luis Bunuel ve Salvador Dali
Sinematografi: Albert Duverger

Montaj: Luis Bufiuel

Miizik: Luis Bufiuel ve Georges Van Parys
Sanat yonetmeni: Pierre Schildknecht
Yapimct: Vicomte de Noailles

Kadin: Lya Lys

Erkek: Gaston Modot

5.2.3.1. Filmin konusu

Yazar, akademisyen ve elestirmen Linda Williams’in Figures of Desire
Kitabinda dile getirdigi yorumuna gore (1991, s. 121-130) film ilk bakista toplumun
ayirdigi, amour fou tarafindan yonlendirilen iki asigin tekrar birlesme ¢abasinin dykiisii
olarak algilansa da bes boliime ayrilan filmin sadece ii¢ boliimii bu konuya dayanir,
filmin biitiint farkli bir tema tizerinde durur. Bu da filmin isminden de anlasilan (Altin
Cag) insanligin mitik gelismesi, altin ¢agindan ¢okiisiine giden yolculugudur. Bufiuel bu
evrimin merkezine cinsellik ile oliim diirtisiinii oturtur ve filmin bes boliimiini bu

baglamda diizenler.

5.2.3.2. Filmin olay dérgiisii

Filmin ilk boliimiinde gorintiiler ve yazilar araciligiyla akreplerin hayati ve
viicut yapisi belgesel bir tarzda betimlenir. Ug tane akrep birbiriyle savasir ve bir sigan1
oldiiriir. Ikinci boliim de aynmi kayali, 1ss1z adada geger. Perisan halde olan gerillalar,
topraklarina izinsiz giren Mayorkali piskoposlara karsi gii¢siiz bir saldirtya hazirlanirlar.
Fakat yavas yavas hepsi yigilir. Balik¢1 kayiklarinin iizerinde modern burjuva simnifinin
iiyeleri, papazlar, memurlar, komutanlar, ufacik bir kabine bakan1 ve farkli saygideger
vatandaglar topraga girerler. Toplulugun artik iskelete donilismiis piskoposlara saygi

gosterdigi sirada arkada iki asik, Erkek (Gaston Modot) ve Kadin (Lya Lys) camurun
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icinde giyinik halde savasir ya da sevisir. Topluluk tarafindan ayrilirlar ve Roma’yi, ilk
uygarhigi kuran téren devam eder. Modot’yu iki tane polis uzaklastirir, bu sirada Modot
bir kopegi vurur ve bir bocegin listiine basar.

Uciincii  béliim, “Yiice Roma’nm, uygarligin kurulusundan sonra dinin
merkezine doniismiis, modern Roma’nin belgesel goriintiileri ile baglar. Antik ve
modern ¢ag yan yana koyulur; antik heykeller, mimari yapilar, modern sokaklar ve
garip ayrintilari, kafeler, 1ssiz kapilar, bombalanmis evlerin goriintiileri uygarligin
gelismesini, modern burjuva toplumun ortaya ¢ikisini anlatir. Kafasinda ekmek seklinde
tas tastyan bir dini heykel ve ayn1 bigimde yiiriiyen bir burjuva goriiniir. Modot iki polis
arasinda sokaktan sokaga siirliklenir, farkli erotik ¢agrisimlar igeren nesnelerle
karsilagir. Lya’y1 diisledigi sirada Lya evinde goriiniir, annesiyle aksamki parti hakkinda
konusur sonra odasina gider. Lya, yataginda uzanan bir inegi kovar ve makyaj
masasina oturur. Modot’yu diislerken aynaya bakar, aynada bulutlar goriiniir ve i¢inden
Lya’ya riizgar eser. Film Roma sokaklarina geri doner ve Modot’nun polislerden
kurtulusu gériiniir; polisler, Uluslararasi Iyiniyet Toplulugunun baskani tarafindan
Modot’ya iyilik ugruna verilen bir gorevin belgesini goriince onu serbest birakirlar.
Modot kor bir ihtiyari iterek taksiye biner ve askina kosar.

Dérdiincii boliimde Lya’nin babasinin, X Marki’nin villasinda burjuva iist sinif
bir parti i¢in toplanir. Arabalardan gece kiyafetleriyle burjuvalar ¢ikar, kutsal bir ekmek
kab1 arabadan ¢ikarilip yere yerlestirilir. Bu sirada olagandisi, siddet igceren fakat
burjuvalarin kayitsiz kaldigi olaylar gergeklesir. Mutfakta bir yangin ¢ikar ve bir
hizmetginin kizi yanar, salonun ortasindan bir at arabasi geger, bir bekgi absiirt bir
sebepten, sigara sarmasini engellediginden ¢ocugunu vurur. Sonunda Modot da partiye
varir, Lya ile siirekli birlesmeye calisirlar fakat toplum hala aralarindadir; Modot,
Lya’nin annesine tokat atar ve bu sefer 6fkelenmis topluluk Modot’yu kap1 disar1 eder.
Sonunda asiklar bahgeye ¢ikarak kavusabilirler. Bir antik heykelin dibinde sevismeye
cabalarlar fakat birlesmeleri ger¢eklesemez. Ortamin rahatsizliginin yani sira antik
heykelin parmaginin, telefon eden igisleri bakaninin ve en sonunda kondiiktor kiliginda
Lya’nin babasmin temsil ettigi Ustben (toplum, din, ahlak, baba figiirii vs.) aralarina
girer ve iki asig1 tamamen uzaklastirir. Terk edilmis Modot diirtiilerini Serbest birakmak
icin Lya’nin odasina girer, bir yastig1 pargalar ve bir piskoposla birlikte bir baston, Noel

agaci ve ziirafa gibi farkl fallik nesneleri pencereden disariya atar.
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Besinci boliimde Sade Marki’nin 120 Journées de Sodome eserine génderme
yapan Buifiuel vahsi, sadist climbiislerin yer aldig1 satoyu disaridan gosterir. Kapisindan
hayatta kalanlar c¢ikar. Once Isa’nmin kiliginda Duc de Blangy, ardindan tamamen
tilkenmis, sakatlanmis ii¢ adam ve bir yarali kadin ¢ikarlar. Isa kadin1 goriince onu
tekrar satoya gotiiriir ve oldiiriir. Filmin son goriintiisii bir hag iizerine asilmis kadin

skalplaridir.

5.2.3.3. Filmin éykiisii

Linda Williams’in okumasiyla (1991, s. 121-130) filmin oykiisii soyle gelisir:
Toplumun evriminin ilk asamasinda, diirtiiler tamamen dogaldir. Oliim ve cinsellik
diirtiileri, tireme ve yok etme, hayvanlarin (akreplerin) hayati siirdiirmeleri igin
gereklidir.

Ikinci béliimde gerillalar (kullanissiz silahlar1) akrep (kuyrugundaki diken) ile
Ozdeslestirilerek insani hedefler ve silahlar ortaya ¢ikmasina ragmen, hala ilkel diirtiisel
hali temsil ederler. Fakat gerillalar giigsiizlesir, uygarlik tarafindan yenilir, boylelikle
toplumun diirtiiler tizerindeki denetimi ortaya ¢ikar. Asiklar da ilkel diirtiisel birlesmeyi,
insanin heniiz 6lim ve cinsel diirtiilerinin diyalektik varolusundan ortaya ¢ikan
biitiinliiglinti temsil eder. Topluluk tarafindan ayrilmasi ise toplumun ahlaki, mantiksal
kurallar araciligiyla diirtiileri diizene sokmasini, kisitlamasini ve bdylelikle ilkel
biitiinliigii bozmasini ¢agristirir. Modot, film boyunca her degere karsi siddetli, ikon
kirici tavrimi devam ettirir. Cinsel birlesmeden, arzu nesnesinden uzaklastirilmis Modot,
boylelikle diirtiilerini bagka nesnelere yonlendirir ve bu yikici giigten (6liim diirtiisii)
haz alir. Bu sekilde Modot, akreple ve gerillalarla 6zdeslestirilir. Topluma karsi
diirtiileri tarafindan yonetilir, fakat artik insani bir agk ugruna; yikmaktan ve cinsel
birlesmeden haz alir.

Ugiincii boliimde modern burjuva toplum tarafindan yasaklanmis cinsellik ve
ozellikle siddet, artik toplumun kendi ¢ikarlarini, diizeni devam ettirmek dogrultusunda
cezalandirma araci olur (polis).

Evrimin dordiincii boliimiiniin temsil edildigi asamada toplumun kurallarindan,
denetimlerinden, kisaca Ustben’den &dzgiirlesemeyen asiklar, baslangigtaki saf diirtiisel
birlesmeyi artik higbir engel olmadigi halde gergeklestiremezler. Ayni1 zamanda arzu

nesnesi ile kavugsmanin imkansizligindan dolay: bireyin arzu nesnesini elde ettiginde
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gerceklesecek muhtemel son sadece arzu nesnesini yok ederek engellenebilirl®. Modot
ve Lya, yalniz 6lim diirtiisinii i¢eren, birbirlerinin yaralandigini resmeden sadist
diislerden tatmin olabilir; Modot’nun parmaklar1 kaybolur, yiiziinden, goziinden kan
akar, Lya yaslanir. Fakat bu sadist siddet hala cinsel bir arzu ve ask ile baglantilidir.

Besinci boliimde, diirtiilerin evriminin son agamasinda, ask tamamen devre disi
birakilarak, 6liim diirtiisiiniin cinsel diirtiilerin tizerindeki eksiksiz hakimiyeti sadist
climbiislerde gerceklesir.

Boylece film baslangicindan sonuna kadar uygarligin yolculugunu betimler.
Yolculugun ana karakteri akrep-gerilla-Modot-isa’nin kiliginda farkli bigimleri alan
evrensel insan modelidir. Yolculuk ise ilk basta hayatta kalmak i¢in uygulanan siddetten
sapikligin hizmetinde olan siddete kadar uzar. insan cinsel diirtiiden ziyade &liim
diirtiisiine boyun eger; 6lim ve yok etme, yasamin ortaya gikisiyla bozulan ilkel
biitiinlige geri donmek i¢in tek g¢are olarak goriiliir. Boylelikle Buidiuel, toplumun

denetimlerinin muhtemel sonucunu géz 6niine serer.

5.2.3.4. Filmin yapim tasarimi

Yapim tasarimi yukarida anlatilan yolculugun bes asamasini betimler, anlamsal
biitiinligii olusturmak i¢in evrimin asamalarini birbirine baglar. Ayni zamanda tam da
sagladig1 birligi bozmak amaciyla da uygulanir. Gergekiistiiciilerin diger ¢aligmalarinda
oldugu gibi Buiiuel, anlamsal biitiinliigiin bozulmasindan yeni ¢agrisimlara yol agmak,
izleyiciyi kendini ve gergekligi sorgulamaya tesvik etmek icin yararlanilir. Bunun yani
sira bigim ve boylelikle yapim tasarimi, filmin temalarini, amour fou ve bilingdist
diirtiilerin toplumun denetimine kars1 yenilmez giiclinii ifade etmek ve bu unutulmus,
bastirilmis giicleri izleyicide tekrar uyandirmak dogrultusunda sekillendirilir.

Buiiuel filminde bastirilmis psisik gergekligi kabul edilen nesnel gergeklikten
ayirmak yerine ikisini harmanlar. Boylelikle ortaya ¢ikan tekinsiz etki (hayali ile ger¢ek
arasindaki sinirin belirsizligi ve psisik gergekligin nesnel gergekligi ele gegirmesi)
izleyicide ozellikle psisik seviyede yeni cagrigimlar uyandirabilir'*!. Bu dogrultuda
sekillenen yapim tasarimi diissel bir diinya yaratmak yerine fotografik gercekgilige

sadik kalarak i¢inde ortaya ¢ikan siirrealiteyi betimler. Yapim tasarimi rilya gorenin

110 Bkz. s. 86
111 Bkz.s. 78
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dogrudan tecriibe ettigi ve gergeklik olarak algiladigi diinyanin siirsel imgelerinden
olusur'!2, Bu sayede Artaud’nun La Coquille et le Clergyman filminde amagladigmi®3
Bufiuel yerine getirebilir: film bir riiya degil, gergekliktir.

Filmin acilis sahnesi de bu diislinceyi vurgular. Akreplerin bdcekbilimsel
belgesel goriintiileri nesnel gergeklige isaret eder. Boylelikle Bufiuel, Artaud’nun La
Coquille et le Clergyman filminde ve Man Ray’in Le Mystere du Chateau du Dé
filminde yaptig1 gibi ilk sahnede filmin biitiiniiniin gerc¢eklik olduguna dair ipucu verir.
Ayni zamanda Bufiuel, akrebin kuyrugunun ucundaki dikeni Un Chien andalou’nun
acilis sahnesindeki ustura gibi'* filmle, filmi ise insanlarin goziinii agan bir silahla
Ozdeslestirir (Aranda, 1976, s. 67). Bunlardan yola ¢ikarak filmin gergekliginin
izleyicinin kabul ettigi nesnel gergeklikten ziyade ondan daha genis ve derin olan
stirrealite oldugu, filmin amacmin ise izleyicinin bu gercekligi gérmesini sagladigi

sOylenebilir.

5.2.3.4.1. Mekdin ve mimarlhk kullanimi

Aragon (1978, s. 29-30) insanin arzu nesnelerinin, harikuladenin, agk ve 6liim
kavramlarinin modern insan1 ¢evreleyen diinyada ve onun nesnelerinde, karakterlerinde,
mekanlarinda ve mimarisinde var oldugunu ve yapim tasariminin bu materyallerden
yararlanmasi gerektigini One siirmiistiir. Siradan, miitevazi oOlarak ortaya ¢ikan,
stirrealiteyi fark eden ve ettiren bir yapim tasarimina ihtiya¢ oldugunu beyan etmistir.
Ayn diisiinceyi paylasan Bufiuel, sirrealiteyi sira disi, gercekdisi olmayan giinliik
mekan ve mimaride agiga ¢ikarir. Bu dogrultuda L’4ge d’or ve Un Chien andalou
filmlerinin sanat yonetmeni Pierre Schildknecht, Bufuel tarafindan yodnlendirilerek
nesnel gerceklige sadik kalan dekorlar ve mekanlar tasarlamistir. Stiidyo setlerinin
yerine gercek dis ve i¢ mekanlar kullanir. Ozel ve optik efektler, bigimsel hilelerin
kullanim1 reddeder. Ustelik chiaroscuro teknikleri yerine dogal, agik aydinlatma (high-
key) kullanarak ortamin dogal goriiniimiinii giiclendirir. Kadrajlarin geleneksel kurallara
gore diizenlenmesi ise i¢inde gerceklesen sira disi olaylarin sok edici, Sarsintili etkisini

kuvvetlendirir (Durgnat, 1978, s. 15-18).

12 Bkz. s. 114
113 Bkz. s. 144-145
114 Bkz. s. 133
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Gergekei dekor ve mekanlardaki olaylar yani sira nesneler ve karakterlerin
mekanlarla olan beklenmedik, rastlantisal karsilasmalari, sira dis1 kullanimlart da ¢ogu
zaman gercekdisidir. Ornegin Lya’nin yataginda bir inek uzanir, kayalik ortasinda
piskoposlar dua eder, Roma sokaklarinda bir adam ayagiyla yerdeki kemani

vurmaktadir. Bu sekilde Williams’in dile getirdigi olgu®®

gerceklesir: mekan ve
dekorlarin gergekei goriiniimii izleyicinin filmin bigimsel 6gelerini gergeklik olarak
kabul etmesini saglar, ayn1 zamanda gergeklik olarak kabul edilen bi¢ime yiiklenen
anlam belirsizlesir, boylelikle mantiktan bagimsiz psisik gerceklik harekete gegirilir,
hayali ile gergek arasindaki simir Siliklesir. Sonug olarak muammali, agiga ¢ikmaya

hazir bastirilmis diisiinceler ve duygularla dolu bir atmosfer ortaya ¢ikar.

Mekan ve dekorun farkli bolimler arasinda baglantt kurmak amaciyla da
kullanilmas: gozlemlenebilir. Ayni zamanda mekan ve dekor bazi sahnelerde
beklenmedik ve mantikdisi ¢agrisimlart uyandirmak igin anlamsal biitiinligi kirar.
Bunun yani sira mekan ve dekor kullanimiyla izleyicinin filmle ve karakterlerle
Ozdeslesmesi engellenir, “gozii tamamen agilarak” gorselleri gérmesi ve yorumlamasi
saglanir (Williams, 1991, s. 142). Filmin ilk iki boliimii, mekansal olarak birlestirilerek
(aynm kayali, ¢ol ada) ikisi arasindaki zamansal iliski kirilir; ilk basta 1ssiz, hayvanlarin
hakimiyet siirdiigli mekanda gerillalarin zamansiz izlenimi birakan kuliibesi, sonra ise
piskoposlar ve modern toplum goziikiir. Sonraki iki boliim 6ncekinden bagimsiz olarak
antik ve modern kent goriintiilerini harmanlayan Roma’da, besinci bdoliim ise
digerlerinden tamamen farkli, hayali, evrensel, zaman ve mekansiz bir satoda
gerceklesir''®. Boylece mekan ve dekor, genellikle sinemadaki amacindan, filme &zgii
mantikla isleyen bir diinyay1 izleyiciye sunmaktan ziyade izleyicinin, onun siirekli

zihinsel ve ruhsal katilimiyla kendine 6zgii bir diinya yaratmasina imkan saglar'?’.

Bunun yani1 sira mekanlar ve dekorlar belli bir yere, zamana ya da karaktere
0zgii degildir. Bunun muhtemel sebebi Gergekiistiiciiliigiin temel amacindan biri olan ve
L’Age d’or’un da merkezi konumunda olan evrensel bir mit olusturmak ve
betimlemektir. Kayalikli ¢61, adanin etrafina sarilan deniz, gerillalarin kuliibesi, Roma

sokaklar1, burjuva villa ve sato belli bir kiiltiirii ya da yeri betimlemekten ziyade birer

115 Bkz. s. 114
116 Bkz. Gorsel 5.15
117 Bkz. 5.114-115
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evrensel metafor haline gelir; insanligin tarihindeki asamalar1 gagristirir. Boylelikle
yapim tasarimi, eski ile yeni; antik, ilkel ile modern zamanlari harmanlar, zaman ve
mekansiz psisik bir diinya olusturur.

Eski ile yeninin bu sekilde karigmasi, toplumun ve tarihin unuttugu, bastirdigi
eski kiiltiirel gostergeleri simdiki zamana geri getirerek tekinsizlik olusturur'®, Adanin
ilkel mekaninda ve balikgr teknelerde oraya ait olmayan modern ¢aga 6zgii karakterler
goriinlir. Roma goriintiilerinde antik heykeller, mimar1 yapilar ve modern kentin dgeleri
yan yana getirilerek modernizmin bastirdig1 antik kiiltiirel 6geler ve inanglar ylizeye
cikarilir. Marki’nin bahgesindeki labirent ve antik heykeli yine eski kiiltiirel 6gelerin
hatirlaticisidir.  Filmin beginci  boliimiinde modern kent sahnelerinden sonra
Hiristiyanligin kurulusundan &nceki ilkel zamanlari (skalplar, ritiieller), 1. yiizyil (Isa,
hag) ve Sade’in yasadigi 18. ylizyilh (Sade’in eserindeki sato, kostiimler) mekan ve

mimarinin yani sira nesneler ve kostiimler araciligiyla harmanlanir.

Gorsel 5.15. Luis Buruel, “L’Age d’or”, 1930, mekdn kullanimi

118 Bkz. s. 88
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Gergekiistiicii pratikte etkin olan fldneur davranis bicimil’® Roma sokaklarinda
dolasan kameranin kaydettigi ayrintilarda ortaya ¢ikar'?®®, Kentin 6gelerinde,
modernizmin gozden diismiis nesneleri, mekanlarinda yatan siirsel ve devrimci giig
uyandirilir. Bu anlayis, marksist felsefe ile ortiiserek gozden diismiis mekan ve
mimarlikta bulunan, burjuva toplumun smif sistemine ve kapitalist tiiketici toplumuna
kars1 devrimci enerjiyi ifade eder'?!., Bunun yani sira mekanlari ve mimari 6gelerin
ayrintili kaydedilmesi ile Goudal’in ayrintinin mantiksizligr kavramina uygun olarak

modern harikulade, miitevazi olarak ortaya ¢ikarilir!??,

Gorsel 5.16. “L’Age d’or” filminde mimari ayrintilarin kullanimi

Burjuva i¢ mekanlari, Gergekiistiicii imgelemde, o6zellikle ise Max Ernst’in

kolajlarinda 6nemli konumdadir. Gergekiistiiciiliik bu mekanlarda bastirilmis erotik

119 Bkz. s. 100-101
120 Bkz. Gorsel 5.16
121 Bkz. s. 88

122 Bkz. s. 162-163
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arzunun, dirtiilerin, fantezilerin ve o6lim korkusunun varligint ve bunlarin insan
iizerindeki tekinsiz tehdidini sezmistir'?. Kitchlerle, egzotik objelerle, antik heykellerle,
bitkilerle ve agir perdelerle dolu X Marki’nin evi, hem toplumun bastirilmig liretim
bi¢imlerini, zanaatkarligi, hem 19. yiizyilin burjuva begenisini, hem de bastirilmis asli
fantezileri geri getirerek mekanda gergeklesen sira digit olaylarin tekinsizligini
giiclendirir, psisik gercekligi agiga c¢ikarir. Bufiuel boylelikle hem burjuva iist sinifin

elestirisini sunar, hem de izleyicide tekinsizlik uyandirir?,

Gorsel 5.17. “L’Age d’or” filminde burjuva i¢c mekdni

Amour fou, sarsintili giizellik, 6liim ile yasamin, canli ile cansizin, hareketin ve
hareketsizligin yan yana olmasi yapim tasariminin biitiiniine hakim olur. Yapim

tasarimi, geleneksel ask ve giizellik anlayisini yikarak yeni, sarsintili bir giizelligi temsil

123 Bkz. s. 99-100
124 Bkz. Gorsel 5.17
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eder. Bu dogrultuda giizellik ile ¢irkinlik yan yana getirilir, hatta ¢irkinlik, kirlilik, sug
ve oOlim; iyilik, erdem, giizellik, ve temizligin iizerinde hakimiyet kazanir. Film,
Breton’un cinsellik ve 6lim diirtiilerinin diyalektik iliskisinden dogan ask bi¢imi ve
giizellik anlayisin1 temsil etse de, filmin igerigi ve bicimi bu diyalektik dengeyi bozarak
giizelligi Thanatos’a (8liim diirtiisii, yitkim) dogru cevirir'?®. Bundan &tiirii L Age d’or
ve yapim tasarimi, Bataille’in anti-materyalist giizellik anlayisma yakinlasir'?,
Giizelligi ciirimede, 6liimde ve formsuzlukta goren Bataille gibi Bufiuel de giizelligi ve
aski daha ¢ok cirkinlik ve yikim ekseninde betimler. Boylelikle yapim tasarimi hem
Breton’un sarsintili giizellik hem de Bataille’in ¢iiriimiis giizellik anlayisin1 benimsemis
gorunur.

Filmin ilk boliimlerindeki kayaliklar insan figiirlerini, taglagmig organizmalar
cagristirabilir. Breton’un sarsintilt giizelligin orilii-erotik tiiriine 6rnek verdigi “yer alti
bahgesine benzeyen mercan kayalig1” ya da “yumurta seklinde bir kirectas1 ¢okeltisi” 127
filmin bu imgesinde gorsellestirilmesi soylenebilir. Ustelik daha 6nce canli fakat
iskelete doniismiis piskoposlar, kayalikta 6liim ile yasamin, hareket ile hareketsizligin

ickinliginin altin1 gizer ve sabit-patlayici bir imge olugturur!?

. Bunun yani sira Dali’nin
One siirdiigii, bastirllmig diirtiilerle, erotik hazla, vecdle ve histeri ile iliskilendirdigi
yenebilir giizellik kavrami'?® kayaliklarin organik, kopiiklii bigimleriyle benzerlik

gosterir.

Gorsel 5.18. “L’Age d’or” filminde doga ile insan bedeninin iliskileri

125 Bkz. s. 55
126 Bkz. s. 77
121 Bkz. s. 74
128 Bkz. s. 75
129 Bkz. s. 76
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Asiklarin sevistigi camur, Roma’nin temel tasinin iizerine siiriillen ¢imento ve
askinin 6zlemini ¢eken Lya’nin tuvalette oturmasindan sonraki ¢ilginca ¢alkalanan
camur goriintiisii diskiy1 cagristirarak, ask, uygarlik ve devletin yiiceltilmis kavramlarini

yikic, cirkin hatta igreng bir perspektiften gosterir™*°

. Ayn1 zamanda digkiya, toplumun
miidahale edemedigi tek eylemin driini olarak ozgiirlik ve temizlik kavramlari
yiiklenir. Boylelikle ortaya ¢ikan geliskili imge hem sarsintili hem de ¢lirtimiis giizellik

anlayisina uygun goriiniir.

Gorsel 5.19. “L’Age d’or” filminde diski imgesi

X Marki’nin bahgesindeki labirent, Dulac ve Man Ray’in filmindeki kullanima
benzer sekilde arzular ve dirtiilerin hakim oldugu, bitiinlesme mekan: olarak
okunabilir. Labirent, Ustben’in denetiminden kagmak icin bahgeye ¢ikan agiklarin

cinsel birlesme ve nihai biitiinlesmesine (sonunda gerceklesemese de) imkan saglar™?.

130 Bkz. Gorsel 5.19
131 Bkz. Gorsel 5.20

180



Bunun yam sira labirent veya bahge Weston’un Nadja okumasinda goriildiigii gibi'®?

mitik bir yolculuk, simya ya da kisisel gelisim ile iliskilendirilebilir.

Sato, harikulade bir harabe olarak bir yandan bastirilmis diirtiilerin, bir yandan
ise unutulmus ilkel inanglarin ve eski kiiltiirel 6gelerin temsilcisi olarak okunabilir'®,
Bufiuel’in harabenin bu giiciinii boliimiin temas: olan sadist 6liim dirtiilerinin yasam
diirtiileri tizerindeki zaferini betimlemek amaciyla kullanmasi, sapkin climbislerin yer

aldig1 mekana doniistiirmesi one siiriilebilir.

Gorsel 5.20. “L’Age d’or” filminde labirent imgesi

5.2.3.4.1. Nesne kullanimi

Nesne ve aksesuarlar, mekan ve mimari ile siki baglantida; hem anlamsal
biitiinliigi olusturmak hem de amour fou ile bilingdis1 diirtiileri temsil ederek yeni
cagrisimlara yol agmak icin kullanilir. Filmde o6nemli rol {istlenen nesneler,
Gergekiistiicii nesneler ve kegifler'® gibi mantikli bir yolla segilmez, tasarlanmaz; arzu

tarafindan yonlendirilerek yaratilir. Nesnel gergeklikte bulunan nesneler aligilmis

132 Bkz. s. 101
133 Bkz. s. 95
134 Bkz. s. 85-86
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baglantilarindan koparilarak, rastlantisal olarak bir araya getirilerek yeni bir gerceklik,
stirrealite olusturur, izleyicinin psisik gercekligini harekete gegirir.

Izleyicinin bu sekilde uyandirilan bastirilmis hatiralari, duygulari ve diisiinceleri
nesnelere yiiklenir, sonug olarak cansiz objeler canlanir ve tekinsiz bir tecriibe ortaya

135

cikar Birinci bolimde gerillalarin  amagsizca oynadiklart aletler, giinlik

136 Ugiincii boliimde Roma’nin bir

kullanimindan ¢ikarilarak farkli ¢cagrisimlara yol agar
parkinda goriilen dini heykelin kafasindaki tas ekmegi dinin mizahi elestirisine isaret
etmenin yanm sira heykele kisilik yiikler. Heykelin yaninda bir burjuvanin, kafasinda
benzer bir tasla tasasizca yiirlimesi heykeli daha da canli kilar, bunun aksine heykele
benzemeye baslayan insan figiirii cansizlagir. X Marki’nin bahgesindeki antik heykel
asiklarin istinde beke¢i gibi durmasi, Lya’nin heykelin parmaklarini emmesi heykele

farkl1 anlamlar yiikler (Ustben, arzu nesnesi) ve canli bir figiir haline getirir'®’.

Gorsel 5.21. “L’Age d’or” filminde nesneler ile karakterlerin i/iskisi

Ustelik filmin karakterlerinin bu sira dis1 nesnelere kayitsiz kalmasi, gercekdist
bir olgunun gergeklik olarak algilanmasini saglar ve tekinsizlik daha da gii¢lendirilir.
Gerillalar garip alete, yiiriiyen adam kafasindaki tagin varligina, Lya yatagindaki inege
siradanmig gibi davranir, burjuva st sinifin partisinde birden ¢ikiveren yangm ya da

salonun ortasindan gegen at arabasmin varhig Karakterler tarafindan garipsenmez'®,

135 Bkz. s. 81

136 Bkz. Gorsel 5.22
137 Bkz. Gorsel 5.25
138 Bkz. Gorsel 5.21
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Bundan dolay: izleyici, ger¢ekdisi olay1 gergeklik olarak kabul eder, boylelikle
gercekligin sinirlarint sorgular.

Bufiuel, nesneler araciligiyla izleyicinin yani sira karakterlerin ruhsal eylemlerini
de harekete gecirir. Modot sokaklarda yiiriirken bir kadin elinin afisini gérdiigiinde elin
bir sac1 erotik olarak oksamasini diisler. X Marki’nin bahgesindeki heykelin
parmaklarint gordiigiinde ona bakan bir papazi hayal eder. Lya, aynaya bakinca
bulutlarin ve riizgrin temsil ettigi 6zgiir ask1 diisler'®°. Bu yontemle Budiuel izleyicinin,
filmin ve karakterlerin gergeklik ve hayali olarak algiladigi olgularin arasindaki sinirlari

muglak kilar.

Oliim ve yasam diirtiilerinin diyalektik olarak nesnelere yiiklemesi filmin nesne
anlayisin1 ve estetigini biiyiik oranda belirler. Gerillalarin Kkuliibesinde sakat bir
karakter, tamamen gii¢ten diismiis bir sekilde 6liimiin kiyisindayken kullanissiz bir silah
ile belirsiz bir oyun oynar. Bir ipi yavas yavas makaraya sarar. Sonunda bir diger gerilla
bu ipi keser'®°. Gériiniiste alakasiz, rastlantisal bir oyuncak olan ip boylelikle hayat
ipliginin ya da gobek kordonunun metaforu olarak yasami ile olimii, hareket ile
hareketsizligi ¢agrigtirabilir; sarsintili, oOrtiilii-erotik ve sabit-patlayici olan bir imge
ortaya ¢ikar. Roma’nin temel tasi ve iizerine siiriilen diski seklinde ¢imento toplumun

dogusu ile ¢okiisiinii, besigi ile mezarini temsil edebilir.

Gorsel 5.22. “L’Age d’or” filminde ip imgesi

139 Bkz. Gorsel 5.25
140 Bkz. Gorsel 5.22
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141 Genellikle Buifiuel’in

Filmin nesnelerinin ¢ogu fetis ve arzu nesneleridir
kendi bastirdig1 ¢ocukluk fantezileri, travmalari, hatiralari, korkularina ve kaygilarina
dayalidir. Bu baglamda Bufuel, diger filmlerinde oldugu gibi L ’Age d’or’da da hayvan,
tavuk tiyii, bocek, kopek, el, sag, ayak ve parmaklar imgelerinden siklikla yararlanir
(Durgnat, 1978, s. 46). Bu nesneler bastirilmis fantezileri, travmalarini geri getirerek,
hem o6liim tehdidini hem de erotik baglanmay1 temsil ederek izleyicide tekinsizlik
yaratir. Pencereden atilan nesneler, ornegin Noel Agaci, ziirafa ve baston fallik
sembolleri, heykelin ayagi ve Modot’nun parmaklarmin kaybolmasi Gergekiistiicii
ataerkil sanatcilarin odak noktasinda olan igdis edilme travmasini geri getirir.
Modot’nun partiye getirdigi Lya’nin giydigi ile ayn1 olan elbise ya da afiste goriilen

kadin bacaklar1 ve eller erkegin arzu nesnesini temsil eder'#2,

Bu muammali nesnelerin anlami, mantiktan ve bilingten ziyade izleyici ve
yonetmenin bilingdist eylemlerine dayanir. Bundan dolay1 cogunlukla yonetmen i¢in de
bilinmez kalan anlam, yalnizca psikanalitik bir yontem ve riiya sembolizmi araciligiyla
aciga cikarilabilir. Ornegin sopa, direk, agag, heykel gibi uzun ve yukari kalkik sekiller
erkek organini temsil edebilir. Vahsi hayvanlar uyarilmis bir cinsel durumdaki insani, el
isleri (bek¢inin sigara sarmasi, Lya’nin tirnaklarin1 zzimparalamasi) ve silahli tehdit ise
cinsel birlesmeyi ¢agristirabilir (Freud, 1998, s. 185-186). Tavuk tiiyli kadina, yastik ise
kadinin gogsiine isaret edebilir. Gergekiistiici imgelemde ve La Coquille et le
Clergyman filminde de goriildiigii gibi bu fetisler cogu zaman suya diiser ya da yanarak
yok olur. Bu olgu arzunun yikici giiciine ve arzu nesnesinin ulasiimazligina isaret eder
(Durgnat, 1978, s. 46-50). Ayna imgesi Gergekiistiicii estetikte onemli bir unsurdur. Bir
yandan goriilen gergekligin daima aldaticit olduguna isaret eder, bir yandan goriilen
gerceklik altinda yatan psisik gercekligin bir yansimasi olarak kullanilir, bir yandan da
aynaya bakan kisinin yansimasi onun ruh esi ya da kayip tarafi olarak algilanir4

(Williams, 1991, 5.143),

141 Bkz. s. 85-86
142 Bkz. Gorsel 5.23
143 Bkz. s. 80
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Gorsel 5.23. “L’Age d’or” filminde fetig ve arzu nesneleri

5.2.3.4.1. Beden kullanimi

Beden kullanimi ve karakterlerin dig goriinlisii diger yapim tasarim &gelerine
benzerlik gostererek gergeklikte var olan siirrealiteyi ifade etmek igin abartili, stilize
edilmis kostiimler ve makyajlar yerine gergekei bir tarz kullanilir. Fakat bu yiizeysel
gercekeilik icinden gercekdisi, mantikdist baglantilar ortaya ¢ikar.

Karakterlerin dis goriiniisii filmin béliimleri arasindaki anlamsal, neden-sonug ve
zaman-mekan iligkilerini bir yandan kurar bir yandan ise kirar. Bu olgu, izleyiciyi yeni
cagrisimlara tesvik etmenin yani sira evrensel mitik bir diinyanin yapilandiriimasin
saglar. Gerillalarin zamansiz, mekansiz Kostiimlerle goriinmesinden sonra adaya ulasan

144

modern toplum 20. ylizyil kiyafetlerinde goriiniir®*. Mekanin 1ssiz, ilkel diinyas: ile

zithik olusturan modern kostiimler zaman1 ve mekani1 yok eder, tekinsiz bir atmosfer

144 Bkz. Gorsel 5.24
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yaratir. Besinci boliimde Isa tasviri, {i¢ erkegin barok kiyafetleri ve peruklari, eski bir
harabe, ilkel ritiielleri ¢agristiran asilmig skalplarin goriintiisii ile garpitilarak uygarlik
oncesi zaman, 1. ve 18. yiizyll harmanlanir. Bu dogrultuda mekanlar ve nesneler gibi
kostiimler de bastirilmis inanglar1 ve kiiltiirel 6geleri modern zamana geri getirerek

tekinsizlik yaratir.

Bu evrensel gergeklik yaratiminda insan bedenleri, kostlimleri karakterlerin
Kisiligi hakkinda bilgi vermek yerine onlari tiplestirir. Bunun yani sira bu yontemle
izleyicinin karakterle olan 0zdeslesmesi engellenir, bdylelikle izleyicinin filmin
olaylarini, karakterlerin davraniglarin1 digsaridan, yeni bir bakis agisindan yorumlamasi
saglanir. Piskopos, polis, burjuva iist sinif iiyeleri, Isa, gerillalar hatta bas karakterlerin
dig goriinlisiic de birer insan modelini temsil eder. Modot ile Lya, arzu tarafindan
yonlendirilerek kendi kisiligini kaybeder; amour fou’nun birer disavurumunun halini

alir.

Gorsel 5.24. “L’Age d’or” filminde kostiim kullanimi
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Boylelikle nesnelerin canlanmasi ile paralel olarak insan bedenleri cansizlasir.
Gerillalarin kimliksizlesen figiirleri otomatik olarak hareket ederler. Kayalikta goziiken
piskoposlarin {iniformalarinin ve basliklarmin sekli kayaligin bigimi ile 6zdeslesir.
Ustelik piskoposlar iskeletlere doniiserek tamamen cansizlasir ve dogal sekiller halini

alir. Boylelikle doga ve 6liim diirtiisii insan iizerinde hakimiyetini kurmus olur#°,

Bufiuel filmin basinda iki vahsi hayvan gibi sevisen asiklar imgesi ve Modot’nun
akreple 6zdeslestirilmesi ile insan ile hayvan arasindaki ayrimi kaldirir. Bu olgu hem
arzunun ve dirtiilerin insanin {izerindeki hakimiyetini betimlemek, hem de
modernizmin makinelesmesinin  getirdigi travmanin istesine gelmek amaciyla
Gergekiistiicii imgelemde merkezi rol distlenir'*®, Aym olgu La Coquille et le

Clergyman ve Le Mystere du Chateau du Dé filmlerinde de 6nemli konumda bulunur.

Karakterleri {istlenen oyuncularin se¢imi arzunun ¢irkinlestirdigi insan imgesi
dogrultusunda gerceklestirilir. Modot, geleneksel kahramanin temsil ettigi degerlerden
yoksundur; yakigikli sayilmaz, viicut yapist giiglii degildir, kibarlik, fedakarlik yerine
kabaligi, siddeti ve bencilligi temsil eder. Hatta ataerkil Gergekiistiicii imgelemde
genellikle bastan ¢ikarici, erotik ve muhtesem bir giizellige sahip olan kadin, filmin bazi
sahnelerinde arzular1 dogrultusunda yiicelikten ¢ikarilir. Onlarin giizelligi geleneksel
anlamda estetik degildir; arzu, erotik vecd ile iligkilendirilen sarsintili giizellik

baglaminda yapilandirilir**’

. Vecd, insanin hem ¢irkin, hayvani hem de yiice tarafini
ortaya g¢ikararak, hareketin hareketsizlige doniismesini, cinsel arzunun bitigiyle serbest
kalan 6liim diirtiisiinii i¢inde barindirarak sarsmtili giizellige yol agar'*®. Bu dogrultuda
yiizler ¢irkinlesir, formsuzlasir, beden pargalari ise sakatlanir. Bufiuel diger filmlerinde
oldugu gibi L’Age d’or’da da bastirilmis travmalara isaret eden dilenciler, korler ve
sakatlardan yararlanir. Boylelikle Bufuel’in, hem Gergekiistiiciiliigiin diyalektik
estetigi, hem de Bataille’in 6lim dirtiistinii yiicelten giizellik tamimina benzerlik

gosteren bir giizellik anlayisini temsil etmesi gézlemlenebilir.

145 Bkz. Gorsel 5.18
146 Bkz. s. 90

147 Bkz. s. 82-84

148 Bkz. s. 55
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Bunun yani sira insan bedeni ya da bir parcasi arzu nesnesi halini alabilir!*®.

Boylelikle nesne ile insan arasindaki ayrim tekrar muglak kilinir. Gergekdistiicii
imgelemde kadinin kendisi ya da bir organ1 ¢cogu zaman arzu nesnesi olarak betimlenir.
Ornegin Modot’nun gérdiigii bir afisteki kadin eli ya da bacagi. Fakat Bufiuel, La
Coquille et le Clergyman filminde de goriildiigii gibi yalnizca erkegin arzularini
betimlemek yerini kadinin arzularin1 ve arzu nesnesini, kisith olsa da dile getirir.
Lya’nin erkege bir arzu nesnesi olarak bakisi heykelin parmaklarini emmesinde ya da

Modot’nun sakatlanmis ellerini diislemesinde ortaya ¢ikar.

Gorsel 5.25. “L’Age d’or” filminde uzuvlarin kullanimi

149 Bkz. s. 76
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5.2.3.5. Ozet

Sonug olarak L’Age d’or’un yapim tasarim estetigini; biitiin filme hakim olan
arzu ve bilingdis1 diirtiilerin yikici ve yapici giigleri ve bunun diyalektik iliskisinden
dogan amour fou ile sarsintili giizellik sekillendirir. Nesnel ile psisik ger¢ekligin, hayal
edilen ile gercegin sinirlarini belirsizlestiren yapim tasarim 6geleri tekinsizligi estetige
doniistiiriir.

Boylelikle Bufiuel yapim tasarimimin  gilizellik anlayisii  yeniden
yapilandirmistir. Bigimsel sikliktan, harmoniden, giizel nesne, dekor ve karakter
kullanimindan yoksun yapim tasariminin yeni giizellik anlayisi, ¢irkin ile giizeli, koti
ile iyiyi, sug ile erdemi, yasam ile 6liimii diyalektik olarak i¢eren sarsintili giizelliktir.
Hatta kimi zaman yapim tasarimi bu diyalektik iliskiden ¢ikarak girkinliginin,
clirimenin estetigine dogru adim atar.

Yapim tasarimi, bilingdisi diirtiilerin, hayal giiciiniin sekillendirdigi filme 6zgii,
mantikdist bir diinya meydana getirir. Anlam yaratimi, alisilmis kodlar ve
anlamlandirilmasindan ziyade izleyicinin yeni ¢agrisimlarma ve ruhsal eylemlerine
dayanarak ¢ogunlukla bilingdis1 Seviyede gergeklesir. Yapim tasarimi, bir yandan
Oykiiye anlamsal bir biitiinlik kazandirirken diger yandan izleyicinin katilimini
tetikleyerek mantikli neden-sonu¢ ve mekan-zaman iliskileri kirar. Karakterlerin
kisiligi, mekdn ve zaman hakkinda bilgi vermekten ziyade toplumun evrensel

yolculugunun mekan, zaman ve kimliksiz ortamin1 yaratir.

Boylelikle yapim tasarimmnin olusturdugu evrensel, mitik bir diinya,
Gergekiistiiciiliigiin vaadine, yeni mitik diisiince sisteminin yaratilmasina ve yeni bir
toplumsal yapinin olusturmasina dogru adim atar. Bu dogrultuda, “yozlagsmis Bat1” nin
gokyiiziinde” birden ortaya cikiveren “alici kus”, artik sadece sanata ve estetige degil
toplumun biitiin deger sistemine saldirir (Alexandre, vd., 1972, s. 31). L’Age d’or,
Gergekiistiiciiliiglin daha 6nceki sinemasal pratiklerinden, hatta Bufiuel’in diger filmi
Un Chien andalou’dan farkli olarak bireyin bilingdig1 diirtiilerini 6zgiirlestirmesinden
ileriye gitmis; biitiin insanligin ve uygarhigin gercekligini mitik bir séylem araciligiyla
sorgulamigtir (Williams, 1991, s. 107).
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5.2.4. Ernst Moerman: Monsieur Fantomas (Bay Fantomas, 1937)

Y onetmen: Ernst Moerman
Sanat yonetmeni: E. van Tonderen
Fantémas: Jean Michel

Elvire: Trudi van Tonderen

5.2.4.1. Filmin konusu

Moerman, filmin konusunu Gergekiistiiciiliige 6zgii iki tema etrafinda diizenler.
Biri, amour fou ve bilingdis1 diirtiiler, digeri ise Gergekiistiiciilerin favori film serisinin

baskarakteri Fantomas’tir*>

. Louis Feuillade’in 1913-14 arasinda ¢ektigi bes tane
filmden olusan Fantomas serisinin anti-kahramani1 Fantomas, modern topluma karsi
savasan bilingdis1 diirtiileri, 6zellikle ise 6liim diirtiisiinii temsil eder. Fantomas giizellik,
iyilik, dogruluk, yiiceltilmis ask, aile ve devlet kavramlarinin yerine suga yonelik olsa
da 6zgiir iradeyi kisilestirir. Feuillade’in filminde Fantomas, higbir sebep ve motivasyon
olmadan sadece arzular1 dogrultusunda cinayetler, hirsizliklar ve buna benzer birgok sug
isler. Fantomas, Paris sehrini ve katilasmis burjuva toplumunu tamamen hakimiyeti
altinda tutar. Onunla basa ¢ikmayr deneyen tek kisi Detektif Juve’diir. Fantdmas’in
gergekdist yetenekleri vardir; herhangi birinin kiligina girebilir, ortaliktan bir anda toz
olabilir, gériinmez kalabilir ve higbir zaman yakalanmaz (Sadoul, 1972, s. 46, 56).
Moerman, bu fikirden esinlenerek filmin konusunu; amour fou tarafindan
yonlendirilen Fantémas’in arzuladigi kadinin pesinde kosarak, toplumla, Kiliseyle ve

devletle olan savasi olarak belirler.

5.2.4.2. Filmin olay orgiisii

Filmin agilis sahnesi bir manastirin belgesel goriintiilerinden olusur. Kasvetli
koridorlarda bir rahibe yiiriir ve giinah ¢ikartma hiicresinin kapisini agar. Iceride kadin
ic ¢amagirlart giymis, makyaj yapan bir papaz goriir ve korkuya kapilarak ya da

utanarak kacar. Ardindan bir yaz1 gériiniir “Le coupable? Toujours LUI!”*** Modern bir

150 Bkz. s. 116
151 «“Suelu mu? Her zaman O’dur!”
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sehir kusbakisindan goriiniir, lizerine ise devasa bir kulede burjuva gece kiyafeti ve bir
maske ile Fantomas yiikselir. Bir deniz kiyisindaki kumsala geg¢ilir, denizin iginde bir
kadin daktiloda yazi yazmaktadir, deniz yiikselince kadin1 ve daktiloyu yutar, fakat
kadin kaybolana kadar yazmaya ¢ilginca devam eder. Bu sirada kumda gémiilii bir nota
sehpasi, kumsalda bastan asagiya siyah pege giyinmis bisiklet siiren kadinlar goriiniir.
Manastirdan ellerini erkeklik organlari 6niinde tutan rahipler ¢ikar, ciippeleri altindan
tuba, baston gibi farkli nesneleri ¢ikarip bir kor kemanciya verirler. Fantomas kumsalin
tepesinde siyah bir maske ve badi giymis bi¢cimde goriiniir, 1slik ¢alar ve bir bebek
arabasi1 kumsal tepesinden denize yuvarlanir. “Fantomas court le monde a la poursuite

»152 seklinde bir yazi ile Fantdmas’in hikayesi baslar.

de la femme qu’il aime

Fantomas kor gibi dolasir, farkli peyzajlardan geger. Arayisi sahilden baslar ve
modern kentin sahnelerinden (bir kopriiden gegen tren, kent sokaklar1 vb.), galilardan
gecerek sahile geri doner. Fantomas sevdigi kadini Elvire’nin kisiliginde bulur. Elvire
oli gibi bir porsukta yatar, Fantomas Elvire’yi uyandirir, sonsuz agka yemin eder ve
Elvire’yi eve gotiiriir. Tekrar kumsala vardiklarinda Elvire’yi bir kapi, bank, kutu ve
sopa iizerindeki sallanan sapkanin temsil ettigi eve davet eder. Fakat Fantomas,
Elvire’yi sevmek yerine oldiiriir. Detektif Juve’iin adamlar: bir devasa anahtarla kapiy1
kirarak ol Elvire’yi bulur. Cenazede, bir masa {izerinde yatan Elvire’nin yaninda dua
eden koyli bir kadin ve erkek Elvire’yi masadan ¢ikarip masanin {izerinde birlikte
olurlar. Detektif Juve, kumsaldaki bir kiivette banyo yapar, adamlari ona haber verir ve
arastirmaya baglarlar. Deniz kabugunu dinler, bos bir ayakkabi kutusunun i¢ine bakar,
bir ¢ingeneye fal baktirir, kuma gomiilii bir sekilde fikir aligverisi yapiyorlar. Fakat
Fantomas yakalanmak tizere iken bir kontrbasa doniisiir. Eski bir geminin
goriintiisiinden sonra Fantomas tekrar sevdigi kadinin pesinde kosmaya baslar. Bu sefer
bir rahibe kisiliginde bulur onu ve gene kumsala gotiiriir ve tekrar oldiiriir. Deniz
kabuklarinin arasinda uzanan 6li Elvire’yi Detektif Juve’iin adamlar1 bulur ve aragtirma
daha oncekiyle benzer sekilde devam eder. Fantomas’in kellesine karsilik para teklif
edilir. Ormanin igindeki araniyor ilanini mutlu bir aile inceler. Fantdmas yakalanmak
tizere tekrar toz olur. Geng Magritte, stiidyosunda bir kadinin Gergekdistiicii portresini
resmeder. “Fantomas pourra-t-il jamais aimer?”'® sorar yazi. Detektif Juve’iin adamlar

yeni cinayetlere isaret eden manken govdesini ¢alilikta, manken kolunu ise kumsalda

152 “Fant6mas diinyada sevdigi kadinin pesinde kosar”
153 “Fantomas hig sevebilecek mi?”
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bulur. Kumsaldan birden kolun sahibi ¢ikiverir ve kolunu gétiiren polisin pesinde kosar.
Fantomas, kaderinin kisir dongiisiinden, kadin1 sevmek yerine onu yok etmeye mahkiim
olmasindan bikar ve filmin sonunda teslim olur, baska bir deyisle kendi hayatina sona
erdirir. Kumsalda kurulmus mahkeme; vahsi, kana susanmis bir Baspiskopos, Detektif
Juve ve bir cellattan olusur. Mahkeme Fantomas’a 6lim cezasi verir. Fantomas, 18.
yiizy1l tiniformalarini giymis askerler tarafindan bir top araciligiyla idam edilir. Filmin
sonunda ise Oldiiriildiigii diregin etrafinda rahibeler ve rahipler sugun ustasinin dliimiinii

kutlayarak ¢ilgin bir dansa baslarlar.

5.2.4.3. Filmin éykiisii

Filmin Oykiisii Fantdmas’in arzu nesnesinin pesinde Kosmasinin, onu elde
etmeye ve sevmeye c¢alismasinin hikayesi olarak belirlenebilir. Fakat Fantomas sugun
ve oliim dirtiilerinin temsilcisi olarak sevmek yerine yok etmeye mahkimdur. Bundan
dolayi birgok kiliga giren, evrensel bir kadin figiliriini temsil eden Elvire’yi tekrar tekrar
oldiiriir. Bu sirada Ustben’in temsili olan; kilise, devlet ve otorite, Fantdomas’mn
Ozgiirlesme, diirtiileri serbest birakma g¢abasini, uyguladigi denetimler, ahlak ve mantik
kurallar1 araciligiyla bastirmaya, Fantomas’1 yakalamaya, yenmeye c¢aligir. Fakat otorite
(polis) giiliing hale diiserek, dirtiiler karsisinda etkisiz kilinir. Sevmeye, yasam
diirtiisiine yol vermeye aciz Fantomas, arzu nesnesi ile kavusamadigi i¢in kendi hayatini
sona erdirmeye karar verir. Boylelikle toplumun, otoritenin ve kilisenin temsil ettigi
Ustben, diirtiilerin ve isyan eden bireyin iizerinde zafer kazamir. Fakat bu zafer
yiizeyseldir; bir yandan Fantomas kendi 6zgiir karariyla dinin ve devletin yargisina
teslim olarak intihar etmis olur, boylelikle bu son hareketiyle de Ustben’in denetimini
devre dis1 birakir. Bir yandan ise filmin son sahnesinde ilkel, ¢ilgin bir ritiiel seklinde
direk etrafinda dans eden dini figiirler tam da kars1 ¢iktiklar diirtiileri temsil ederler.
Film basindaki “Suglu mu? Her zaman!” yazisi boylelikle filmin sonunda anlam

kazanir: Insan her zaman sucludur.

5.2.4.4. Filmin yapim tasarimi

Moerman, sanat yonetmeni E. van Tonderen’in katkisiyla mantiga dayali mekan-

zaman ve neden-sonug iliskileri kiran, amour fou tarafindan yapilandirilan yeni bir
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diinya, stirrealite yaratir. Yapim tasarim ogeleri ise bu diinyanin birer tuglasi olarak
birbiri lizerine insa edilir, birbirini destekler. Moerman uyguladigi yapim tasariminin
Ozgiin estetigini Belgika’nin kiiltiirel geleneklerine, Ornek aldig1 sanatgilarin ve
sinemacilarin ¢alismalarina dayanarak yapilandirir. Gergekiistiiciiliigiin Belgika’daki
temsilcilerinden, ozellikle de Magritte’in imgeleminden etkilenir. Bunun yani sira
Disavurumcu ressam James Ensor’un din, 6liim ve varolus temalarini ele alan dehset
verici, kara mizahi iceren ¢alismalarindan ve Amerikan burlesk sinemasiin yapim

tasarim estetiginden esinlenmistir (De Celis, 2011).

5.2.4.4.1. Mekan ve mimari kullanimi

Film, stiidyoda kurulmus setler yerine gergek mekanlar ve mimari yapilardan
yararlanarak gergeklik i¢inde yer alan siirrealiteyi betimler. Film ¢ogunlukla iki ana
mekanda gecer. Biri bir manastirin i¢ ve dis mekanlari, digeri ise deniz kiyisindaki
sonsuz bir kumsaldir. Bu iki mekanin siirekli degisimi ile iki farkli gerceklik yan yana
getirilir. Bu dogrultuda manastir, nesnel gergekligi ve Ustben’i temsil ederken kumsal
psisik gergekligin, harikuladenin, imkansizliklarin ve amour fou’nun mekani olarak
algilanabilir.

Filmin ilk sahnesinde goriilen manastirin belgesel gergekei goriintiileri, Dulac,
Man Ray ve Bufuel’in yaptigi gibi, izleyiciyi filmin ger¢ek olduguna inandirir.
Manastirin mimari 6geleri, kulesi, karanlik, kasvetli koridorlar1 betimlenir. Fakat
labirentvari yapilarda, harabeyi animsatan tas duvarlar ve antik kalintilarda dinin
bastirdigi, devrimci bir giicle geri donmeye hazir arzularin ve diirtiilerin tekinsiz tehdidi
algilanabilir. Bu koridorlar ve iginde siyah kiyafetleriyle oliimiin habercileri gibi
dolasan rahibeler kayg1 verici bir atmosfer yaratir'>®. Fakat giinah ¢ikartma hiicresinde
gerceklesen giiliing olay, bir papazin kadin i¢ ¢amasir1 giymis bir sekilde makyaj
yapmasi, atmosferi degistirir ve mekani alisilmis anlamindan kopararak yeni bir
baglama yerlestirir. Lavaboya doniisen gilinah ¢ikartma hiicresi, sugtan temizlenmeyi,
ahlaki ve dini temsil eden mekani, diirtiilerin ve sugun yerine doniistiiriir. Baslangicta
manastir duvarlart arasinda sadece sezilen diirtiiler yilizeye ¢ikar. Boylelikle nesnel

gercekligin 6gesi olan mekana psisik gerceklik hakim olmus olur.

154 Bkz. Gorsel 5.26
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Gorsel 5.26. Ernst Moerman, “Monsieur Fantémas ”, 1937, manastir gériintiileri

Deniz kiyisindaki kumsal, gercek mekan olmasina ragmen, sonsuz, 1ssiz goriimii
ve i¢inde bulunan nesneler, karakterler ve olaylar sayesinde gergekdisi, diigsel bir

atmosfer kazanir'®

. Gergekiistiicli imgelemde sonsuz bosluk, kumsal, kaybolan ufuk ve
bozulmus perspektif ¢ogunlukla psisik bir manzara olarak disiin, sirrealitenin ve
arzularm mekanini temsil eder'®, Tanguy, Dali, Chirico ve Magritte’in imgelemi ile
benzer sekilde Monsieur Fantomas kumsali; nesnel ile psisik gercekligin i¢ ige gectigi
stirrealite, Fantomas’in temsil ettigi gii¢lerin hakim oldugu bir alem olarak betimler.
Mekan ile alisilmis kullanimindan koparilmis nesnelerin, garip insan bedenlerinin
rastlantisal karsilagmalari, mantiktan ya da estetikten ziyade bu denetimleri yikan arzu
tarafindan yonlendirilir. Bu diinyada her sey olanakli hale gelir; imkansizliklar, fiziksel
kurallar ve ¢eliskiler kaybolur. Hayal giicii ile perspektiften yoksun, i¢ ve dis ayrimini

gideren evrensel, mitik bir mekan ortaya ¢ikar. Bu mekanda insani olan arzuya boyun

155 Bkz. Gorsel 5.27
156 Bkz. s. 97-98
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egmek zorunda kalinir (kumsalda gomiilii nota sehpasi, denizin bastig1 kadm). Ustelik
kumsalin arzu mekani niteligi, Fantdmas’in arzu nesne arayisinin baslangic ve bitis
noktasini temsil etmesi, diirtiilerin ustasinin evinin bulundugu yer olmasiyla vurgulanir.
Bu dogrultuda izleyici tarafindan tekinsiz (unheimlich) olarak algilanan mekan,

Fantomas i¢cin korumayi, giiveni temsil eden heimlich, yuva anlamina gelir.

Gorsel 5.27. “Monsieur Fantomas” filminde bir psisik mekdn olarak kumsal

Deniz kumsala benzer sekilde arzunun Ozglirliiglinii ve insan {lzerindeki
hakimiyetini cagrigtirabilir. Daktiloda yazan histerik kadini adim adim basan deniz

imgesi arzunun insan {izerindeki giiciiniin ifadesi olarak okunabilir.

Dekorlar, gercekci Ogelerden olugsmasima ragmen alisilmig baglantilarindan,
kullanimindan tamamen koparilarak kumsalin igine yerlestirilir. Basitlestirilmis dekor
Ogeleri temsil ettigi mimar1 yapiyr kopyalamak yerine, ona isaret eder. Bu sekilde
izleyicinin hayal gilicii ve bastirilmis bilingdisi materyalleri harekete gegirilir. Aym
zamanda bu Ogelerin tam da nesnel gergeklikten tamamen koparilarak kumsala
tasindigindan gergeklik ile hayal edilen arasindaki belirsizlik ve bdylece ortaya ¢ikan
tekinsizlik giiglii bir sekilde yaratilamadigi sdylenebilir.
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Mahkemeyi temsil eden dekor bir masa ve arka fonda siyah bir ¢arsaftan olusur.
Carsaf iizerinde beyaz kurdelelerin olusturdugu belirsiz bir bigim, ilkel bir sunagi ya da
batil inanglarin, cadiligin biyiilii nesnelerini ¢agristirir. Boylelikle mahkeme bir yandan
kurban ritiieline doniistiiriilerek adaletin, otoritenin ve dinin temsil ettigi degerlerin
yiizeyselliginin mizahi bir tavirla altim1 ¢izer. Bir yandan ise dekoru olusturan
muammali imgeler modern toplumun gergeklik anlayisindan ¢ikarilmig ilkel inanglar

ve bireyin bastirilmis fantezilerini harekete gecirir, tekinsiz olarak geri getirir'®’.

Gorsel 5.28. “Monsieur Fantomas” filminde kumsala kurulan mahkeme

Fantdmas’in evini bir kapi, bir bank, belirsiz bir kutu ve sopa tizerinde sallanan
sapka temsil eder. I¢ ve dis mekdm duvarlar yerine sadece bir kapr ayirir'®®,
Karakterlerin eve kapidan girdiklerinde evin imgesi daha da hayal edilebilir hale gelir,
gerceklige yakinlagir. Fakat bu olusturulmus gergeklik kirilir; polis, evin iginden
gecerek Kapiya yaklasir. Ardindan polis, kapiyr devasa bir anahtarla kirmaya
calistiginda evin gercekligi tekrar olusturulur. Boylelikle hayal edilen ile gergek

arasindaki simirlar zorlanir.

157 Bkz. s. 79
158 Bkz. Gorsel 5.29
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Gorsel 5.29. “Monsieur Fantomas” filminde eV ve kapt imgesi

Iki ana mekan olan manastir ile kumsal disinda film, Fantdmas’in arzu nesnesini
arayist sirasinda gectigi mekanlar; dogal peyzajlar (¢alilik, orman), modern kentin
gortintiileri (Paris sehri kusbakisindan, kopriiden gegen tren, kent sokaklari ve iginde
dolasan arabalar) ve Magritte’in stiidyosudur. Bu farkli, goriiniiste alakasiz, zaman-
mekan iliskilerinden yoksun mekanlari arzu birlestirir. S6z konusu mekanlar
Fantdmas’in arzu nesne arayisinin evrensel, mitik yolculugunun duraklarina

doniistiriiliir'™®.

159 Bkz. Gorsel 5.30
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Gorsel 5.30. “Monsieur Fantomas” filminde mekdn kullanimi

Mekanlarin anlami, belirsiz olsa da arzunun hakim oldugu diislerin yorumuyla
aciga ¢ikarilabilir. Ornegin Fantdmas’in arzu nesnesi olan Elvire’yi buldugu calilik,
camurlu, sulu bir yer riiya sembolizminde verimlilik, kadin 6rgensel organi ve buna
kars1 duyulan arzuya isaret edebilir. Kumsalin tepeleri erkek, kap1 ve oda ise kadin
organini temsil edebilir. Tren 6liime, su doguma, gemi ise kadin 6rgensel organina

isaret edebilir (Freud, 1998, s. 181-186).

5.2.4.4.2. Nesne kullanimi

Bir yandan anlamli iliskileri kurarak, bir yandan ise mantikdis1 ¢agrisimlara yol
acarak filmin Oykiisiinii olusturmak tizere yararlanilan en 6nemli yapim tasarim 6gesi
nesne ve aksesuarlardir. Filmde ginliik, gercek¢i goriiniimde nesneler alisilmig
kullanimindan, baglantilarindan, fiziksel niteliklerinden bagimsizlastirilarak yeni,
kendine 6zgii anlamlar tstlenir. Filmin 6ykiisii ise onemli 6l¢iide bu, nesnelerin yol

actig1 cagrisimlar tizerine kuruludur.
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Filmin nesneleri mantik yoluyla anlamlandirilamaz ya da anlamlandirmaya
kalkismak dogru olmaz. Moerman’in biiyiikk miktarda esinlendigi Magritte’e gore (2016,
S. 141) “Simgesel anlamlar arayanlar, imgenin kendindeki siiri ve gizemi gozden
kagiriyorlar...Ben belli bir nesnenin neden orada oldugunu, neden yan yana
durduklarini zihnen agik etmek iizere resmetmedigim igin, resimlere Oyle bakmak
gizemi biitiinliyle yok edecektir”. Bu dogrultuda yapim tasarimi “estetik veya ahlaki
kaygilardan arinmig olarak, mantik tarafindan uygulanan hicbir Kontroliin gegerli
olmadig, diisiincenin kendini ortaya koydugu bir diizlem”de isler (Breton, 2009, s. 31).

Ayn1 zamanda filmin otomatik olarak olusturdugu nesneler, bilingdisi
eylemlerden meydana geldigi igin psikanalitik yontemle ¢dziimlenebilir. Ornegin
rityada ¢icekler kadin orgenlerini, ya da bekareti temsil eder. Ayakkabi kadin 6rgenini,
cekig, anahtar, sopa, direk, agac, semsiye gibi uzun, yukari kalkik seyler ise erkek
orgenini temsil eder. Cinsel birlesmeyi dans, bisiklet siirme gibi ritmik etkinlikler

sembolize edebilir (Freud, 1998, s. 182-186).

EE TR Y

Gorsel 5.31. Rene Magritte, “La Belle Captive ”, 30,2x40 cm, Tuval iizerine
yagh boya, 1926
Bu dogrultuda filmde kullanilan nesneler hayali ile gergek; psisik ile nesnel
gerceklik  ve temsil ile temsil edilen arasindaki smurlari zorlar. Alisilmis
baglantilarindan koparilan nesneler kumsalin boslugunun igerinde rastlantisal olarak

karsilagirlar. Kumda gomiilen bir nota sehpasi, miizik enstriimanlari, bosluk iginde
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duran bir kapi, Detektif Juve’iin banyo yaptigi iki boyutlu kiivet, bos bir ayakkabi
kutusu vb. izleyicinin psisik gercekligini harekete gegirir.

Gorsel 5.32. “Monsieur Fantomas” filminde nesne kullanimi

Bunun yani sira Moerman, Amerikan burlesk sinemasinin nesne kullanimindan
da esinlenir. Aragon (1978, s. 30), yapim tasarimina dair Oneride bulundugunda
Chaplin’in sinemasindaki 6zerk dekor ve nesne kullaniminin siirsel ve devrimci
Ozelligine isaret etmektedir. Chaplin’in filmlerinde nesneler ve aksesuarlar, giizel ya da
harmonik bir kompozisyonu olusturmaktan ziyade dramatik gelisimi desteklemek ve
yeni cagrisgimlar olugturmak tizere tasarlanmaktadir. Nesneler, giinliik kullanimina ve
fiziksel kurallara aykiri olarak farkli bir rol dstlenir, kullanigsiz nesneler kullanigh
olmakta, cansizdan canliya doniismektedir. Boylelikle meydana gelen bir diinya, bir
yandan mizahi bir tavirla nesnel gercekligi elestirir, bir yandan ise izleyiciyi tekinsizlige
biirlindiiriir.

Moerman nesneleri bu dogrultuda seger, tasarlar ve baglantilara yerlestirir.

Anahtara gergekdist bir biiyiiklik kazandirir, bu devasa anahtar ise kapmin kilidini
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acmaktan ziyade kogbasi olarak kullanilir. Rahipler ciippeleri altindan farkli alakasiz
nesneleri ¢ikarir, Detektif Juve ve adamlari, arastirma sirasinda mantiksiz, sagma
hareketler yapar; bir deniz kabugunu dinler, bos ayakkabi kutusunun igine bakar, sonra

ise kafasina yerlestirir vb.

Filmin nesneleri ¢cogu zaman arzu nesneleri ya da fetislerdir. Manastirdan
ellerini erkeklik organi oniinde tutarak ¢ikan rahipler, clippeleri altindan bir tuba, baston
gibi fallik nesneleri ¢ikarirlar. Bu nesneleri kor kemanciya verir, kemancinin beyaz kor
bastonunu elde ederler. Bu sekilde rahiplerin giinah ¢ikartmasi, nesnelerin temsil ettigi
diirtiileri dilenciye yliklemesini isaret eden bir imge olusur. Kumsalda bulunan deniz
rtinleri, 6zellikle 6li Elvire’nin etrafinda bulunan deniz kabuklari kadin orgensel

organini ve hem ona karsi duyulan arzuyu hem de 6lim tehdidini temsil eden arzu

nesneleri olarak okunabilir.

Gorsel 5.33. “Monsieur Fantomas” filminde fetis ve arzu neneleri

Arastirma sirasinda Detektif Juve’iin adamlar ¢alilikta bir manken govdesini ve
kumda gomiili bir manken kolunu bulurlar’®, Mankenin harikulade imgesi,
Gergekiistiicii imgelemde gorildiigi gibi cinsel ile meta fetisizmini ve canli ile cansizi
birlestiren arzu nesnesidir. Erotik baglanmanin yani sira erkegin asli fantezilerinin, igdis
edilme tehdidinin tekinsiz hatirlaticisidir'®t. Mankenin pargalanmasi, sakatlanmas,
govdesinden ayirilmis kolu, igdis edilme ve 6liim tehdidinin yani sira arzu nesnesinin
(Elvire) erkek tarafindan yok edilisini cagristirir. Izleyici bu imgeleri hayal giiciiyle

canlandirdiginda cansiz manken canlanir, hayal edilen ile gercek arasindaki ayrim

160 Bkz. Gorsel 5.33
161 Bkz. s. 91
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oradan kalkar ve izleyicinin psisik gercekligi mankenin nesnel gergekligini ele gecirir.
Ustelik kumda bulunan manken kolunun canli sahibi birden ortaya cikiverdiginde
izleyicinin hayal giiciiyle 6lii beden olarak tamamlamaya basladigi manken imgesinin

gercekligi tekrar kirilir. Boylelikle canli ile cansiz, hayali ile ger¢ek arasindaki sinirlar

daha da muglaklastirilir.

Gorsel 5.34. “Monsieur Fantémas” filminde manken imgesi

5.2.4.4.2. Beden kullanimi

Insan bedenleri, karakterlerin dis gériiniisii ve kostiimleri nesneler gibi bir
yandan anlamsal biitiinligii kirar, bir yandan ise filmin olaylari1 ve mekanlarini
birbirine baglar. Kumsal ile manastir1 baglamak {izere kumsalda siyah pege giymis ii¢
rahibe bisiklet siirer, filmin sonunda rahip ile rahibeler kumsaldaki direk etrafinda dans
ederler. Aynmi sekilde Detektif Juve’iin adamlarmimn melon sapkasi, uzun paltosu,
Fantémas’in burjuva gece kiyafeti zaman ve mekansiz sahili modern kent ve zamanla

birlestirir.

Bunun yani sira karakterlerin dis gortiniisi film boyunca goriiniiste mantiksiz
olarak degisir. Bunun bir sebebi Feuillade’in Fantomas karakterinin gergekdis
yetenekleridir; herhangi birinin kiligina girebilmesi, ortaliktan bir anda toz olabilmesi,
goriinmez kalabilmesi ve hi¢bir zaman yakalanamaz olmasi olabilir. Bu dogrultuda
Moerman, Fantdmas’it film boyunca farkli kiliklarda gosterir. Ilk goriildiigiinde
Fantomas, geleneksel olarak maskeli, burjuva gece kiyafetleri igerisinde, elinde kanli bir

bigakla betimlenir. Bundan sonra Fantdomas kumsalda siyah bir maske ve body ile
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goriiniir. Ardindan 6nce tekrar burjuva kiyafetini giyer, sonra bir kontrbasa doniisiir,
sonrasinda rahibe kiligina girer ve mayo giymis olarak goriiniir. Film sonunda ise tekrar

burjuva gece kiyafeti ile goriiniir.

Gorsel 5.35. “Monsieur Fantémas” filminde Fantomas i kostiim degisimleri

Kostiim degisimlerinden dogan anlam, kostiimlerin ve bunlarin olaylarla,
mekanlarla ve nesnelerle yan yana getirilerek yol actig1 ¢agrisimlardan olusur. Ornegin
kumsalin tepesinde, alt agidan gosterilen Fantomas’in siyah bodysi tehdit edici, 6liimciil
gicii temsil eder. Elvire’yi buldugunda tekrar burjuva kiyafetini giyer, boylelikle
sevdigi kadini kurtaran bir kahraman, centilmen kiligina girer. Elvire’yi eve gotiiriirken

ise kiyafeti sebebiyle damat olarak algilanir.

Fantomas’in arzu nesnesi Elvire, Fantomas’a benzer sekilde film boyunca farkli

62 flk goriildiigiinde temizlik, masumluk ve bakireligi aym

kostiimlerde goriiniirt
zamanda Olimii ve kisirhigini gagrigtiran uzun, beyaz bir kiyafet giyer. Fantomas onu

eve gotiirdiigiinde Elvire’nin kostiimii birden degisir; yildiz bigiminde bir baslik giyer.

162 Bkz. Gorsel 5.35
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Gogiislerini kapatan kiilahlarin ve basligin uglarindan beyaz duvak gibi tiiller sallanir.
Boylelikle baslangigta 6liimii kisilestiren Elvire; ask, arzu ve verimlilik “tanrigasi”na
dontisiir. Elvire 6ldiikten sonra rahibe kiliginda geri déner. Fantomas onu bularak tekrar
kumsala gotiirdiiglinde mayo ile rahibe basligi giyer. Boylelikle kilise giiliing hale
getirilir. Evire’nin kilik degisimi kadin figiiriinii evrensellestirir ve kadinin kaderini
gorsellestirir. Farkli kadinlar olsa da Fantomas’in tek bir amaci vardir: arzu nesnesi ile

kavusmak. Fakat bu sirada hepsini tiiketir.

Gorsel 5.36. “Monsieur Fantémas” filminde Elvire nin Kostiim degisimleri

Ayn1 zamanda imkansiz kilik degisimleri, kiyafetlerin ortamla olan rastlantisal
karsilamalart psisik gercekligin nesnel gercekligin lizerindeki giictinii destekler, diissel,
tekinsiz bir ortam yaratir. Fantomas’in insani olani ve toplumsal kurallar1 temsil eden
burjuva kiyafeti ya da polisin melon sapkalarinin dogal bir ortam, ¢alilik ya da kumsal
icine yerlestirilmesi doganin temsil ettigi diirtiileri, yasam ile 6liimiin insan tizerindeki
glictinli ¢agristirir. Sahilde bisiklet siiren siyah pegeli rahibeler 6liimiin habercisi olarak

tekinsiz bir tehdidi istlenirler. Fantomas kontrbasa doniistiigiinde bir yandan nesnel
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gerceklik imkansizlik ile genisletilmis olur, bir yandan da kontrbasin insani ¢agristiran
sekli ile insani olan ile cansiz olan karistirilir. Bu sekilde yan yana getirilen farkli

gerceklikler sarsintili giizellikte bir imge yaratir.

Siirekli degisen kostiimler icinde tek sabit kalan 6ge maskedir. Fantdmas’in yani
sira filmin diger karakterleri de yiizlinii 6rten bir duvak giyer ya da yakin g¢ekimler
kullanilmadan yiizleri belirsiz kalir. Maskenin 6nemli konumu Gergekiistiiciilerin nesne

segimlerinde, ornegin Breton’un kesfettizi bronz maskesinde 1%

ya da Variétes
dergisindeki fotograflarda!®* ve Man Ray’in Le Mystere du Chateau du Dé filminde de
gozlemlenebilir. Aynm1 zamanda Moerman, Belgika’nin eski, kilise karsit1 bir
geleneginden, Binche’teki Orta Cag karnavali ve James Ensor’un ikon kiric1 ve kara
mizahi i¢eren Disavurumcu ¢alismalarindaki maske kullanimindan esinlenir (De Celis,
2011). Karnavalda yer alan ve Ensor’un betimledigi kimliksizlestiren, grotesk, kara

mizah igeren tipleri filmin maske ve yiiz kullanimia yansir!®®.

Gorsel 5.37. Karnaval Binche'te

Maske, bir yandan karakterin kisiligini korur ve saklar, bir yandan ise karakterin
maskenin sembolize ettigi giic ya da kisi ile 6zdeslesmesini saglar (Pal, Ujvari, Borus,
Ruttkay, 2001, s. 20-21). Boylelikle filmde goriilen maskeler ve belirsiz yiizler,

karakterleri kimliksizlestirilerek onlar1 birer kavram ya da insan modelinin temsilcisine

163 Bkz. s. 86
164 Bkz. s. 92
165 Bkz. Gorsel 5.37-38
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dontigtiiriir.  Bunun araciligiyla filmin karakterlerinin  yani sira filmin Dbiitiini

evrensellestirilir, bir mitik hikayeye doniistiirtiliir.

Géorsel 5.38. James Ensor: “Squelette arretant masques ”, 30,5x50,7 cm, Tuval
tizerine yagh boya, 1891

Bu tipler, anti-kahraman, erkegin arzu nesnesi olarak kadin, kiliseyi temsil eden
rahibe ile rahip, otoriteyi temsil eden detektif ve yiikselmeye ¢abalayan adamlaridir. Bu
karakterlerin kostiimleri, maske ve yiizleri gibi kisilikleri hakkinda bilgi vermek yerine
onlarin tiplestirilmesine katki saglar. Kostiimiin bu sekilde kullanimi, izleyicinin
karakterlerle 6zdeslesmesini engeller, dolayisiyla izleyicinin hikdyeye dig bir bakis
acisindan bakarak kendi bilingdis1 disiinceleri ile yorumlamasi saglanir. Bu etkiyi
yonetmenin kullandigi mizahi tavir da giiglendirir. Bunun yani sira insanin bu tiir
metalagtirilmasi, duygusuzlastirilmas: bir yandan diirtillere boyun egen bireye, bir

yandan ise modern insanin kaybettigi bireysellige isaret edebilir.

Filmde maskenin yan1 sira korliik de onemli bir 6gedir. L ’Age d’or filminde de
yer alan korliik imgesi'®® disariya, nesnel gerceklige bakan goziin kapali olmasindan
dolay1 i¢ diinyanin, arzunun ve diirtiiniin ifadesi olarak kullanilabilir. Ayn1 zamanda
bastirilmis bir travmaya (igdis edilme vb.) isaret edebilir'®’. Boylelikle kor olarak
dolasan Fantomas, bilingli kontroliinii devre dis1 birakarak tamamen dirtiilerinin,

arzularimin tarafindan yonlendirilerek arzu nesnesinin sonsuz arayisini siirdiirtir.

166 Bkz. s. 187
167 Bkz. s. 79
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Filmin karakterleri giizel degildirler. Ataerkil imgelemde bastan ¢ikarict ya da
masum bir glizellige sahip olan kadin, burada giiliing hale getirilir. Hatta Fantomas’in
tehditkar, 6limciil karakteri de vahsi bir figiir degildir, eglenceli, giiliing bir izlenim
birakir. Boylelikle Moerman, sadece din, otorite ve devlet kurumlarini degil; filmde
gosterilen biitiin degerleri, hatta filmin kendi degerini de yikan, elestirel bir mizah
uygular. Yonetmen, karst giiglerin hicbirinin dogru olup olmadigin1 gostermez; bu
karar izleyiciye birakir. Bir giiciin varolusu digerinin sartidir, hatta bu iki karsit taraf;
olim ve yasam i¢ ice gecer, Ustben ile Id boylelikle diyalektik bir sirrealitede

biitlinlesir.

5.2.4.5. Ozet

Monsieur Fantémas’m yapim tasarim estetigi, toplumun denetimlerini ve temsil
ettigi degerleri mizahi bir sdylemle elestirmek iizere, filmin konusuna da hakim olan
amour fou ve bilingdis1 diirtiiler tarafindan yapilandirilir.

Bu dogrultuda yapim tasarimimin anlam yaratimi, alisilmis anlamindan bagimsiz
imgelerinin tetikledigi, cogunlukla bilingdis1 ¢agrisimlara dayanir. Gelenekselden farkls,
filme 6zgli neden-sonug ve mekan-zaman iliskileri, mantik ile fiziksel kurallar1 kiran
psisik gercekligin eylemlerinin araciligiyla olusturulur ve onlari resmeder.

Moerman, siirrealiteyi, stilize etmek ya da abartmaktan ziyade fotografik
gerceklige sadik kalarak, yapim tasarim 6gelerini nesnel gerceklikteki baglantilarindan
koparip yeni, mantikdigi iliskiler olusturmasiyla meydana getirir. Hayal edilen ile
gercek olan ve psisik ile nesnel gerceklik arsindaki belirsizlik ile oynar, gercekligin
smirlarini genisletir ve izleyici tekinsizlige biirtindiiriir.

Bunun yani sira yapim tasarim 6geleri her zaman islevseldir, eylemde ve anlam
yaratiminda rol alir. Anlam, yapim tasariminin dgelerinin birbiriyle ve i¢inde ya da
aracihigiyla gerceklesen eylem baglaminda yaratilir. Ustelik yapim tasarim 6geleri
arasindaki simirlar kaldirilir; dekor, nesne ve insan bedenleri, insan ile insan olmayan,
canli ile cansiz i¢ i¢e gegirilir. Boylelikle tekinsizligin ve sarsmtili giizelligin estetigi
yaratilir. Ayrica yapim tasarim 0geleri mekan, zaman ve karakterlerin kisiligi hakkinda
bilgi vermek, atmosfer olusturmak yerine filmin diinyasini evrensellestirir. Bundan
dolayi izleyicinin 6zdeslesmesi, duygusal baglanmasi engellenir ve elestirel bir bakis

saglanir.
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Yapim tasarimi, izleyiciyi estetik olarak tatmin etmek amaciyla yapilandirilmaz;
giizel, orantili bir kompozisyon yaratmak ya da karakterler arasindaki kotii-iyi,
kahraman-diisman ayrimlari  olusturmak i¢in kullanilmaz. Geleneksel giizellik
anlayisindan uzaklasarak iyi-kotii, glizel-cirkin ve deger-degersizlik ayrimlarini kaldirir.

Giizellige tarafsizlik, muamma, tekinsizlik ve mizah hakimdir.

Estetik anlayisindaki yeniliklerine ragmen Monsieur Fantomas '1n, Gergekiistiicti
amagclar1 tam anlamiyla yerine getiremedigi sdylenebilir. Yapim tasariminin sarsintili
giizelligini filmin mizahi, eglenceli tavri kisitlar. Diirtiilerin insanin bilingli eylemleri,
estetik kurallar1 tizerindeki giicii, vahseti iginde barindiran erotizm, yikim, olim ve
cirkinlik yeterli miktarda betimlenmez. Dolayisiyla izleyiciyi sok ederek, sarsarak
gercekligi elestirmeye tesvik etmek i¢in yapim tasarimi yetersiz kalir.

Bunun yani sira yapim tasarimi nesnel gercekligin 6gelerinden olugsa da
baglantilarindan tamamen koparilarak, basitlestirilerek gergeklikten uzaklasir. Bundan
dolayi tekinsizligin ortaya ¢ikmasinin sart1 olan psisik gergekligin nesnel gercekligi ele
gecirmesi, hayal edilen ile gercek arasindaki belirsizligin tam anlamiyla yerine

getirilmedigi one siiriilebilir. Bundan 6tiirti filmin elestirel giicii de kisitlanir.
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6. SONUC

Gergekiistiiciiliik, yasami degistirme, gergekligi doniistiirme ve insan1 6zgiirlestirme
gibi devrimci amaglar1 dogrultusunda sanatin hedefi ve estetiginin yani sira dzellikle ise
sinemanin hammaddesi olan gercekligi de yeniden tanimlamistir. Daha genis,
rasyonelligin kabul etmedigi psisik ger¢ekligi ve mantikdigini da harmanlayan bir as:/
gercgeklik ya da siirrealite dogrultusunda, burjuva begenise aykirt bir karsi-estetik
gelistirmistir.

Bu dogrultuda yeni estetigin temelinde bilingdisina siginan bastirilmis hatiralar,
diistinceler, diirtiiler ve arzularin serbest birakilmasinin yani sira karsit kavramlarin ve
gercekliklerin arasindaki sinirin kaldirilmasi yatmistir. Breton’un buna uygun olarak
one siirdiigii, psisik ile nesnel gerceklik, cirkin ile giizel, iyi ile kotii, 6liim ile yasam,
ask ile korku, dogal ile insani, eski ile yeni gibi zit kavramlari iginde barindiran
sarsintili - giizellik siir, plastik sanatlar ve mimarhigin yani sira sinemada da
Gergekiistiicii estetigin merkezinde yer almistir. Sarsintili giizelligin agiga ¢ikmasinin
sartlarin1 saglayabilen bir diger olgu ise, Freud’un belirledigi, estetik ile psikanalizin
kesistigi noktada yer alan tekinsizliktir. Bir dis etki ya da nesne araciligiyla bastirilmis
materyallerin yineleme zorlantisiyla geri doniisiinden kaynaklanan tekinsizlik boylelikle

Gergekiistiicii estetigin diger belirleyici kavrami olmustur.

Aragon (1978, s. 28-30) yapim tasariminin yeni, modern bir dile sahip olmasi
gerektigine dair onerilerde bulunurken ¢agin ana akim ve avangart sinemasinin temsil
ettigi yapim tasarim estetigini elestirmistir. Bir yandan ana akim sinemanin, goriiniir
gercekligi olabildikce biiyiik miktarda yansitmakla ve izleyicinin giindelik gerceklikte
doyuramadigi arzularin1 yerine getirmekle yiikiimlii olan ve ticari amaglar
dogrultusunda bir ortak islup etrafina diizenlenen yapim tasarimini sorgulamistir. Bir
yandan ise avangardin — Gergekiistiiciiliikle benzer goriislere sahip olmasina ragmen —
nesnel gerceklikten uzaklagmasini (stilize etmek, i¢ gergeklige siginmak), boylelikle
sinemanin o6zerkliginin ve toplumsal diizeyde etkili bir sanat bigimi olmasini

engellemesini elestirmistir.

Gergekiistiiciiliigiin temsil ettigi yeni, modern yapim tasarim estetigini diger sanat

bigimlerinin merkezi konumunda olan sarsintili giizellik ve tekinsizligin belirleyip
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belirlemedigi sorusunu cevaplamak tizere 1920-1930’lu yillarda Gergekiistiiciiler
tarafindan ¢ekilmis dort film analiz edilmistir.

Bulgular yorumlandiginda sarsintili giizelligin ve tekinsizligin dort filmin yapim
tasariminda da boy gosterdigi fakat farkli Olgiilerde uygulandigi 6ne siiriilebilir.
Oncelikle dort filmde de yapim tasarimi, fotografik gercekgilige sadik kalarak (avangart
estetigin aksine) psisik gergekligi nesnel gergeklik araciligiyla harekete gecirmistir.
Baska bir deyisle yapim tasarimi ya da bir 6gesi, goriiniisteki gercekeiligi korunarak
fakat alisilmis baglantilarindan, kullanimindan ya da ortamindan ¢ikarilarak yeni,
mantikdisi dolayisiyla psisik bir anlam kazanmistir. Bu dogrultuda psisik gergeklik
nesnel gercekligi ele gecirmis, boylelikle ortaya ¢ikan etkinin tekinsizlik oldugu
sonucuna vartlip Gergekdiistiicli yapim tasarim estetiginin tekinsizlik {izerine
temellendirildigi one siiriilebilir. Buna ragmen La Coquille et le Clergyman filminin
yapim tasarimi gergekgeilikten diissele yaklastigi (6zellikle dekorlar), Monsieur
Fantomas filmininki ise giindelik baglantilarindan koparilan, birer isarete doniistiiriilen
nesnelerin notr, bos bir ortama (kumsal) yerlestirildigi i¢in tekinsiz duygusunu sadece
kisitli olarak yarattig1 sOylenebilir.

Alisilmis anlamlarindan bagimsizlasan yapim tasarim Ggelerinin - yeniden
yapilandirilmasi, yonetmeni, tasarimciy1 ya da izleyiciyi rahatsiz eden, kaygilandiran ve
muammali anlamlara yol agan tekinsizlik yaratiminin bilingli ya da bilingsiz amaciyla
iliskilendirilebilir. Nesne, mekan, mimari ve kostiimlerin se¢imi ve sira dis1 kullanimi
bilingdis1 bastirilmig diirtiiler, asli fanteziler, arzular ve c¢ocukluktaki travmalar ile
toplumun, tarihin bastirdigi ilkel inanglar, eski {iretim bi¢imleri ve kiiltiirel 6gelerin
tekinsiz olarak geri getirilmesine yol ac¢tig1 sonucuna ulasilabilir.

Ana akim yapim tasarimi, unheimlich (tekinsiz) yerine heimlich (yuva, tanidik)
hissi yaratmaya; ¢cok anlamlilik, muglaklik ve kaygi yerine tek anlamlilik, giivenirlik ve
giizellikten gelen hazzi uyandirmaya dayali oldugundan dolayr Gergekiistiiciiliigiin
tekinsizlik baglaminda ana akim yapim tasarimindan farkli bir estetik ortaya koydugu
ileri siiriilebilir.

Gergekiistiiciiliiglin avangart yapim tasarim anlayisindan farkli bir yapim tasarim
estetigini ortaya koydugu, ayn1 zamanda ondan yararlandig1 6ne siiriilebilir. La Coquille
et le Clergyman filmi 6zellikle Fransiz izlenimciligin ve Alman Disavurumculugunun,
Le Mystere du Chateau du Dé filmi Fitiirizm, Rus Konstriiktivizminin ve Dadanin,

Monsieur Fantomas filmi ise Amerikan burlesk sinemasmin yapim tasarim estetik
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anlayisindan yararlanmigtir. Dort film arasindan L’Age d’or Gergekiistiictiligiin

ilkelerine ve 6zgiin estetik anlayigina en biiyiik 6l¢iide yakinlasan filmdir.

Avangart estetikte egemen olan semboller yerine ¢agrisimlara dayali metaforlar
kullanimiyla yapim tasarim Ogelerine yeni anlamlar yiklenmistir. Buna ragmen,
ozellikle La Coquille et le Clergyman ve Le Mystere du Chateau du Dé basta olmak
izere incelenen biitiin filmlerin, dolayisiyla Gergekiistiictiliigiin de tam anlamiyla
sembol kullanimindan kopmadigi beyan edilebilir. Bundan yola ¢ikarak semboller
mantik tarafindan iretilmis olmasina ragmen insanin bilingdisinda da var olmasi ve

yapim tasariminin bunlardan soyutlanmasinin imkansiz oldugu one siiriilebilir.

Daort filmde de uygulanan yapim tasarimi tamamen Kisisel, siibjektif algilamaya ve
yoruma dayandigindan Gergekiistliici yapim tasariminin, ortak bir {islup yerine
yonetmenin ya da tasarimcisinin 6zgiin anlayisi gergevesinde olusturuldugu oOne
siiriilebilir. Ustelik tek anlamli degil ¢agrisimsal, ok anlaml 6gelerin kullanilmasiyla
izleyicinin ~ yapim  tasarimint  deyim  yerindeyse  yeniden  “tasarlamasi”
gerceklestirilmistir.

Bunun yani sira Gergekiistlici yapim tasariminin amaci giizel, orantili ve
etkileyici bir kompozisyon, dekor ve karakter yaratmak ya da duygularn tetikleyen bir
atmosfer olusturmak degildir. Yapim tasariminin her 6gesi dramatik gelismede, anlam
yaratiminda yer almistir. Boylelikle filmin igeriginin ifade edilmesinde 6nem kazanan
nesne, mimari ve mekanlar, karakterler kadar miihim olmustur, hatta bu &geler
arasindaki sinirlar, ozellikle Le Mystere du Chateau du Dé ve Monsieur Fantomas
filmlerinde kaldirilmigtir. Bunun sonucunda ise nesnelerin canlanmasiyla paralel olarak
karakterlerin cansizlasmasindan kaynaklanan tekinsizlik ve sarsmtili giizellik ortaya
cikmistir. Aym1 zamanda karakterlerin, kostiim, makyaj vb. araciligiyla duygu ve
kimliksiz haline getirilmesi ya da tiplestirilmesi izleyicinin karakterlerle ya da filmle
0zdeslesmeye tesvik edilmesinden ziyade onu filmden yabancilagtirmak amaciyla
kullanilmigtir. Bundan 6tiirii yonetmen ya da tasarimcinin elestirel bakisinin yani sira
izleyicinin de bir yorumda bulunmasi saglanmstir.

Ayn1 zamanda karakterlerin kimliksizlestirilmesi, tekinsizligin ve sarsintili
giizelligin disavurumudur. Hem kigisel travmalarin, bastirilmis materyallerin hem de

modernizmin mekaniklesme travmasinin istesinden gelmek amaciyla tekinsizlikten
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yararlanan Gergekiistiiciilerin, tekinsizlik estetigini diger sanat disiplinlerinin yani sira
yapim tasarimma da yerlestirdikleri gozlemlenebilir. Insan bedeninin bu tiir
metalastirilmasi en ¢ok Le Mystere du Chateau du Dé filminde goriilmiistiir fakat diger
ti¢ filmde de boy gosterdigi 6ne siiriilebilir. La Coquille et le Clergyman ve L’Age d’or
filminde goriilen insan bedeninin hayvana doniistiiriillmesi ya da aralarinda baglanti
kurulmasi ayn1 olgudan kaynaklanabilir.

Bilingdis1 eylemler en saf sekilde duslerde ve ¢ilginlikta ortaya ¢iktigindan
Gergekiistiicii yapim tasarimi siklikla riiya caligmasi yontemlerinden (yer degistirme,
riiya sembolleri, Yogunlastirma, nedensellik, mekan ve zamansalligin kirilmasi) ve
paranoya ile histerinin belirtilerinden yararlanmistir. Bu dogrultuda geleneksel yapim
tasariminin amagladigi zaman-mekan ve nedensellik iliskileri dort filmde de kirilmus,
bir tiir psisik harita olusturulmustur. Bunun yani sira karakterlerin dig goriiniisii, kostiim
ve makyajlari, ozellikle L ’Age d’or ve La Coquille et le Clergyman filminde histeri
belirtisiyle de iliskilendirilen sarsintili giizelligi temsil etmistir.

Diislerin yani sira Gergekiistiicliler modern kentte ve dgelerinde, metalarinda,
makinelerinde, otomatlarinda, mimarliginda, gozden diismiis nesneleri ve yapitlarinda
yeni giizellikleri kesfedip yapim tasariminin estetigine tasimiglardir. Ana akim sinema,
Fitirizm ve Rus Konstriiktivizmi de modernist mimarlik, metalar ve makinelerden
yararlanmig olsa da Gergekiistiiciiliik diger akimlarin aksine bu 6geleri modern burjuva
toplumun elestirisinde kullanmistir. Ozellikle Le Mystere du Chateau du Dé ve L’Age
d’or filmlerinde modern c¢agin friinlerinin, mimari 6gelerinin  Kkullanilmasiyla

modernizm ve burjuva toplumun temsil ettigi degerler sorgulanmustir.

Yapim tasarimi geleneksel giizellik yerine sarsintili giizelligi temsil ederek farkli
estetik kavramlari harmanlamistir. Giizelligi ¢irkinlikle, kusursuzlugu kusurlulukla,
iyiligi kotiliikkle yan yana getirmistir. Bilingdisi diirtiiler, cinsellik ve 6liim diirtiisiine
dayandirilan sarsintili  giizelligin, biitiin yapim tasarimimin yapilandirilmasini
yonlendirildigi 6ne siiriilebilir. Sarsintili giizelligin analiz edilen filmlerde farkli 6lgiide
etkin oldugu gozlemlenmistir; en yogun sekilde L’Age d’or filminde ifade edilmistir.
Dort filmde de karakterler geleneksek erdemleri temsil etmek yerine ya notr kalmis ya
da anti-kahraman  roliinii  dstlenmistir. Buna ragmen kadm, c¢ogunlukla
Gergekdstiiciiliigiin ve ele alinmis dort filmin de ataerkil olmasindan dolay: hala erkegin

arzu nesnesi olarak geleneksel giizellikten tamamen kopamamustir.
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Analiz edilen filmler araciligiyla Gergekdistiiciiliigiin yapim tasarimimda farkli
yaklasimlart benimsedigi oOne siiriilebilir. La Coquille et le Clergyman filminde
Germaine Dulac, yapim tasarimini diigsel bir ortam yaratmak i¢in kullanmistir. Bunun
yani sira geleneksel giizellik anlayisindan bagimsizlasmamustir. Le Mystere du Chateau
du Dé filminde Man Ray, belgesel bir yaklagimla geleneksel anlamda yapim tasarimi
uygulamamistir.  Gergeklik — Ogelerinin  farkli  gosterilmesi, fakli baglantilara
yerlestirilmesi ile ¢agrisimsal anlam yaratilmistir. Fakat “yapim tasarimi” ¢ogunlukla
glizellik ve orantt baglaminda diizenlenmistir. Monsieur Fantomas filminde Ernst
Moerman, mekanm1 gergekei kilarak, Ozellikle nesneler ve kostiimleri alisilmig
baglantilarindan kopararak ayri1 bir metafor haline getirerek, {istelik mizahtan
yararlanarak nesnel gergeklikten uzaklagmis, elestirel fakat eglenceli bir tutumda
bulunmustur. L’Age d’or filminde Buiiuel, ger¢ek¢i mekan, dekor, nesne, kostiim vb.
uygulamis, fakat bu 6gelerin sira dis1 karsilagmalart ve kullanimi ile psisik gerceklige
yakinlagsmistir. Diger filmlere gore daha elestirel, kigkirtict bir dil benimsemis, sarsintilt
giizelligin cirkinlik-giizellik, ask-siddet, 6liim-yasam karsit kavramlarini daha etkin bir

sekilde ifade etmistir.

Kyrou’nun Gergekiistiiciilerin de paylastigi goriisiine gore (1978, s. 81-82)
sinema, harikulade, sarsintili giizellik ve tekinsizligi 6ziinde iginde barindirmaktadir.
Bundan yola ¢ikarak Gergekiistiicii olmayan, ana akim ya da avangart yapim tasarim
estetiginde de sarsintili gilizellik ile tekinsizligin ortaya ¢ikmasinin miimkiin oldugu 6ne
siirilebilir. Fakat yapim tasariminin bu niteliklerin agiga ¢ikmasini tetikleyebilmesi ve
bunu hangi hedef dogrultusunda gerceklestirdigi Gergekiistiici yapim tasarim
estetiginin 6zerkligini olusturan 6nemli faktoriidiir. Bu dogrultuda Gergekiistiicii yapim
tasarimin, sinemaya Ozerkligini kazandiran, akimin {yeleri tarafindan belirlenmis
ozellikleri goz Oniinde tuttugu, sonug¢ olarak ise sinemanin ve yapim tasariminin
ozerklesmesine katki sagladigi tayin edilebilir.

Gergekiistiici  yapim  tasartminin,  ger¢eklik  algisimin  degistirilmesine,
gercekligin - donistiiriilmesine, sinirlarinin  genisletilmesine ve psisik gercekligin
Ooneminin artirilmasina katki sagladigi; bunun yani sira Gergekiistiictiliigiin, yapim
tasarimi aracihigiyla kiskirtici, devrimci bir dille toplumu ve temsil ettigi degerleri

elestirme isteginin kismen yerine getirildigi ileri siiriilebilir. Ozellikle L’Age d’or
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filminin toplumsal ve siyasi ¢atigmalarin konusu olmasi, filmin ve bunu destekleyen
yapim tasariminin devrimci bir dile sahip olabilecegini kanitlamistir.

Yapim tasariminin, ask, 6liim, bilingdis1 diirtiiler, toplum baskis1 gibi evrensel
konular1 ele alan filmlere ortam hazirlamak amaciyla kendisi de evrensel, mitik
diisiinceye dayali bir dil kazandigi oOne siiriilebilir. Karakterlerin tiplestirilmesi,
kimliksizlestirilmesi incelenen filmlerin tiimiinde goriilmistiir. Mekan, mimari ve nesne
ogeleri de geleneksel yapim tasarim dilinden farkli olarak belli bir karakter, cografya ya
da donem baglaminda degil zaman ve mekansiz, evrensel bir diinya yaratmak amaciyla
secilmig ve bir araya getirilmistir.

Fakat Gergekiistiiciiliigiin biitiin faaliyetlerinin hedefi olan insan1 6zgiirlestirmek
ve yasami degistirmenin diger sanat disiplinlerinde oldugu gibi yapim tasarimi
araciligiyla da yerine getirilemedigi soylenebilir. Bu hedeflere ulasmaya bir katki
saglamasi i¢in filmlerin, dolayisiyla yapim tasariminin da herkes i¢in anlasilir olmasi
gerekmektedir. Gergekiistiiciilerin filmler dar bir izleyici kitlesi oldugundan biitiin

toplumu kapsayan bir degisim miimkiin degildi.

Calismanmn sonucu olarak Gergekiistiiciilik akimimnin, 1920-1930°1u yillar
arasinda, kendine 0zgii ve ana akim ile avangart yapim tasarimindan biiyiik o6lciide
farklilik gosteren ve 6zerk bir yapim tasarim estetigini gelistirdigi tayin edilebilir. Bu
yeni estetigin ise Gergekiistiiciiliigiin plastik sanatlar, mimarlik ve sinema pratiklerinde
de etkin olan Breton’un sarsintili giizellik ve Freud’un tekinsizlik kavramlarindan

onemli 6l¢iide yararlandig ileri siirtilebilir.

Gergekiistiiciiligin - 1920-1930’1lu  yillarda yerine getiremedigi yasamsal,
toplumsal ve sanatsal amaglar giiniimiizde de hala giindemdedir. Gergekiistiiciiliigii ele
alan sinema cgaligsmalarinin sayisinin artmasi Ve bu g¢alismalarin 6zellikle diisiinsel
ilkelere odaklanarak daha sistematik sekilde yapilmasi hem sanatsal hem de toplumsal
ortamda degisimler getirebilir. Bunun yani sira yapim tasariminin, bir sanat bi¢imi
olarak ele alinmasi ve bu dogrultuda daha derin aragtirmalarin yapilmas: dogru
olacaktir. Bu c¢aligmalarin akademik ortamin yam1 sira daha genis bir Kitlenin
ulagilabilecegi bir platformda sunulmasi ve disiplinler arasi bir etkilesimde yer almasi

onerilmektedir.
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EKLER

EK -1 Gercekiistiiciiliik Akiminin Tarihgesi

1. Dadadan ayriima

Sonrasinda kendilerini Gergekiistiicii olarak adlandiracak sairler, yazarlar ve
sanat¢ilar Paris Dadasi ile yan yana faaliyetlerini stirdiirmiis, kiskirtic1 eserler, olaylar,
yazilar ortaya koymustur. Dadadan bagimsizlasmalar1 Breton’un 1922 yilinda ‘modern
arayislarin’ gelecegini kararlastiran Congrés de Paris adli kongreyi organize etmesiyle
olmustur. Breton’un ele aldigi o giine kadar gergeklesen biitiin avangart akimlar
arasinda Dada da yer almistir; bu sekilde Breton, Dadanin artik tarihe donistiigiinii ve
giincel olmadigini agik bir sekilde belirtmistir. Bu etkinlik, Gergekiistiiciiliigiin Dadadan
ayr1 bir glizergahta ilerlemeye basladigina isaret etmistir (Hopkins, 2004, s. 36).

2. 1924 yihindan onceki Gergekiistiicii faaliyetler

1924 yilina kadar Breton ve ona katilan Paul Eluard, Robert Desnos, René
Crevel, Max Ernst, Louis Aragon, Philippe Soupault, Max Morise, Pierre Unik, Pierre
de Massot, Roger Vitrac, Jacques Baron gibi sairler ve sanatcilar deneysel etkinlikler
diizenlemis, arastirmalar yapmistir. Burjuva karsiti usdisina yonelik ilgileri yolunda,
hipnoz, uyusturucu ve serbest ¢agrisim yonteminden gelistirdikleri ruhsal otomatizm
araciligiyla riiyalari, sanrilarin1 ve bilingaltini arastirmis ve onlardan yaratim siirecinde
yararlanmistir. Breton ve Soupault 1920 yilinda Les Champs Magnétique (Manyetik
Alanlar) adiyla ruhsal otomatizm teknigi ile yazdiklar1 metinleri yayimlamistir. 1920-24
arasinda Littérature dergisinde seslerini duyurmuslardir. Maxime Alexandre, Antonin
Artaud, Joseph Delteil, Francis Gérard, André Masson, Pierre Naville ve Max Noll gibi
sanatgilar ve yazarlar harekete katilmistir (Duplessis, 1991, s.16-17, Hopkins, 2004, s.
37).
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3. Gergekiistiiciiliigiin resmi kurulusu

1924 yilinda Breton, egilimi bir etiket altinda pekistirmek igin Birinci
Gergekiistiicti Manifesto’yu yayimlamistir. Ve bununla birlikte akim resmi olarak
dogmustur. Gergekiistiiciilik edebi bir akim olarak baglamis, Breton Manifesto’da
ruhsal otomatizm yoluyla yazili sézciiklerden yeni imgeler iiretmeye odaklanmistir
(Hopkins, 2004, s. 38).

4.1924-1930 yillar arasinda 6nemli yaymnlar ve dergiler

Ayni yilda Gergekiistiici Arastirmalar Biirosu kurulmus, basina ise Antonin Artaud
getirilmistir. Yine 1924 yilinda Gergekiistiiciilerin ilk dergisi olan La Revolution
Surréaliste’nin ilk sayisi yaymlanmistir. Dergi 1929 yilina kadar 12 sayida
yayimlanmistir. Bunu Le Surréalisme au service de la revolution ve Minotaure gibi
dergilerin yayinlanmasi takip etmistir. Dergilerde sadece yazilar degil resimlerden,
fotograflardan ve kolajlardan olusan zengin bir gorsel icerik yer almistir. Dergiler
sayesinde Gergekiistiicli diistinceler yayilmis ve popiilarite kazanmigtir (Antmen, 2016,
Ss. 135). 1928 yilinda Breton Siirrealizm ve Resim (Le Surrealisme et la Peinture)

kitabinda Gergekiistiictiliigiin resimdeki temsilini irdelemistir (Duplessis, 1991, s. 18).

5. Grubun genislemesi ve aforoz edilis

Akim 1920’lerde yeni liyelerle zenginlesmistir. Rene Char, Georges Hugnet gibi
sairler yan1 sira Gergekiistiiciiliigiin plastik sanatlara yayilmasi ile birlikte Salvador
Dali, Yves Tanguy gibi ressamlar ve Once sair sonra sinemaya yonelen Luis Bufuel
akima katilmistir. 1929 yilinda Breton, akimin iiyeleri arasindaki anlasmazliklar
gidermek i¢in Gergekiistiictiliigiin ahlaksal ve ideolojik safligina uymayan sanatgilar1 ve
sairleri aforoz etmistir. Robert Desnos, Robert Vitrac, Andre Masson, Philippe
Soupault, Antonin Artaud ve Michel Leiris gibi isimler Breton tarafindan yayimlanmis
Ikinci  Gergekiistiicii  Manifesto’da  kmanmistir.  Ayn1 zamanda  Manifesto
Gergekiistiiciiligiin felsefe ve siyaset yoniindeki tutumunu da duyurmustur (Hopkins,
2004, 41-43).

216



6. Gergekiistiiciiliigiin Fransiz Komiinist Partisi ile iliskisi

Sosyalizm ve Devrimle yakinlasan Breton diger Gergekiistiiciilerle beraber 1927
yilinda Fransiz Komiinist Partisi’'ne katilmistir. Fakat Sovyet komiinizm ve
Gergekiistiiciilik arasindaki anlagmazliklar sebebiyle bazi iiyeler gruptan ayrilmistir.
1933 yilinda Breton da Fransiz Komiinist Partisi’nden ¢ikmistir. 1935 yilinda Breton,
Position Politigue du Surréalisme’de (Gergekiistiiciiliigiin Siyasi Konumu) sanatginin
toplum karsisindaki bagimsizligini savunmustur (Bajomi, 1979, s 343, Duplessis, 1991,
s. 19).

7. Akimin Avrupa’da yayilmasi ve uluslararasi sergileri

1930’larin sonlarina dogru Gergekiistiiciililk diger iilkelere ve kitalara da
yayilmistir. Komiinist ve fasist ideolojinin iilkelere yayilmasiyla paralel olarak fasizm
Karsiti sanat¢ilar Gergekiistiiciiligii kendi tutumlart dogrultusunda benimsemistir.
Gergekistiicii gruplar 1926°da Belgika’da ve 1934’te ise Cekoslovakya’da kurulmustur
(Hopkins, 2004, s. 44-45).

Biiyiik uluslararasi sergiler Gergekiistiiciiliige sembolik bir konum saglamistir.
Benimsedikleri sergi anlayis onlarin ayirt edici o6zelligi olmustur. 1936 yilinda
Londra’da Uluslararas: Gergekiistiiciiliik Sergisi gergeklestirilmistir. 1938 yilinda
Paris’teki Galerie des Beaux Arts’ta diizenlenen Uluslararasi Gergekiistiiciiliik Sergisi
bunlarin en ¢arpici 6rnegidir. Bunun yani sira Breton Orta Avrupa’da, Isvigre’de,

Kanarya Adalari’nda konferanslar verdi (Hopkins, 2004, s. 45, Duplessis, 1991, s.19).

8. Breton’un Meksika’daki faaliyetleri

1938 wyilinda Breton, Trocki ile ideolojik baglar1 saglamlastirmak i¢in
Meksika’ya gitmistir. Kiiltiirel-politik bir devrim icin hazirladiklart Bagimsiz ve
Devrimci Bir Sanat Igin isimli manifestoyu yayimlamustir. Breton Manuel Alvarez
Bravo ve Frida Kahlo gibi sanatgilarin araciligi ile Gergekdistiiciiliigiin Meksika’da var
oldugunu tespit etmistir (Hopkins, 2004, s. 45-46).
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9. II. Diinya Savasi ve Amerika’ya go¢

II. Diinya Savasi’nin baslamasmin ardindan 1941 yilinda Breton ve Dali,
Tanguy, Ernst, Masson gibi sanatc¢ilar Amerika’ya go¢ etmistir. Breton’un 1942
yilindan savagin sonuna kadar New York’ta bulunmasi ile Amerika’da da
Gergekiistiiciilik kurumlastirilmistir. Breton, 1942 yilinda Gergekiistiiciiliigiin Ugiincii
Bildirisine Giris ya da Degil adl1 yazisin1 sonra ise Arcane 17°i yayimlamistir. Breton
ve diger Gergekiistiicli sanatgilar New York’ta egemen olan soyut resmi canlandirmistir.
Sonraki yillarda Dadaci ve Gergekiistiicli ilkelerin miras1 olarak Pop-art ve Soyut
Disavurumculuk akimlari ortaya ¢ikmistir. 1942 yilinda New York’ta First Papers of
Surrealism sergisi diizenlenmistir (Bajomi, 1979, s. 345, Hopkins, 2004, s. 46-47,
Duplessis, 1991, s. 20).

10. Fransa’ya geri doniis

Breton savastan sonra 1946 yilinda Fransa’ya geri donmiis fakat Fransa’da
Gergekiistiiciilik kendi entelektiiel otoritesini kaybetmistir. Egemen diisiinsel akim artik
varolusculuk ve Sartre’in felsefesi olmustur. Gergekiistiiciilik Bretonun 1966 yilinda
gerceklesen Olimiine dek bir akim olarak devam etse de bir zamanlar sahip oldugu
konumuna geri donememistir (Hopkins, 2004, s. 47-48).

11. Son denemeler

Gergekiistiiciilerin  bir kismi1 Breton’la birlikte evrenin gizemli Yyanlarina,
ezoterik alanlara, biiyiiye, simyaya yonelmistir. Yeni bir mit arayiginin yolunda 1947
yilinda Paris’te ilkel biiyiiden esinlenen yapitlarin sergisi diizenlenmistir. Breton
1957°de L’art Magique (Biyiilii Sanat) kitabin1 yayimlamistir. Bir diger grup ise
hiimanist devrimci bir tavir ile baskaldirtyr birakmamistir. Art arda dergiler
yayimmlanmis fakat Gergekiistiicii toplulugun amaci belirsizlestigi i¢in higbiri basarili bir
savag acamamigstir. Akima yeni sairler ve sanatgilar katilmistir. 1959 yilinda ana temasi
erotizm olan EROS sergisi diizenlenmistir. (Duplessis, 1991, s. 20-21). 1950-60’11
yillarda bir¢ok Gergekiistiiciniin vefa etmesiyle, ozellikle Breton’un 1966 yilinda
gerceklesen oOliimiiyle paralel olarak Magritte, Ernst, Mir6 gibi gergekiistiicii sanatgilar
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evrensel bir iin kazanmaya baslamis ve Gergekiistiicii diisiinceler diinya capinda

yayilmustir.

Gergekiistiiciiligiin sona ermesinin tarihi tartismalidir. Gergekiistiiciiliigiin basta
gelen elestirmeni olan Jean Schuster’e gore Gergekiistiiciiliik tarihsel bir akim olarak
1969 yilinda sona ermistir (Mahon, 2014, s. 277). Peter Biirger ise avangart akimlari ve
bununla beraber Gergekiistiiciiligii. de iki dinya savasi arasi donemle
smirlandirmaktadir  (Artun, 2004, s. 33.). Her ne zaman sona ermisse de
Gergekiistiiciiliigiin tartisilmaz olarak giintimiizde hala gegerli, evrensel bir etkisi vardir.
Etkisi sadece sanat eserlerinde, filmlerde hatta kapitalist reklam stratejilerinde
yararlanilan bir Gislup ya da yontemden ibaret degildir, ara sira Gergekiistiicli tinin
kendisi tekrar ortaya ¢ikmakta ve baskaldirida patlak vermektedir. Bunun en belirgin
ornegi 1968 devrimidir. Gengler burjuva diizenine, Kkurallara ve kurumlara karsi
saldirisinda gegmiste kalan Gergekiistiici ruhtan tekrar etkilenerek ozgiirlik igin

savasmislardir (Passeron, 1983, s. 18).
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