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ABSTRACT

DADA AND THE RISE OF THE NEW MODERNITY:
AESTHETICS OF DESTRUCTION
This dissertation aims to establish the connections between Dada Art and the
psychological and sociological impact of the First World War, through an analysis of
Dadaist aesthetics, philosophy and methods of production. By focusing on the First World
War’s affects on the European populace both on a personal and a social level, this
research asserts the prominent position of Dada Art among the then contemporary
artistic movements, based on its successful projection of the upheaveal of the era in its
aesthetics. Dada’s distinct position can be found in its artistic methods of production, its
critique of art institutions and the artist, and the state of mind that dictated the forms and
subjects of its artworks, all of which forms a complete expression of the mechanized
destruction brought by the war and the new modern experience. To fully assert the
parallels between the wartime experience and Dada and to establish how this destructive
process was expressed by the Dadaists in form, content and execution, the war’s social
and psychological consequences were traced back from the diaries of soldiers and texts
written by the Dadaists, which were in turn reinforced by an historical analysis of the era

and an aesthetic analysis of the Dada artworks.



ICINDEKILER

Sayfa No.
RESIM LISTESI ..., v
GIRIS oo, 1
BiRiNCi BOLUM
SAVASIN ESiGINDE TOPLUM

I. AVRUPA’DA TOPLUM VE SANATTA MODERN ISYAN ................... 5
A. INGILTERE VE INGILIZ KIMLIGI ...........ccooii, 6

B. FRANSA VE KUBIZMIN MUCADELEST .......coiiiiiiiieien 9

C. NIETZSCHE’NIN ALMANYA’ST ..ottt 15

D. FUTURIZMIN ISYANI ..ot 22

II. SAVASIN VAATLERI VE SAVASANLARIN TALEPLERI .................. 28
A. ENDUSTRIYEL DUNYADAN KACIS .ooiviiiiiiiieeee, 29

B. SAVAS DENEYIMI DESTANI ....oiviiiiiiiieeee e, 31

C. ALMANYA’NIN SAVAST ..o, 33

IKiNCi BOLUM
MODERN SAVAS DENEYiMi

I. ANLAMSIZLIK: DILIN COKUSU ..., 37
A. GELENEKSEL SOYLEM VE SANSUR ......ccooiuiiiiiiiiiiiiiiii, 37

B. BIREYSEL DENEYIMIN GASPI ..ottt 40

C. SAVASIN GORSEL TEMSILININ SEKILLENDIRILMESI .......... 43

D. IRONI: DiL VE DENEYIMIN CATISMASI ......ooooiiiiiiiiii, 47

II. TOPYEKUN YIKIM: GERCEK CIRKINDIR ......coovviiiiiiiiieiieeinil 48
A. GELENEKSEL MANZARANIN YIKIMI ..o, 51

B. SIPERLER VE VAHSETIN OLAGANLASMASI ........ccvvvinn.... 55

1. OLUM: MAKINELESMIS ALANDA IKTIDARSIZLIK ............ccevenn.. 60
A. GORUNMEZ TEHDIT VE OGRENILMIS CARESIZLIK ............. 61

B. MODERN FANTAZI: MANTIGIN SONU .......coooiiiiiieiieiannn, 64

UCUNCU BOLUM
DADA’NIN SAVASI

L DADA VAKASI ..o, 70
A. ZURIH: HUGO BALL’UNBAVULU......ccoouiiiiiiiiiiii 71

1. Karawane: 10Sel SeS ...o.uvnuineee e 73

2. Cabaret Voltaire: Bir Dada Tapmagt ..............ccooiviennan.n. 77

B. ILK DADACILAR .....ooniiii e 81



1. Arp: Sans Kanunu .........oooiiiiiiiiiiii i
2. Tzara: HUSKIa ...
C.BERLIN: CLUB DADA ......ouiiiiiiiiiieee e,
1. Huelsenbeck’in Bavulu ........ccoooiiiiiiiiiii i
2. Fotomontaj: Parcala, Yapistir ...........ooooiiiiiiiiiiinian...
3. Grosz: Cirkinlerin Sehri ...
4. Hausmann: Fonetik Siir ..o,
5. Baader: Dada Darbesi ...........cooiiiiiiii
6. Schwitters: Artik Sanat ............cooiiiiiiiiii e,
7. Ernst: Kabus Diyart ......ccoovvviiiiiiiiiii e
D. ULUSLARARASI DADA ...,
1. Picabia: Sonun Habercisi .........cccooovvviiiiiiiiiiien,
2. Duchamp MakKinesi ........c..ooviiiiiiiiiiic e,
3. Breton’un Darbesi .......ooviiiii
E. SON: DADA YASIYOR! ..o,

DORDUNCU BOLUM
YENI MODERNITE VE YIKIMIN ESTETIGI

L YENIMODERN KRIZ ...
A. IFADE KRIZI VE PARCALANMISLIK .....cooviiniiiiiieiiien.
B. KIMLIK KRiZI VE MEKANIK SANATCI .....cc.ovviiiiiieinnn,
C. MEDENIYET KRiZI VE DADACI TAVIR ..o

SONUC .. e
KAYNAKCGA



RESIM LIiSTESI

Sayfa No.

Resim 1 : Wyndham Lewis, Portrait of an Englishwoman (Bir Ingiliz Hanim:
Portresi), 1913-1914, kagit tizerine miirekkep, kalem ve suluboya,
56 x 38 cm, The Wadsworth Antheneum Museum of Art.. .......... 8

Resim 2 : Dreyfus Davasi konulu bir Fransiz Dergi kapagi tasarimu............. 11

Resim 3 : Henri Le Fauconnier, L’Abondance (Bolluk), 1910-1911, tuval iizeri
yagli boya, 191 x 123 cm, Musée municipal de La Haye. ............ 12

Resim 4 : Pablo Picasso, Compotier avec fruits, violon et verre (Meyve dolu
kdse, keman ve bardak), 1913, karton iizerine karigik teknik, 64.8 x
49.5 cm, Philadelphia Museum of Art. ..........ccoooeiiiiiiiiiiin.n, 13

Resim5 : Wassily Kandinsky, Landscape with Church (Kiliseli Dag
Manzarast), 1910, karton tizerine yagli boya, 32.7 x 44.8 cm, The
Stadtische Galerie. .........coviiiiiiiiii i 21

Resim 6 : Le Figaro, “Le Futurisme”, 20 Subat 1909. ................ceoevnnnn 23

Resim 7 : Gino Severini, Visual Synthesis of the Idea: “War” (Fikir iizerine
gorsel sentez: “Savag”), 1914, tuval lizeri yagl boya, 92,7 x 73 cm,
Museum of Modern Art..........coevviiiiiiiii i, 26

Resim 8 : L’Ingordo, Trop Dur (Ingordo, Cok Sert), 1915, Fransiz Askeri
Propaganda Kartpostali............coooiiiiiiiiiiiiiiiiii i 32

Resim 9 : Mit Gott Fiir Kaiser Und Reich (Kayzer ve Krallik i¢in, Tanri
yammizda), 1915, Alman Propaganda Posteri. ......................... 32

Resim 10 : Lord Kitchener Wants You (Lord Kitchener Seni Istiyor), Britanya
Celp Posteri, Eylil 1914, ... 38

Resim 11 : British Field Service Postcard (Britanya Cephe Hizmeti
Kartpostal1), Birinci Diinya Savasi, Imperial War Museum
Dokiimantasyon BOIUMIL. ............ccoiiiiiiiiiiiiiiiiiiieianns 42

Resim 12 : 1914 Alsace La France Veut ta Délivrance (1914 Alsas, Fransa
Kurtulusunu Istiyor), Fransiz Kartpostal Illiistrasyonu, Birinci
Diinya SaVast. ..........ccoooeeie e ieeieseee e e ee eeeee e e eene 43

Vi



Resim 13 :

Resim 14 :

Resim 15 :

Resim 16 :

Resim 17 :

Resim 18 :

Resim 19 :

Resim 20 :

Resim 21 :

Resim 22 :

Resim 23 :

Resim 24 :

Resim 25 :

Nous [’avons de toute notre dme de couvrir d’honneur ce bek
oriflamme (Biitiin ruhumuzila ant igtik, bu sancagr onurumuzla
boyamaya), Fransiz Kartpostal Illiistrasyonu, Birinci Diinya

“Britanyali subaylar Alman atesinin en agir hissedildigi Ypres
Burnunda odalarinda ¢ay igiyorlar” adli cephe hayatin1 gercekdist
bir konforla yansitan bir gorsel. ....................coo

“Tirkler Anafartalar’da siirpriz bir taarruzla plskiirtiildii” baslikli
cephe miicadelesini romantiklestirerek yansitan bir gorsel. ............

Gustave Courbet, La Mer (Deniz), 1865, tuval lizeri yagli boya, 50.8
X 61 cm. MetMUSBUM.. ... e,

Monet, Claude. Déjeuner sur I'herbe (Cimlerde Ogle Yemegi),
1866, tuval iizeri yagl boya, 248 x 217 cm, Orsay Miizesi. .........

Verdun Savagi sonrasinda muharebe alanini gosteren bir fotograf
(Verdun, Fransa), 1917, ....coooiiiii e

Nash, Paul, We Are Making a New World (Yeni bir diinya
yaratiyoruz), 1918, tuval lizeri yagli boya, 91.4 x 71.1 cm, Imperial
War MUSEUIM. ... e

Verdun Siperleri On menzil (Meuse, Fransa), 1916, fotograf,
Harlingue. ..o

Fransiz askerleri siperde bit ayiklarken (Champagne, Fransa),
Létang, Maurice, 1915, fotograf, Birinci Diinya Savast. ..............

Fort Vaux’da Fransiz piyadeleri silme top atigina kars1 (Verdun,
Fransa), Haziran 1916, Fotograf, Underwood Archives. .............

Forward! Forward to Victory. Enlist Now (Ileri! Zafere Ilerleyin.
Simdi Yazilin), 1915, litografi, 76 x 49 cm, David Allen & Sons,
Lt o

W. H. Margetson, Angels of Mons (Mons Melekleri), 1914,
Ingiltere Kartpostal Illiistrasyonu, A. Vivian Mansell & Co., Fine
Art Publishers, Londra, No, 1017. .....coooiiiiiiiii i,

Alber Katedralindeki egilmis Egilmis Bakire Meryem heykelini
gosteren bir fotograf (Albert, Fransa), 1916, fotograf. ................

44

46

46

50

50

51

54

55

58

60

61

67

68

vii



Resim 26 :

Resim 27 :

Resim 28 :

Resim 29 :

Resim 30 :

Resim 31 :

Resim 32 :

Resim 33 :

Resim 34 :

Resim 35 :

Resim 36 :

Resim 37 :

Resim 38 :

Resim 39 :

Resim 40 :

Marcel Janco, Portrait of Hugo Ball (Hugo Ball 'un Portresi), 1916,
Gesammelte Gedichte. ... 71

Hugo Ball, Karawane, 1916, Performans Sanati, Cabaret Voltaire... 76

Marcel Janco, Cabaret Voltaire (Kabare Voltaire), 1916, litografi,
ST X AL CML cee s 78

Jean Arp ve Sophie Taeuber, Duo Collage (Ikili Kolaj), 1918,
Karton tizeri kagit kolaj, 82 x 62 cm, ARS. ...l 85

Jean Arp, Untitled (Squares Arranged According to the Laws of

Chance) (Isimsiz [Sans Kanunlarina gére yerlestirilmis kareler]),
1917, renkli kagida kolaj, 33.2x 259 cm, ARS................ool. 87

Passchendaele muharebe alan1 havadan c¢ekim (Belgika), Agustos
1917, Imperial War Museum.............cccoivviiiiiiiniiiinieeanennnn. 87

Tristan Tzara, La Premiere Aventure céléste de Mr. Antipyrine (Bay

Antipyrine’in ilk ulvi macerast), 1916, Kapak tasarimi Marcel
JANICO. ot 92

Richard Huelsenbeck, Collective Dada Manifesto, 1920, Dada
AlIMaNaCh. oo 99

Richard Huelsenbeck, Tristan Tzara, Marcel Janco, L ’Amiral
cherche une Maison a Louer (Amiral kiralayacak bir ev arryor),

Cabaret Voltaire. .........cooiiiiiiiii i 102
Heinrich Kahmeier, In rememberance of my time of service (Gérev
Hatirast), 1898, Europana. ...............ccoeiviiiiiiiiiiiiiiaiiienanan, 104
Hannah Hoch, Da-Dandy, 1919, kolaj, 30.5 x 24 cm, ARS. ......... 106
George Grosz and John Heartfield, Life and Work in Universal City
(Universal sehirde ig ve hayat), 1919, ...........coooiviiiiiiiinnnn. 109
Geroge Grosz, The Gray Day (Gri Giin), 1921, tuval iizeri yagh
boya, 115 x 80 cm, MutualArt. .........ccooiiiiiii 110
Hausmann’in Kp' erioum siirinin optofonetik transkripti, 1919. ..... 112

Johannes Baader, Gutenberggedenkblatt (Gutenberg Hatirasi),
1919, kolaj, 35 x 46.5 cm, Centre Georges Pompidou. ................ 116

viii



Resim 41 :

Resim 42 :

Resim 43 :

Resim 44 :

Resim 45 :

Resim 46 :

Resim 47 :

Resim 48 :

Resim 49 :

Resim 50 :

Resim 51 :

Resim 52 :

Resim 53 :

Resim 54 :

Johannes Baader, Germany's Greatness and Decadence
(Almanya’nin Yiiceligi ve Yozlugu), 1920, yerlestirme, First Dada-
EXhibition. ..o

Kurt Schwitters, Merzbild 32 A. Das Kirschbild (Cilek resmi), 1921,
asamblaj, 91.8 x 70.5cm, MOMA. ... ...,

Merzbau’nun Mavi Cami gosteren fotografi (Hannover); Kurt
Schwitters, Merzbau (Merzyapi), 1933 (1943’de imha edildi),
karisik teknik/heykel, belirsiz boyut. ...

Max Ernst ve Johannes Theodor Baargeld, Manifesto W 5: Cover
(Manifesto W 5: Kapak), 1920, kolaj, 28.6 x 30.8 cm, MOMA. .....

Max Ernst, Little Machine Constructed by Minimax Dadamax in
Person (Minimax Dadamaz tarafindan bizzat iiretilmis kiigiik
makina), 1919-1920, kolaj ve karigik teknik, 49.4 x 31.5 cm, Peggy
Guggenheim Collection. ............cooeviiiiiiiiiiiiiiiiia

Max Ernst, Hier ist noch alles in der Schwebe (Burada hersey
stiztiliiyor), 1920, Kolaj, 16.5x 21 cm, ARS. ...,

Francis Picabia, Novia, au premier occupant (Novia, ilk oturana),
1917,391 N0.L. oo

Francis Picabia. L’&Eil cacodylate (Kakodil Géz). 1921, karigik
teknik, 148.6 x 117.4 cm, Centre Pompidou. ...........................

Francis Picabia, Réveil Matin (Calar saat), 1919, kagit iizeri
miirekkep, 31.8 x 23 cm, Tate. ......covviiiiiiiiii

Francis Picabia, Fille née sans meére (Annesiz dogmus kiz), 1916-
1917, kolaj, 50 x 65 cm, ADAGP. .......cooviiiiiiiiiiii

Marcel Duchamp, 3 Standard Stoppages (3 Standart ¢etvel), 1913,
tuvale {izeri tahta, cam ve boya, 40 x 130 x 90 cm, Tate. .............

Marcel Duchamp, Monte Carlo Bond No. 12 (Monte Carlo Bonosu
No0.12), 1924, litografi iizeri kolaj, 31.2 x 19.3 cm, ARS. ............

Marcel Duchamp, The Large Glass (Biiyiik Cam), 1915-1923, cam
lizerine yagli boya ve bakir kaplama, 277.5 cm x 1759 cm,
Philadelphia Museum of Art. .......ccooiiiiiiiiiiiiiiiie e

The Large Glass i¢in Marcel Duhcamp’in hazirladig1 “Wasp, or Sex
Cylinder” (1913) adli €SKizZ ...ccoovviniiii e,

116

120

122

125

127

128

134

137

138

139

141

143

144



Resim 55 :

Resim 56 :

Resim 57 :

Resim 58 :

Resim 59 :

Resim 60 :

Resim 61 :

Resim 62 :

Resim 63 :

Marcel Duchamp, L.H.0.0.Q., 1919, ilk basim 391, n. 12, 1920,
19.7 x 12.4 cm, Centre Georges Pompidou. ......................eeeee.

Francis Picabia, Portrait de Cézanne (Cézanne in Portresi), 1920,
Roprodiiksiyon; Cannibale, no. 1, 1920. ...........cccoeviiiiiiiininnn

Christopher Nevinson, La Mitrailleuse (Mitralyoz), 1915, tuval
tizeri yagli boya, 77.7x 67 cm, TATE. ...,

Ersnt Friedrich, War against War!, Nottingham: Spokesman, 2014,
S DS

Wydham Lewis, A Canadian Gun-pit (Kanada Top¢u Menzili),
1918, tuval {izeri yagli boya, 363.2 x 304.8 cm, National Gallery of
Canada. .. ..o

Kurt Schwitters, Constructie voor nobele dames (4si/ bayanlar igin
yapt), 1919, asemblaj, 83.3 x 103 cm, Los Angeles County Museum
OF ATt

Hannah Hoch, Cut with the Dada Kitchen Knife through the Last
Weimar Beer-Belly Cultural Epoch in Germany (Weimar bira-
gobegi kiiltiirii Almanya 'sinin son ¢agindan Dada mutfak bigcagi ile
alinmis  bir kesit), montaj, 1919, 144 x 90 cm, Berlin
Nationalgalerie. ..........ooiiiiiiii e

George Grosz, Der Strdfling: Monteur John Heartfield nach Franz
Jungs Versuch ihn auf die Beine zu stellen (Su¢lu: Franz Jung 'un
ayaga kaldirma denemesi ardindan Montor John Heartfield), 1920,
fotomontaj ve sulu boya, 41.9 x 30.5 cm, MOMA. ...................

Marcel Duhcamp, Fountain (Cesme), 1917, hazir-nesne, 36 x 47
X6l cm, TATE. (oo,

157

151

159

161

162

167

168

173

180



GIRIiS

Tarihinin yazilmaya basladig1 ilk zamanlarda Dada, Birinci Diinya Savasi’nin
yarattig1 hayalkiriklig1 ve kiiskiinliige bir tepki olarak dogmus, fiitursuz bir feveran
haliyle iiretim vermis bir hareket olarak tanimlanir. Dada eserlerinin belli bir iislubu takip
etmemeleri ve bigimsel olarak tutarlilik goéstermemeleri, bu akimin, estetik
olgunlagsmasin1 Gergekiistiicliliikte bulmus bir ge¢is donemi olarak algilanmasina
sebebiyet verir. 1951 yilinda Robert Motherwell’in derlemesiyle yayimlanan The Dada
Painters and Poets adli kiilliyat sayesinde bu alg1 degisime ugrar ve Dada, sanatsal tavri
ve estetik 6zglinliigiiyle tekrar gliindeme gelir. Neo-Dada ve Fluxus gibi akimlara oncii
olacak bu ilgi Dada’nin Gergekiistiiciiliigiin onciisii bir akim olarak anilmasinin 6niine
gecer. Fakat bu durum akimin tavri ve estetiginin kavranmasina engel olan gizemi ve
celiskileri bertaraf edemez. Martin, Motherwell’in kitabinda yayimlanan Dada tarihine
ve tavrina dair sanat¢ilarin metinleri kendi aralarinda ¢atismaktadir; Dada onciilerinden
Tristan Tzara ve Richard Huelsenbeck kitaba eklenmek iizere birer yazi yazmak igin
davet edilmis, ama ikisi de digerinin metninin yayimlanmasimi engellemek i¢in kitab1
protesto etmistir. Sebep, iki sanat¢inin da Dadaci felsefe ve akimin ortaya ¢ikist hakkinda
zit fikirleri ve farkli iki tarih¢eyi savunmalaridir. Dada bdylece, Dadacilarin dahi

aralarinda ortak bir tanima ulasamadiklari bir ¢eligkiler dizisi olarak algilanmaktadir.

Dada gizeminin ¢oziimiine ikinci bir istirak Hans Richter’in 1964’te
yayimlanan Dada: Art and Anti-Art adli eseriyle gelir. ik Dadacilardan Richter’in metni
birincil kaynak olarak literatiirde yerini alir ve beraberinde Dada’nin sanat karsitlig
niteligini tesciller. Bu tanim uzun yillar etkisini siirdiirecek, Dada tavri anti-sanat
genellemesiyle nitelenmeye mahk(im kalacaktir. Oysaki sanat karsitligi Dada’nin alanina
girse de, Dadaci tavir sadece sanata ve sanat kurumuna karsi bir baskaldiridan ibaret
degildir. Johannes Baader’in siyasi eylemlerinde, John Heartfield’in afislerinde ve
George Grosz’un resimlerinde de goriilebilecegi lizere, Dada’nin baskaldiris1 biitiin
kurumlara karsi olmustur. Fakat Dada’yr tanimlamak icin bu bagskaldirinin 6tesine
gecilmeli ve asil Dadaci tavir, bu bagkaldirinin tislubu ve uygulama yontemlerinde

aranmalidir.



Dada’y1 sanata ve kurumlarina bir bagkaldir1 olarak nitelemek, Dada eserlerinin
hepsine Duchamp’in eserlerine 6zgii bir kurumsal elestiriyi atfetmek demektir. Kald1 ki
bu tavir, Dada gibi diinyaya yayilmis ve bir¢ok farkli nitelikte eser vermis bir akimi tarif
etmek acgisindan yanlis olacaktir. Dada’nin sanat karsitligi ancak ona donemin egemen
sanat anlayisinin yakistirdigi bir tanim olabilir. Dadacilar dénemin sanatiyla dalga
gecmis, onu elestiren iislupta ve bigimde eserler iiretmistir olabilir; fakat bu durum,
hareketin kendi estetik tavrimi gelistirmedigini veya eserlerinin yegane amacinin bu
karsithigr ifade etmek oldugunu gdstermez. S6z konusu sanat karsithigi, Dada eserlerinin
bircok vechesinden sadece biridir. Dolayisiyla, Dada kiilliyati sirf sanat karsitligi kavrami
tizerinden irdelenmemeli, bunun Gtesinde, eserleri ve sanatcilart baglayan tavrin ve
arayisin temelindeki estetik kaygilari ve sanat karsitligi ya da diger niteliklerle ifade
edilmeye calisilan kavramlar1 arastirmak gerekmektedir. Birbirinden farkli amaglarla ve
tisluplarla ciddi gesitlilik gosteren Dada iiretimi, sanatgilart ve Dadact tavri birlestiren
temel estetik unsurlar ve bunlarin altinda yatan kavramlar ancak bu yolla tespit edilebilir.
Bu tespiti saglikli bir sekilde yapmak i¢in, Dada’nin ortaya ¢iktig1 diinyanin toplumsal ve
sanatsal sartlarin1 ele almak sarttir. Bu arastirmanin bagslayacagi yer de, kuskusuz,
donemin kiyameti olan Birinci Diinya Savasi ve onun topluma, bireye ve Sanata olan

etkileriyle getirdigi yeni modernite olacaktir.

1916°da Ziirih’te Cabaret Voltaire kapilarini agtiginda diinya, o giine kadar
goriip gecirdigi en biiyiik savasin ve kiyasi olmayan bir kiyimin i¢indedir. Arsidiik Franz
Ferdinand’in suikasta ugramasiyla tetiklenen Avrupa monarsilerinin diismanliklari,
1914’tin Agustos ayinda Avrupa’da alevlenmistir. Fransa, Britanya ve Rusya’nin
Avusturya-Macaristan, Alman ve Osmanli Imparatorluklari ile girdigi bu miicadele kisa
stirede Afrika’daki somiirgelere, Asya’ya ve son olarak ABD’ye de sigrayarak tarihin ilk
kiiresel savasina doniismiistiir. 78 milyon askerin miicadele verdigi ve 30 milyon askerf,
9 milyon sivil kayip, sayisiz trajedi ve akil almaz bir maddi yikimla sonuglanacak Birinci
Diinya Savasi’nin etkileri gerek siyasi gerek toplumsal gerekse teknolojik agidan hala

incelenmekte ve bu etkiler giiniimiizde dahi hissedilmektedir.

Savasin etkileri, Avrupa’nin gdbegindeki tarafsiz isvigre’nin Ziirih kentinde

kurulan Dada hareketinde de elbette gézlemlenir. Ozellikle de kabarenin kurucusu Hugo



Ball ve ona katilan Tristan Tzara, Richard Huelsenbeck, Marcel Janco, Jean Arp ve Hans
Richter Ziirih’e savastan kacarak gelmis, New York’ta Dada’y1r sahiplenen Francis
Picabia, Marcel Duchamp ve Man Ray’in ABD’ye ayni nedenle yerlesmis oldugu
diisiniildiigiinde bu durum daha da agiklik kazanmaktadir. Bunun yaninda, ikinci dalga
Dadacilar George Grosz, Otto Dix, Helmut ve Wieland Herzfelde, Max Ernst ve bir
siireligine Dada’y1r benimseyen Louis Aragon ve André Breton dahi savasi Avrupa
siperlerinde ve geri mevzilerde bizzat deneyimlemislerdir. Dolayisiyla savas deneyimi ve
savagin Urettigi toplumsal atmosfer, Dadacilarin ortak geg¢misi ve varolus felsefesi
agisindan ciddi 6nem arz etmektedir. Bu nedenle Dadaci tavrin ve tiretimin temelinde
bulunan bu etkeni, yani Birinci Diinya Savasi’nin etkilerini anlamak, bu tezin hedefledigi

tespitleri yapma dogrultusunda ilk girisim olacaktir.

Savasin etkileri anlamak i¢in Oncelikle savasin 6ncesindeki toplumsal durumu
ve savagan bireylerin yasayislarini ve beklentilerini gézden gecirmek gerekmektedir.
Bunu gergeklestirmek amaciyla tez ilk boliimiinde Birinci Diinya Savasi dncesinde
Almanya, Italya, Fransa ve Britanya’daki ideolojik yonelimler, toplumsal hareketler ve
sanat kurumuna yansimalari agisindan irdelenecektir. Ozellikle Avrupa iilkelerine
odaklanan ve kita tarihini, felsefi ve toplumsal agidan inceleyen arastirmacilarin
metinlerinden yararlanarak yapilacak bu kisa degerlendirmede amag, Dadacilarin
nihayetinde ¢atigacaklar bireysel gecmislerini ve donemin egemen sanatsal ve toplumsal
iradesini tanimlamaktir. Bunun yaninda, Avrupa sanatinin ve toplumlarinin savasa dair
goriislert ve beklentilerinin tahlili, savasin siddetinin, yikiminin ve {irettigi

hayalkirikliklarinin boyutlarinin da dogru algilanmasina yardimci olacaktir.

Savag Oncesi durumun ortaya konmasinin ardindan tez, savas deneyimini
incelemeye alacak ve savasin 1914 yili ve 6ncesine hakim olan toplumsal, estetik ve
ideolojik degerleri nasil yiktigini1 ve bunlarin yerine nasil bir yeni modern deneyimi
yerlestirdigi gozlemlemeye calisacaktir. Bu boliimde ana kaynak olarak savasi birinci
elden aktaran askeri giincelere yer verilecek ve bu metinler ayrica donemi tarihsel ve
toplumsal agidan incelemis kaynaklarla desteklenecektir. Bu sekilde bireysel deneyim
odakli yapilacak bir analizle, Dada sanatgilarinin da iginde bulundugu psikolojik durum

tahlil edilmeye, bu tahlil iizerinden de dénemin ruh hali ortaya konmaya ¢alisilacaktir.



Bu tanimlamayla hedeflenen, savas deneyiminin iirettigi ruh halinin Dada’y1 kuran akil
ile 1iliskisini bulmak ve ayni sekilde bu aklin temelinde yatan saldirganligin ve

baskaldirinin sebeplerini savas deneyiminde aramak olacaktir.

Tez, savas deneyimini inceledikten sonra Dada tarihgesine genel bir bakig atacak
ve Cabaret Voltaire’den baslayarak Dada eserlerini ve sanatgilarini inceleyecektir. Bu
boliimde Dada tavrini ve eserleri, 6zellikle Dadacilarin kendi metinlerinden yararlanarak
analiz edilmeye ve bir 6nceki boliimde tespit edilen toplumsal ve bireysel degisimin
yansimalar1 bunlarda aranmaya ¢alisilacaktir. Bu boliim ikinci kaynaklara ve yorumlara
basvurmadan, dogrudan sanatcilarin giinliikleri, basili yaymlar ve Dadaci eserlerin
bicimselligi ve liretim yontemlerine odaklanarak, Dadacilar1 o donem yasanan savasi ve
yikimi yansitmaya tesvik eden bireysel yonelimleri ve amaglar1 bulmay: hedefliyor.
Burada ulasilan bilgiler sayesinde, savas deneyimi ve {irettigi ruh halinin, Dadaci

sanatcilar ve eserlerinde eszamanli olarak nasil yanki buldugu goriilecektir.

Tezin son boliimiine ve sonuca geldigimizde Dada tarihgesi ve eser kiilliyat
analizini, savas deneyimi ve Urettigi maddi ve manevi yikim unsuruyla eslestirerek,
Dada’nin bu yikim neticesinde olusan yeni moderniteyi ifade etmekte ve sanata
yansitmakta nasil yontemler uyguladigini tespit etmeye ¢alisacagiz. Bu boliimde Dada
sanatinin yeni modern diinya deneyimi ve yikim unsuruyla olan iliskisi, ti¢ katman
halinde incelenecektir. Bunlar ifade krizi, kimlik krizi ve medeniyet krizidir. Bu ii¢ kriz
altinda savas doneminde yasanan siddetin ve yikimin sanatsal mecraya ve ifade
yontemlerine, ardindan bireye ve toplumdaki yerine, son olarak da yonetim bi¢imleri ve
toplumsal diizeni olusturan fikirlere nasil etki ettigi ve her alanda Dada’nin eserleri ve
tavriyla bu etkileri sanatsal mecraya nasil tasidigi tartisgilacaktir. Bu bolim yikim
unsurunun, Dada’nin estetik ifade bicimlerinde, iiretim yontemlerinde ve varolus
amacinda oynadig1 merkezi roliin ve boylece Dada’nin donem sanati, avangard tarihi ve

sanat tarihi agisindan ayricalikli yerini ortaya koymay1 amacliyor.



Birinci Boliim

SAVASIN ESiGINDE TOPLUM

I. AVRUPADA TOPLUM VE SANATTA MODERN ISYAN

Diinya yirminci yiizyila girerken, kita Avrupa’sinda iki baskin diisiince ¢atisma
halindeydi. Toplumun geneline modern oncesi romantik ve geleneksel degerleri
muhafaza etmeyi amaglayan ve degisimle yiizlesmeyi reddeden bir irade hakimdi. Bu
iradenin Kkarsisindaysa endiistriyel devrimin yeniliklerini kucaklayan, toplumu
sekillendiren burjuva degerlerinden kurtulmak isteyen, kendini bastan {iretebilecegi

bireysel bir alanin 6zlemini duyan geng bir nesil bulunmaktaydi.

1900’lerin baglarma bakildiginda, biitin genglik hareketlerinde burjuva
materyalizmine ve etik alani diizenleyen ahlaki degerlerin, endistriyellesmenin ve
sehirlesmenin {rettigi smif hayatina Karst bir durus goézlemleniyordu. “Genglerin
biiyiiklerinin diinyasina isyani, kendi bildiklerini yapma istekleri” savas 6ncesi toplumda
geleneksellige cephe alan bir egilim olarak gbze carpryordu.® Olagan hayatin
kisitlamalarindan kurtulmak isteyen bu hareket, O6ziinde bir yenilenme arayisi
barindirmaktaydi. Neslin bu modern isyan1 Eksteins’e gore, “sahiplenilmis bigimlere
kars1 i¢giidiisel bir bagkaldiri; ilkellige, hattd medeniyet kavramiyla ters diisen biitiin
degerlere kars1 bir merak; mantigin tersine harekete 6nem verme; varolusu duraksiz bir
akim ve birbirini takip eden iligkiler biitiinli olarak algilama; sabite ve kesin hiikiimlere

Kars1 direnme ve sosyal diizene kars1 bir ige kapaniklik” olarak sekillenmistir.?

! George L. Mosse, Fallen Soldiers, New York: Oxford University Press, 1990, s. 57.
2 Modris Eksteins, Rites of Spring: The Great War and the birth of the modern age, Toronto: Lester & Orpen
Dennys, 1989, s. 52.



Nesiller arasinda olusan bu gerilim jeopolitik alanda karsiligini; kadim ve
muhafazakar Ingiltere ve Fransa ile, 1871 yilinda kurulan geng, dinamik ve romantik bir
Almanya’da bulur. Bu karsilasmanin arkasinda {ilkelerin tarih ve kimlik sentezinin

irettigi catisma yatmaktadir.

A. INGILTERE VE INGILiZ KIMLIiGi

Ingiltere on dokuzuncu yiizy1l kapanirken, seref ve vazife duygulariyla beslenen,
orta sinif ve aristokrasinin biitiinlestigi; imparatorluk ile sportmenligin, diiriistliik ve
toplumsal diizenin boéliinmez bir biitiin halinde mevcut oldugu bir iilke olarak goze
carpmaktadir. Eksteins’e gore bu degerler Ingiliz toplumu icin o kadar énemliydi ki,
gelecek biiyilik savasta Alman idealizmi ve benzeri, muhafazakarlig: reddeden akimlara
kars1 miicadele, toprak miicadelesinden daha 6nemli bir etken teskil ediyordu.® Orta
Avrupa’da kendini hissettirmeye baslayan avangard tutum ve ¢agin degerlerinin sinandigi
toplumsal hareketler, ingiltere’de karsiligini bulamanusti. Ulusal biitiiniin bir parcasi
olarak kendini konumlandiran Ingiliz birey —ve &tesinde ingiliz iradesi— bu diizeni ayakta

tutan degerlere herhangi bir saldiriy1 kisisel bir tehlike olarak algilamaktaydi.

Ingilitere’de birey, Ingilizligini, hayata bakis agis1, davranis sekli ve inandig1
ortak degerler lizerinden tanimliyordu. Farkli kitalara ve iilkelere yayilmis bir
imparatorlugun ortak paydasimi olusturan Ingiliz kimliginin varolusu, iistiine insa edildigi
ortak toplumsal degerlerin muhafazasina bagliydi. Bu ortakligin ve kitalararasi ahengin
bozulmasina sebep olacak bireysellesme, sosyal biitlinliigii ve dolayisiyla ulus kimligini

pargalayabilecek bir tehlike arz etmekteydi.

Bu tutum toplumun sanat algisina da yansimis, 1905 yilinda Londra’ya gelen
Paul Duran-Reul tarafindan diizenlenen ve 300’¢ yakin eser barindiran Fransiz
Izlenimcileri sergisi, yenilik¢i estetigiyle halkin ve akademinin ilgisini c¢ekmeyi
basaramamuist1. Yirminci yiizyilin basinda Ingiltere resmi, on dokuzuncu yiizyilm estetigi,

portre ve manzara resimlerinin hiikiim siirdiigii ve sanat elestirmenlerinin Italyan

3 Eksteins, s. 132.



Fiitlirizmini reddettigi, Fransiz Avangardini 6ziimseyemedigi bir ¢izgide devam etti.
Derin bir ruhani hezeyanin ifadesi ve “teorisyenler tarafindan radikal ve birincil olarak
Alman akiminin etkisinde bir modern sanat hareketi” olarak tanimlanan disavurumculuk
ise, barmdirdig1 tagkinlik ve bireysellik bakiminddan Ingiliz etigiyle ¢atigmaktaydi.*
Ingilizlere 6zgii ulusal kimlik anlayis1 —/ngilizlik— diinyanin dért bir yanina yayilmis

yapistyla, cografi veya etnik degil, etik bir yap1 sergilemekteydi.

Avrupa’daki modern sanatin gelisim siirecinden bu sekilde kopmus olan
Ingiltere’de sadece iki kiiciik estetik damar deneysel ve yenilik¢i bir estetik arayist
icindedir. Bunlardan ilki, Vortisistler, Ezra Pound’un ve Wyndham Lewis’in yayimladigi
Blast (Patlama) adl1 dergi ¢evresinde sekillenir. Blast aslinda Lewis’in italyan sair Filippo
Marinetti’nin Ingiliz sanatcilari Fiitiirist davaya dahil etmek igin kaleme aldig1 Vital
English Art manifestosuna bir cevabidir. Pound’un ingiliz sanatini farkli fikirlerin ic ice
gectigi, dogdugu ve 6ziimsendigi bir vortex olarak tanimlamasi iizerinden ismini alan
akim, kita estetigini reddeden ve yerine Ingiliz yenilik¢iligini one siiren bir yapidadir. Bu

bakimdan akimda milliyetci bir tavir da s6z konusudur.

Vortisistler, Ingiltere’nin nostaljik duraganhig1 ve yenilige karsi direncine karsi
savas agarlar. Akim, tam geometrik bir soyutlama iizerine yogunlasmis ve temsili resmi
tamamen bertaraf eden bir mahiyettedir (bkz. Resim 1). Her ne kadar kendilerini
Fiitiirizme karst konumlandirmis olsalar da, insani resmin digina siiriikleyen ve organik
formlar yerine keskin agilar ve koseli geometrik sekilleri —mekanik formlari— merkeze
alan estetikleri ona benzerlik gosterir. Fakat Lewis, Marinetti’nin makineyi
idollestirmesine ve savasa olan hayranligini ve 6zlemini paylasmaz. Fakat bu yine de
Vortisistlerin “diismanin estetigini icra etmek”le suglanmaktan alikoymayacaktir. Tipki
Fransa’da yasanacag1 gibi, savas siddetini artirdik¢a savasan toplumlarin birbirlerine
bakiglar1 da siddetlenecek ve deneyselci yaklasimlarin tamami, estetik alan da dahil
olmak iizere, dislanacaktir. Nitekim Lewis’de elbet kendini cephede bulacak ve 1917
yilina gelindiginde Vortisist akimi, birgok baska sanat akimi gibi savasin siddetinde yok

olacaktir. Lewis’in keskin sekilleri yagsananlar1 ifade etmekte yetersiz kalacak ve bir¢ok

4 David Reynolds, The Long Shadow: The Great War and The Twentieth Century, Londra: Simon & Shuster,
2014, s. 164-166.



diger sanatc1 gibi o da resminde bu gercekligi yansitma ihtiyacini hissederek soyut tarzini

geride birakmak zorunda kalacakti.

Resim 1: Wyndham Lewis, Portrait of an Englishwoman (Bir ingiliz Hanum:
Portresi), 1913-1914, kagit lizerine miirekkep, kalem ve suluboya, 56 x 38 cm,
The Wadsworth Antheneum Museum of Art.
https://www.moma.org/interactives/exhibitions/2012/inventingabstraction/img/w
orks/132.jpg

Gelgelelim, 1914 Agustos’unun toplar1 patlamadan 6nce Lewis i¢in Marinetti bir
rakipken, Fiitiirizmin Ingiltere’deki yegane temsilci olarak adlandirilabilecek Christopher
Nevinson iginse bir idoldiir. Nevinson, Lewis’in tersine, fiitiirist ilkeleri goniilden
sahiplenir ve savasin ¢ikmasiyla goniillii olur. Fakat sanat¢inin topral olmasi onu cepheye
gitmekten alikoyacak, o da Kizilha¢’a basvurarak bir ambulans siiriiciisii olarak savasa
katilacaktir. Nevinson’in Marinetti’ye olan bagi o kadar kuvvetlidir ki, cepheden saire

ambulans1 6niinde ¢ektirdigi bir fotografi postalar.’ Nevinson icin de savas fiitiiristlerin

5 Richard Cork, A Bitter Truth: Avantgarde Art and the Great War, New Haven: Yale University Press, 1994, s.
71.



havsalalarina sigmayacak bir seviyede yikici gegecektir. Fakat Nevinson da cephede ciddi

bir estetik krize girecek ve fiitiirist doktrinden kopacaktir.

Eksteins, Ingilizligi, “idealize edilmis bir on dokuzuncu yiizyil orta smif ahlaki
olarak” tanimlar. Bu etik yapida bireyin ¢abasi her zaman “toplumsal ahenk, ortak payda,
kamu yarar1 ve kisisel hazlarin bastirilmasina duyulan 6zen”e odaklanir.® Dolayisiyla
vatansever birey, ulusal kimligini mesrulastiran bu kat1 yapiy1 ifade ve muhafaza etmekle
yikiimlidiir. Bireyselligi, sadece bu amaca hizmet ettigi siirece mesru bir eylemdir.
Modernist isyanin tersine Ingilizlik, taskinhigin ve kirilganliklarin var olmadig bir
diinyada, hayati bir meslek bilinciyle yasayan, etik, tutumlu, duygusalliktan uzak,
muhafazakar ve gorevine sadik bir birey olmayi gerektiriyordu. Ingilizler icin medeniyet
ve centilmenlik kavramlarinin temelini olusturan bu unsurlar, savasa da yansiyacakti.

Ingilizler savas1 “sportmence” icra edeceklerdi.

B. FRANSA VE KUBIiZMiN MUCADELESI

On dokuzuncu yiizyil kapanirken Fransa’da politik mecra ciddi bir sinavdan
gecmekteydi. Yizyilin sonuna dogru Fransa, 1871°de Sedan’da Prusya karsisinda
yasadig1 askeri hezimetin ve kaybettigi topraklar Alsace-Lorraine’in acisim1 hala
yasamaktaydi. Ordu prestijini yitirmis, halk ise Fransiz Monarsisinin besigi Versaille’da
ilan edilen Alman Imparatorlugu’nun golgesinde tedirginlik iginde bir yasam
stirmekteydi. Bu gergin ortamin irettigi sartlar, 1894 yilinda patlak verecek Dreyfus

Vakasi ile doruk noktasina ulasacakti.

Dreyfus Vakasi, Fransiz ordusu subay1 Albert Dreyfus’un, Alman ordusu i¢in
casusluk yaptigi iddias1 sonucunda tutuklanmasiyla baglar. Askeri mahkeme, Dreyfus’u
suglu bulur ve Gliney Amerika sahilindeki Seytan Adasi’na omiir boyu miinzevi bir
siirglinle cezalandirir. Emile Zola ve 6nde gelen Fransiz entelektiielleri, ardindan Jean
Jaures ve Fransiz solu mahkemenin ardindan ortaya ¢ikan delillere dayanarak karara itiraz

ettiklerindeyse, Fransa’y1 seneler boyu galkalayacak ve i¢ savasin esigine getirecek bir

6 Eksteins, s. 177.



ulusal skandala doniisiir. 1898 yilinda Emile Zola’nin J'accuse (Sugluyorum) baglikli
cumhurbaskanina ac¢ik mektubu ve akabinde tutuklanarak ceza yemesi, vakaya
uluslararasi bir boyut kazandirir. Dreyfus Vakasi’nin sonug¢lanmasi 1906 yilini1 bulacak

ve sonucunda Fransa geri donlimez sekilde kutuplasacaktir.

Yiizeyde hukuki bir tartigsma gibi géziiken bu kavga, aslinda Fransa’nin ordu ve
kiliseyi arkasina almis geleneksel muhafazakar sag kanadi ile liberal demokrat solu
arasindaki bir ¢atigsmayi sergilemekteydi. Toplum ve 6zellikle de itibar1 zedelenmis askeri
ve parlamenter kurumlarin kararlarini her seye ragmen degistirmemelerinin arkasinda,
Prusya militarizmine kars1 olusan intikamcilik (revanche) ve bunun yansimasi olan yeni
bir Fransiz milliyet¢iligi bulunmaktaydi.” Bu yeni milliyetcilik, halkin hissettigi
tedirginligin giiclii bir iktidar 6zlemine donismesinden dogmaktaydi. Alman
Imparatorlugu’nun yarattig1 tehditten kaynaklanan savunmasizlik duygusuyla halk,
orduyu zedeleyici biitiin istiraklart hakliligina bakmaksizin ulusal bir tehdit olarak
algilamaya baslamisti. Bu nedenle kuskucu, elestirel ve ateist kimlikleriyle tanimlanan
sol hareketlerin hepsi toplum nezdinde zararli hale gelmisti. Bunun yaninda muhafazakar
sag, Katolik Kilisesi ve mutlakiyete 6ykiinen geleneksel kesim, iktidara olan kosulsuz
sadakati ve destegiyle bu tehditlere karsi devletin yaninda yer aliyordu. Bdylece
Fransa’da ge¢mis Yyiizyilin sonuna kadar sol politikalarin ve devrimciligin {iretimi olan

milliyetgilik, sagin yani dindar muhafazakar kesimin sdylemine doniismiistii.®

Bu sekilde konumlanan sag goriis, ulusal tarih ve geleneksellik tizerinden yeni
bir Fransiz kimligini iiretmeye baslayacakti. Olusan yeni Fransiz milliyet¢i hareket,
gegmise Oykiinerek onu yiicelten, degisime olan direnciyle yenilik¢i sGylemlere karsi
duran ve iktidarin mutlakiyetini savunan tavriyla, rasyonaliteye ve bireysellige
diismandir. Kullandigi séylemde, iktidarin ve uzantist olan ordunun mutlak mesruiyetine
yonelik biitiin  sorgulayict girisimleri, Alman casuslugu, sendikacilik, Yahudi
sempatizanligi ve anarsistlik gibi toplum dagarciginda tedirginlik yaratan unsurlarla
tanimlayacaktir. Bu nefret sdyleminin irettigi tanimlarin hepsi Dreyfus ve onu

savunanlarin nitelikleri tizerinden sekillenmistir. Dreyfus bir Yahudidir ve Yahudiler

" Barbara W. Tuchman, The Guns of August, Londra: Penguin, 2014, s. 35.
8 David Cottington, “Conflicts and contradictions of the Radical Republic”, Cubism in the Shadow of War iginde (s.
1-36), Londra: Yale University Press, 1998.
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Avrupa’nin esnaf kesimi olarak materyalist bir cepheyi temsil etmektedir: Dreyfus bir
Alman ajanidir ve Prusya militarizmini ve ezeli diismani temsil etmektedir; son olarak,
Dreyfus’u savunanlar solcudur ve sol hareket devlete, kiliseye ve otoriteye karsi isyant,
anarsizmi temsil etmektedir. Boylece, yillar sonra devlet tarafindan affedilecek Alfred
Dreyfus’un golgesinde, yeni Fransiz milliyetgiligi ve diismanlari siralanip tanimlanmistir

(bkz. Resim 2).

Le capitaine Dreyfus devant le conseil de guerre

Resim 2: Dreyfus Davasini konu alan bir Fransiz dergi kapagi tasarimu;
Le Petit Journal: Supplément du dimanche, 23 Aralik 1894.
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k7161010/f1/

Yeni milliyetgiligin estetik alanina etkisi, dekoratif sanatin ve 19. yiizyil Fransiz
estetiginin toplumun algisinda ve sanat kurumlarinda degerlenmesinde gozlemlenir.
Yasanan politik kargasaya ragmen ekonomik ve endiistriyel olarak ciddi gelismeler
kaydeden Fransa’da yeni yiizy1l, tiiketim nesnelerinin iiretiminin yiikseldigi ve her siifin
alim giiclinlin artti§1 bir donem olmustu. Olusan tiiketim pazarinin baskin estetigi ise,
alevlenen vatanseverligin de etkisiyle geleneksel egilimdeydi. Bu tavrin bir yansimasi,
Eksteins’e gore, 1913 yilinda insaat1 biten yenilik¢i mimarili Le Theatre des Champs-
Elysée’nin sanat ¢evrelerinde ve toplumda yarattigi tepkilerde goriilebilir. Bu tiyatro

binasi agildiginda, islevselligi, sadeligi 6ne ¢ikaran ve endiistriyel altyapisini saklamayan
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bir mimari estetigine istinaden, donemin sanatgilari ve elestirmenleri tarafindan
“Montaigne Caddesi’nin zeplini”, “mezartas1” gibi yorumlarla karsilanir. Siisten uzak,
ciplak ve kiitlesel bir gii¢ olarak kendini ifade eden bu yapi, halk tarafindan bu
ozellikleriyle “Paris’in zevkini, canliligin1 ve medeniligini yok sayan” bir yapit olarak
tarif edilir. Alman ve Avusturya estetik disiplininin siisii bir su¢ olarak niteleyen
yaklagimini eserine yansitan —ayni zamanda Belgika go¢gmeni ve Orta Avrupa’da egitim
gormiis oldugu bilinen— tasarimcisi Auguste Perret, bu eseri iizerinden ajan

provokatorliige varan suclamalarla karsilagmistir.®

Resim 3: Henri Le Fauconnier, L’Abondance (Bolluk), 1910-1911, tuval lizeri
yagli boya, 191 x 123 cm, Musée municipal de La Haye.
https://www.kunstkopie.nl/kunst/lefauconnier_henri/abundance-1_lo.jpg

Ayni tahammiilsiizliik resim alanini da etkiliyordu. Salonlar ve galeriler, sanat
elestirisi yayimlayan kiiciik Revue’ler ve genel izleyici Kitlesi hala Cézanne ve benzeri
geleneksellesmis Fransiz estetiine ragbet gostermekteydi. Bu kisith alanda kalan

avangard sanatgilar alternatif stratejilerle sanat ¢evresine ulasmaya ¢alistyorlardi. Bunun

9 Eksteins, s. 18.
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yolu geleneksellige yaklagsma iizerinden gegiyordu. Kiibist akimin ilk 6rneklerinden
Henri La Fauconnier’in L’Abondance adli eseri, iislup bakimindan Kiibist bir anlatima
basvurmasina ragmen, yerel halkin hayati ve milliyet¢i hissiyatlarla iligkilenen yerel
manzaralar ile konu ve derinlik agisindan geleneksel resme gondermede bulunmaktaydi
(bkz. Resim 3).1°

Bu durum, Fransiz sol blogunun dagilmasiyla politik alandan uzaklasmis ve
estetik alana odaklanmig avangardin, topluma ulasmak amaciyla donemin modern isyani
ile gelenekselligin bir sentezini liretme ¢abasinin eseriydi. Gleizes ve sonrasinda gelen ilk
Kiibistler de ayn1 sekilde modern {islubu, yoresel manzaralar, glinliik hayattan kesitler ve
nii kompozisyonlar gibi klasist referanslarla sergilemeye devam edecek ve benzer bir
stratejiyle salon sergileri olusturmaya baglayacaklardi. Bunun yaninda, Picasso ve
Braque’in 1912°de gazete kesitleri ve basili malzemeleri tablolarina tagimalar1 ve boylece
zekay1, kavramsallig1 6n plana gikararak popiilist tasvirden uzaklagmalari, bu alandaki ilk

modernist kirilmay1 gosterir (bkz. Resim 4).

Resim 4: Pablo Picasso, Compotier avec fruits, violon et verre
(Meyve dolu kdse, keman ve bardak), 1913, karton iizerine karisik teknik,
64.8 x 49.5 cm, Philadelphia Museum of Art.
http://www.philamuseum.org/collections/permanent/53855.htm1?mulR=1586933394

10 Cottington, s. 88.
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Savag’in —ve Ozellikle ezeli diisman Almanya ile bir savasin— patlak vermesiyle,
milliyet¢i hissiyatlar 1914 Agustos’unda biitiin iilkeyi ele gecirecekti. Apollinaire,
Braque, Derain ve birgok sanat¢i iiretimlerini birakip goniillii olarak cepheye gitmeyi
tercih edeceklerdi. Milliyetgi ve romantik tavir Fransa’nmin sanata bakisini da
etkileyecektir. Apollinaire gibi modern bir sair ve diisiiniirii dahi askere goniillii
yazilmaya siirlikleyecek milliyetci ideallerin Fransa’daki ytikselisi, ayni sekilde toplumu
da “Alman Barbarligi” olarak tanimlanan yenilik¢i, endiistriyel ve analitik bir sanata karsi
tavir almaya itecektir. Savasin alevlendirdigi bu duygular, kiibizm ve fiitlirizm gibi
modern estetigi olusturan, romantik sanatin tam tersi bir analitiklikte ve mekanize olmus
eserleri, hizl1 endiistriyellesmesi ve yenilik¢iligiyle bu modern fenomenleri temsil eden
Almanya ile eslestirecektir. Barbarlikla kastedilen, Fransa’nin uzun vadede kendini
iliskilendirdigi Roma ve Katolik Hiristiyan gelenegi ve kisa vadede 19. ylizyil edebiyati,
estetigi ve felsefesindeki etkinliginin karsisinda Alman kiiltiiriinii yabanci, kokensiz ve
yapay gormesidir. Richard Cork’un analizine gore Picasso dahi toplumda estetik
yenilik¢ilige kars1 gelisen bu klasik sanata donme arzusuna tepkisiz kalamamis ve kaleme
aldig1 Apollinaire ve Jean Cocteau portrelerinde Kiibist bir tarz yerine, Ingres’i andiran

daha klasik bir tarz kullanmayi tercih etmistir.!!

Alman barbarligina kars1 kendini bu sekilde kiiltiirel olarak {istiin bir tarihsel
konuma oturtan Fransiz toplumu, yeni ortaya ¢ikan Alman Imparatorlugu karsisindaki
yenilgisi ve endistriyel ve kiiltiirel anlamda geride kalmaya baslamasina istinaden
yirminci yiizyilin baginda géziinii geriye ¢evirmis ve “eski gorkemli giinler”e bir doniis
Ozlemi igine girmisti. Bu barbarlik propagandasi, Almanya’nin kendi kiltiir anlatisini
kurmasindan bile 6nce olusturulmus bir tavir olup, daha savasin ilk zamanlarindan
toplumda savasla girilecek miicadelenin bir medeniyet miicadelesi olacagina dair bir
telkin etkeni olarak kullamlmistir'? Boylece biitiin Fransiz entelektiielleri ve niifusu
kendisini bir savas toplumu olarak tanimlamaya baglamistir: Varoluslart ve kimlikleri
tarihsel olarak konumlandirdiklart istiinliiklerini tekrar ispat etmek ugruna bir savas

verme gerekliliklerine baglidir. Bu sosyo-kiiltiirel ortamda Fransiz ordusu sanini,

11 Cork, s. 147.
2 Alan Kramer, Dymanic of Destruction: Culture and Mass Killing in the First World War, Londra: Oxford
University Press, 2007, s. 183.
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hiikiimet kaybettigi topraklari, halk ise Ozgiivenini ve iUstinligiini geri kazanmak
istemektedir. Almanya’nin temsil ettigi biitin fenomenlerle bu sekilde 6nceden
diismanlasmis Fransa’da, eski Fransa’y1 tanimlayan biitiin klasik, geleneksel ve romantik

degerler tekrar yiiceltilmeye baglamistir.

Boylece olusan yeniye kars1 direng ve gelenekselci tutuculuk, Ingiliz ve Fransiz
toplumlarini yeni ylizyilin basinda dogal miittefikler haline getirir. Geleneksellik topluma
ve devletlere 6yle niifuz etmisti ki, Almanya, teknolojinin getirdigi yeniliklere olan agik
fikirliligiyle yilizyilin basinda ordusunu Maxim silahlar1 ve Krupp toplariyla donatirken,
Fransa ve Britanya ordulari ge¢mis yiizyilin meydan muharebelerinde kullanilan
stratejilerin hala gecerliligini korudugu yanilgisi icindeydiler.!® Fransiz askeri felsefesini
ve biitiin stratejilerini belirleyen L’Ecole Militaire, doktrin olarak daima taarruzu
(I’attaque a outrance) 6n plana koyan, ¢agin teknolojik gercekliginden uzak bir durus
sergilemekteydi.'* Fakat bu saldirgan bakis acis1 ve biitiin askeri gerceklik romantik bir
terminolojiye bagliydi; élan, yani igsel kazanma iradesine. Toplum ve ydnetim, yeni
yiizyilin getirdigi degisimle yilizlesmeyi redediyordu. Fransiz kiiltiirii bir duraganliga ve

nostaljiye gomiilmiis durumdaydi.

C. NIETZSCHE’NIiN ALMANYA’SI

Ingiliz ve Fransiz tutuculugunun karsisindaysa, ulusal kimligini yeni olusturmaya
baslamis ve diger lilkelere nazaran ge¢ ama ¢ok daha hizli bir endiistriyellesme siireci
yasayan Alman Imparatorlugu bulunmaktadir. Eksteins gére “1914 yilinda Avrupa
avangardinin bilincindeki odak eger ‘catisma halinde bir akilsa’, Almanya bunu en 1yi
ifade eden iilkeydi.”*® Yeni kurulan Alman imparatorlugu’nun bekasi Alman kimliginin
ve milliyet¢iliginin insasina bagli idi ve kiiltiirel miicadele, linlii sanatg1 Wagner’in de

dahil oldugu ge¢cmise yonelik bdyle bir iiretimi odagma almisti. Fakat bu damar,

13 peter Hart, The Great War, Londra: Profile Books, 2014, s. 33-34.
14 Alistar Horne, The Price of Glory, Londra: Penguin, 1962, s. 18.
15 Eksteins, s. 80.
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kolonilesme ve endiistriyellesme agisindan ciddi yaptirimlarda bulunan ve yeni kazandig1

kuvvetle yenilik¢iligi de sirtlanmis bir tavir ile ¢catismakta idi.

Almanya, Fransa ve Ingiltere’nin aksine, kendi gelenekselligi ve istikrar
kistaslarin1 oturtabilecegi ortak bir tarihten mahrum olarak, milli kimligini romantik
idealizme dayandirmaktaydi. Alman toplumu, koruyacagi degerler yerine iiretecegi
degerlere odaklanmist1. Ulusal tarihi veya yoresel kimligiyle degil, yenilikgiligi, teknik
miikemmeliyetciligi ve buna odakladigi bireysel iradesiyle ulasacagi tstiinligi
arzulamaktaydi. Ihtisami, tarihi mirasinda veya geleneksellesmis icraatlarinda degil,

toplumunun yasama iradesinde arayacakti.

Alman milliyetgiliginin, geleneksellesmis ve kaniksanmig bir kiiltiir ve zengin
bir mirasin eksikliginden kurtaracak akil, kendini bir Alman olarak tanimlamay1 dahi
reddeden bir diisiiniirden gelecektir. Friedrich Nietszche, iilkesine onu yillarca mesgul
edecek bir varolus onerisi birakir. Gergek igerigi Birinci Diinya Savasi’ndan ¢ok sonra
aciklik kazanacak Nietzsche’nin felsefesi, Almanya’ya kiiltiirel miicadelesi i¢in ihtiyag

duydugu kaynagi temin edecektir.

Nietzsche’nin felsefesi, Schopenhauer’in gelistirdigi insanda igsel olarak var
olan mutluluga dair 6zlem ve iradenin, hayatin sartlariyla ve ahlaki diizeniyle asla
gerceklesemeyecek olmasi fikrine isyan ederek, karamsar bir yenilmislik yerine destansi
bir miicadeleyi tercih eder. Bu miicadelenin hasmi ise, mutluluga duyulan 6zlemin
icrasin1 imkansiz kilan biitlin sistemlerdir: Din, hukuk, demokrasi, ahlak, gelenek ve
evlilik dahi buna dahildir. Kéle ahlaki diye tanimladigi bu sistemler iradesiz ve gii¢siiz
kitlelerin eseridir. Iradenin oniine ahlaki ve hukuki engeller koyarak bireylerin
giiclenmesini engellemeyi, giiglii bireyleri ise bu kurallarla kisitlamay1 ve kontrol etmeyi
amaglar. Kole ahlaki onun i¢in gii¢siizlerin kendilerini giicliilerin iradesinden koruma

yontemidir. Ozgiir iradenin icrasim yasaklayarak bireyi mutsuzluga mahkim eder.®

Nietzsche’nin ortaya attig1 Ustiininsan (iibermensch) modeli, kdle ahlakini
umursamayan, kendini gergeklestirmek i¢cin miicadele eden ve bdylece gii¢lenen bir

bireyi tanimlar. Yasama iradesi ve istiinliigii bu eylemine baglidir; giicii ise bu

16 H. L Mencken, The Philossphy of Nietzsche, 3. Basim, Tucson: See Sharp Press, 2003, s. 52-58.
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catismadan dogar. Bu miicadelesinde basarisizligi ve nihai Oliimii dahi insanligin
gliclenmesine hizmet eder, ¢iinkii bdylece miicadeleyi devralacak insanlara yer ve imkan
saglar. Ustiininsan kole olmaktansa yok olmayi tercih edecektir. Nietzsche icin bu gii¢ ve
yasama iradesi kole ahlakindan iistiin bir eylem alanidir: burada kisi kendi kazanci ve
arzular1 dogrultusunda hareket eder ve kotii ve iyi gibi etik yargilara bagh kalmaz. Onun
icin kotii bir eylem, yasama iradesini ve arzularini engelleyen eylemdir, 1yi ise yasamasi
i¢in gerekli her tiirlii eylemi kapsar. Diisiiniiriin Jenseits von Gut und Bése (lyinin ve
Kotiiniin - Otesinde) adli eserinde ozellikle bu hususta kaleme aldig1 ifadeler,

Nietzsche’nin Alman milliyetciligine neden zorla zerk edildigini agiklar niteliktedir:

Icindeki bireylerin birbirlerine esit sekilde davrandigi bir ziimre dahi,
[...] eger yasiyorsa ve dlmek iizere degilse, baska ziimrelere birbirlerine
vapmaktan c¢ekindikleri eylemleri yapacaktir: giice duydugu ozlem
iradesine hakim olacak, biiyiiyecek, ¢evresindekileri tutacak, kendisine
cekecek ve tistiinliigii elde etmeye ¢alisacaktir — bunu da ahlaki oldugu
ya da olmadig i¢in degil, sadece hayatta oldugu i¢in ve hayatta olmak

oziinde giice duyulan bir 6zlem oldugu icin yapacaktir.'’

Ustiininsan, Wagner’in destanlariyla biiyiilenmis Alman bilincinde bencil bir
despot yerine, trajik bir kahraman izlenimi yaratir. Nietzsche’nin tanimiyla trajik kisilik,
mutsuz ya da timitsiz bir kisi yerine, kaderin karsisina koydugu engellere ve sorunlara
hayiflanarak degil, kabullenerek karsilik veren ve onlarla karsilasmalarindan her zaman
giiclenerek ¢ikacagini bilen kisidir. Bu engeller onu alt ederse de, Nietzsche’ye gore, kisi
bunu bir kayip ya da basarisizlik olarak algilamaz. Ciinkli yenilmesi, potansiyelinin
sonuna geldigine isaret edecektir. Yasama iradesi ve mutluluga dogru miicadelesiyle
tanimlanan insan i¢in sadece bir bayrak teslimidir bu: Kisi yenilene kadar yenmekle,
dolayisiyla devamli miicadeleyle yiikiimliidiir, ta ki bir glin yenilmeye ve baskasinin
iradesi altina girmek yerine kahramanca 6lmeyi tercih edene dek. Nietzsche trajik olmay1

sOyle tanimlar:

17 Friedrich Nietzsche, Beyond Good and Evil, Judith Norman (gev.), Cambridge: Canbridge University Press, 2002,
s. 153.
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Hayata evet demek, hem de en garip ya da en zor sartlarda bile; en yiice
orneklerinin dahi sonsuzluguna kurban edildigi bir hayattan keyif
alabilme iradesi — iste bu asil Diyonizyen olandir, trajik sairin
psikolojisine ulasmaktan anladigim da budur. Korku ve acinmadan
kendini kurtarmak degil, tehlikeli bir duygudan armmmak igin dfkeyle
benligini bosaltmaya ¢aliymak degil —ki Aristo’nun da yanhs anladig
buydu— tersine korku ve acinmanmin otesine ge¢mek, onlari asmak,

varolmanin sonsuz coskusuyla bir olmaktir, ki ytkimin getirdigi cosku da

buna dahildir.®

Trajik kisi, kendini yoktan var edecek ve tek hedefi, hakki oldugunu diisiindiigii
iktidar1 elde etmek olan, her tiirlii engele gogiis gerecek cesarette bir savascidir. Bu
savasinda Hiristiyan ahlakina ya da toplumsal kistaslara gore yargilanmaz; kisi bunlarin
iistiindedir. Ve bu siiregte yasayacagi yikim, ¢ekecegi acilar ve nihayetinde yasayacagi

yok olusg bile onun iradesinin bir tezahiirii, yagsama iradesinin bir parcasidir.

Bu nedenle Nietzsche’ye gore catisma iistiininsanin miicadelesinin kaginilmaz
bir parcasidir: birey, onun gelisimine ve yasama iradesine karsi olan sistemlerle savagmak
ve bu yolla giiclenmek ve bu sekilde nihayet alt edilene kadar kendini ve ¢agdaslarini alt
etmek zorundadir. Fakat bu miicadelede sozlerin ve fikirlerin gatisma alanidir. Burada
hasimlar gelenekselci diisiince, muhafazakar tavir ve pasiflestirici diizenlerdir. Bu
miicadele sirasinda kisi kendisinden dncekileri ve zamaninin yapisini, sistemini agar ve
doniistiirtir. Kisi Ustlinligiinii ifadeleri yoluyla bunlar1 asarak, yikarak ve yenilerini
tireterek retir. Bu nedenle Nietzsche’nin Martin Luther’in Bibel’i ile baslayan,
Goethe’nin Faust’u ile son halini alan ve kendi eseri Also Sprach Zarathustra ile tekrar
dontigerek bir iist kademeye ulasacak asil Alman kiiltiirti, dilin ve diislincenin gelisimi

icin miicadele ederek yapilir.*®

Nietzsche doniisiimii ve degisimi salik eden, dolayisiyla bicimlerin ve fikirlerin

ebedi Ustiinliigii inkar eden bir filozoftur. Nihilist tavri iste bu goriisiinden kaynaklanir:

18 Friedrich Nietzsche, Ecce Homo, Duncan Large (gev.), Oxford: Oxford University Press, 2007, s. 47; vurgular
kaynaga aittir.

19 Joseph Westall ve Joseph Westfall, "Zarathustra's Germanity: Luther, Goethe, Nietzsche", Journal of Nietzsche
Studies, no.27, 2004, s.47.
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onun i¢in higbir sey kutsal degildir ve her sey daha iistiin yapilara vesile olmak adina
yikilmaya mahkumdur. Bu nedenle Nietzsche, herhangi bir kimligi ebedilestiren ve belli
tanimlar1 kutsallastiran milliyet¢i muhafazakar diisiinceye de karsidir. Bu da onu dogal
olarak doneme hakim olan Bismark’in Prusya militarizmi ve yeni yeseren Alman
milliyetciligi ile karsi karsiya getirir. Nietzsche i¢in miicadele, gelisim ve doniisim
yasama iradesinin birincil sartidir, aslinda yasam isteminin gii¢ arzusu bu eylemleri icra
etmesi icin ona duydugu ihtiyagtan kaynaklanir. Fakat Alman Imparatorlugu’nun iirettigi
yeni milliyetcilik, 1871°de Almanlarin kadim diismani Fransa’nin Sedan’da ugradigi
biiyilk hezimeti ve Prusya zaferini bu milletin nihai kaderi olarak tanimlamakta ve
boylece onu milkemmel ve ideal bir yapiyla destansilastirmaktadir. Hatta Nietzsche’yi
biiylik bir hayalkirikligina stiriikleyen Wagner’in son eserleriyle bu yapi, Hristiyan
sembolizmi ile desteklenir ve kutsal bir mertebeye ulasir. Boyle bir milliyetcilik,
Nietzsche’nin tanimiyla kole ahlakinin ta kendisidir, yani yasama iradesine ve gii¢
istemine tamamen karsidir. Ama halkin ikinci agizlardan ve istiinkorii okumalardan

algiladig1 sekliyle iistiininsan fikri toplumda ve donemin sanatcilarinda ciddi bir etki

birakir.2°

Alman kimligi bu ¢arpik okuma tizerinden kendini, yasami adina giicii arzulayan
ve bunu yaparken yasayacagi zorluklarla kendini ve milli kimligini {iretecegini diisiinen
bir varliga doniistir. Bu sekidle tarihi, kiiltiirel ve felsefi alandan ¢ikarak fiziksel eyleme
gecen iradenin sonucu Alman Kultur idur. Wagner’in ve romantiklerin de etkisiyle tarihe
ve gelecege bakisi semboliklesmis ve organik bir yap1 haline gelmis Almanlar i¢in Alman
kiltirii ve Alman kimligi, toplumun ve bireyin c¢abalari, i¢giidiileri ve arzusuyla
ulagilacak bir ideal haline gelir. Alman bireyin biitiin icraatlar1 Kultur’un iretiminin bir
uzantisidir. Bu nedenle Kultur iireten bireyin, yasami romantik bir deneyim haline
gelmekte, iistiin bir kiiltiiriin sembolik anlatimina biiriinmekte ve bdylece hayatin biitiin
eylem ve tiretim alanlar estetiklesmektedir. Kultur de, tipki Wagner’in tiretim felsefesini
tanimlayan Gesamtkunstwerk (biitiinsel sanat eseri) gibi, maddi-manevi biitiin unsurlari

icraatta bulusturan, tek bir ylice amaca, gorkemli bir zafere hizmet eden bir eserdir.

20 Kramer, s. 187.
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Gecmisin ve gelecegin simdiki zamanda bulustugu; irade ve taskinlikla tekrar iiretildigi

bu romantik varolus, savas 6ncesi Alman zihniyetinin temelini olusturur.

Bu isyankar eylemin ve milli kiiltiirel kimlik arayisinin bir parc¢asi da Alman
Disavurumculugunda gozlemlenir. Bu sanat akimi durusuyla, estetigine yansittigi
saldirgan firga teknigindeki siddetle ve yiicelttigi olagandisilikla, “toplumsal degerlere ve
kisitlamalara olan direng”i ifade ediyordu.?! Disavurumcular, izlenimcilerin estetigini
dogayi taklit olarak nitelendiriyorlardi. Onlar i¢in izlenimcilik, dis diinyanin tuvale nesnel
aktarimindan ibaretti.?? Oysa disavurumculuk i¢in form, Kandinsky’nin sozleriyle, “i¢sel
bir zorunluluk™tan olusmadigi siirece resimde yer almamali, bu formun ise betimleme ve
bi¢im agisindan higbir sinir1 olamamaliydi.?® Disavurumculuk, Almanya’nin ice doniik,

bireysel tavrinin ve rasyonel diinyanin ikinci plana itildigi bir varolusun yansimasiydi.

Bu akim, temelinde romantik hareketin sanat¢iya tanimladigi dehay1 ve formu
sanatginin kisiliginin bir uzantisi olarak tanimlayan bireyselciligi onaylayan bir yapiya
sahipti. Bu bireysellik, dis verilerin ve nesnel ifadenin feda edilmesi demekti; “yani her
seyde hayalgiicii, dogal olanin kendisiydi.”?* 1912°de kurduklar1 Der Blaue Reiter (Mavi
Siivari) adini verdikleri Disavurumcu grubun o6ziinde, modern hayati igsellestiren
Fiitlirizmin tersine, Alman gotik tarzina da yaklasan, tasarimlariyla insanin duygusal
hezeyanlarini ifade etmeyi ve klasik formlardan koparak bigimsel bir Ozgiirligi
amaglayan bir Uslup yatmaktaydi. Bu sekliyle akim, 19. ylizyilda Avrupa’yr saran
endiistiyel devrimin rettigi mekanik rasyonel diizene tepki verebilecek niteliklere sahip
degildi. Ozellikle Almanya’nin bu déniisiimii yiiriirliige koymadaki {istiin hizi, tinselligin
ve mistisizmin olusan yeni hayat diizeninden ayrismasini daha da belirgin hale
getirmekteydi. Siirsel ve akiskan Usluplart  ve romantik duyarlhiliklariyla
Disavurumcularin bu duruma tepkileri ice kapanma seklinde olmustur: Franz Marc

resimde sehirden uzaklasarak doga ve hayvan tasvirlerine donmis, Kandinsky savas

21 Mosse, Fallen Soldiers, s. 55.

22 | jonel Richard, Ekspresyonizm Sanat Ansiklopedisi, Beral Madra (gev.), 3. Basim, Istanbul: Remzi Kitapevi,
1999, s. 9.

23 Wassily Kandinsky, “On the Problem of Form”, Theories of Modern Art iginde (155-171), Herschel B. Chipp (Ed.),
Los Angeles: University of California Press, s. 157.

24 Oskar Kokoschka, “On the Nature of Visions”, Herschell B. Chipp (Ed.), Theories of Modern Art iginde (s. 170-
174), Los Angeles: University of California Press, 1968.
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oncesi biitiin gelismeleri yapitlarinin  diginda birakmaya ve lirik soyutlamalara
yonelmistir (bkz. Resim 5).

T

Resim 5: Wassily Kandinsky, Landscape with Church (Kiliseli Dag Manzarast),
1910, karton iizerine yagli boya, 32.7 x 44.8 cm, The Stadtische Galerie.
https://www.wassilykandinsky.net/images/works/819.jpg

Modernlesmenin kaginilmazligiyla yiizlesmeye ¢alisan disavurumcular i¢in savas,
kendilerini bastan yaratabilecekleri yeni bir varolus imkani sunmaktaydi. Fiitiirist ve
Nietzscheci fikirlerin birbirlerine niifuz ederek yarattigi fikir ortaminda bu sanatcilar
savasta hem romantiklesmis bir tekrar dogusu, tinselligin ve askin duygularin hikkiim
stirecegi destans1 bir miicadeleyi ve metalagarak tinselligini yitirmis burjuva diizeninden
bir kagis1 gordiiler. Her ne kadar Max Beckmann gibi bazilarinin savasin gergek yiiziine
dair fikirleri bu sanrilara boyun egmemis olsa da, August Macke, Ernst Kirchner, Franz
Marc, Otto Dix, Max Ernst ve Beckmann da dahil olmak {izere sanatgilarin ¢ogunlugu
savagin gelisiyle kendilerini cephede buldular. Macke, 12 Ekim 1914°te Perthes-les-

Hurlus yakinlarinda bir catismada kaybolur ve geng ressamin 6liimii, disavurumcularin
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savasa bakislarin1 snamalarina vesile olur.? Fakat bu durum savasin gen¢ Almanlarda

yarattig1 cazibeyi yenmeye yetmeyecektir.

D. FUTURIZMIN iSYANI

Almanya’da Digavurumculugun baslattigi estetik yonelimin daha saldirgan bir
benzeri italya’da dogmustur. Yirminci yiizyilin basinda, tipk1 Almanya’da oldugu gibi,
Italya’da da gecmise karst bir baskaldir siireci yasanmaktadir. Fiitiirist isyan,
kolonilegsmeden endiistriyellesmeye dek bir¢ok alanda geride kalmis, kiiltiirel anlamda
onciiliigii diger Avrupa tilkelerine devretmis bir iilkenin ve toplumun duraganligini hedef
almaktaydu. Italya, yeni yiizyila girerken kendini besleyebilecek tarimdan yoksun, kdylii
sinifi kitlik ve sefalet icinde ve dis iilkelere go¢ verir bir durumdadir. Ulke bir kiiltiir
merkezi olmaktan ¢ikmis, Avrupa aristokrasisi ve disiniirlerinin tatil yeri haline
gelmistir. Strauss Aus Italien’i, Wagner Tristan und Isolde’i, Thomas Mann’in
Venedik’te Oliim™ii yazdig1 talya’nin geng sanatgilari, iilkelerinin giineslenecek bir yer

olmaktansa, giines gibi parlamalarini istiyordu.

Filippo Marinetti ve Umberto Boccioni bu isyankar nesli, 1908 yilinda ilk
Fiitiirist manifestoyu yayimlayarak harekete gegirir. O sirada 25 yasinda olan Boccioni
gibi geng Italyan sanatgilari, Marinetti’nin Fiitiirist miicadelesine katilirlar. Tarihi, eski,
geleneksel, yiice ve kutsal her seye saldiran Fiitiirist metin hiza, siddete ve harekete bir
ovgl niteligindedir. Heykellerin, tablolarin, kitaplarin, klasiklerin ve eski neslin yerini
carklarin, pistonlarin, araba kornalar1 ve havan toplarinin almasini salik verir.
Fiitiiristlerin isyani, kiiltiir alaninda bir cephe agmis; son cagin estetigini ve bu estetigi
canli tutan biitiin kurumlar1 ve sanat¢ilar1 reddetmistir. Marinetti, The Foundation and
Manifesto of Futurism (Fitiirizmin Temeli ve Manifestosu) adimi verdigi bu

deklarasyonunda soyle der: “Unutun ve yakin kitapliklari! ... A¢in barajlar1 ve miizelerin

% Cork, s. 43.
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bodrumlar1 sel olsun! ... Ah! Birakin o sahane tablolar akintida siiriikklensinler! Alin

ellerinize kazma ve kiirekleri! Kazin o kadim sehirlerin temellerini!”?8

Fitiirizm, klasik sanata ve resmine, geleneksellige ve 6zellikle bunun birincil
ifadesi olarak konumladig1 izlenimcilere ve Fransiz sanatina savas agmisti. Akademiye,
model kullanimina, nii resme, nesnel tasvirlere ve duragan betimlemelere karsiydi. Her
yayimlanan metninde, 6zellikle geleneksel ve giincel Fransiz estetiginin bu unsurlartyla
kendini kars1 karsiya getirerek, isyankar tavrini ifade ediyordu. Akimin basini ¢eken
Marinetti ve Fiitiiristlerin bu saldirgan ve yikici tavri kisa siirede biitiin Avrupa’da yanki
buldu. 1909 yilinda Fransiz Le Figaro gazetesi The Foundation and Manifesto of
Futurism metnini mansetten yayimladi (bkz. Resim 6). Marinetti bir biiyiik elgi gibi
Avrupa iilkelerini dolagsmakta ve bdylece Rusya’da, Almanya’da, Fransa ve Ingiltere’de

Fiitiirist hareket hizla yayilmaktadir.

5 Aanbe — ¥ Shele — ¥ 51 . e Bappiomant = SONE & BEINE-LT-OF

- LE FIGARO -

Le Futurisme

Resim 6: Fransiz Le Figaro gazetesinde yayimlanan Fiitiirizm Manifestosu
gazete kupiirii; Le Figaro. “Le Futurisme”. 20 Subat 1909.
https://i.pinimg.com/originals/d2/ec/fa/d2ecfa90032b93a4486¢1ebdcd0a84al.jpg

Bir orman yangini gibi yayilan Fiitiirist bagkaldiri, Guillaume Apollinaire’in

1912’de Le Petit Blue’de (Kiigiik Mavi) yayimlanan makalesine soyle yansimistir:

% Filippo T. Marinetti, "The Foundation and Manifesto of Futurism”, Theories of Modern Art iginde (s. 284-288),
Herschell B. Chipp, Los Angeles: University of California Press, 1968, s. 288.
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“Fransizlasmis bir Italyan olan F. T. Marinetti, giincel durumu degistirmek istiyor.
Italya’y1 derin uykusundan uyandirmak istiyor. Fransa’y1 kendisine bir model olarak
secmis, ¢inkii Fransa edebiyatta ve sanatta bir lider. Yol arkadaslarina belli etmek
istemiyor ama aslinda onlara gdsterdigi 6rnek Fransa’dan baskasi degil”?’ Fiitiirizmin
akademiye ve Fransiz sanatina karsi saldirisi, sadece estetik bir durus degil, tarihsel
sOylemiyle biitiin yenilik¢i hareketleri bastiran Fransiz kiiltiiriine de bir baskaldiriydi. Bu
metinle Apollinaire bunu fark ettigini belli etmis, Marinetti’nin isyanini ve Fiitiirist tavri
tekrar Fransiz estetik geleneginin bir uzantisi olarak tanimlayarak milletinin kiiltiirel

egemenligini kanitlamaya calismistir.

1912 tarihli The Exhibitors to the Public (“Sergilenenlerden Halka) adli metinde
Fiitiirist sanatcilar Apollinaire’in bu iddiasina soyle karsilik verirler: “Her ne kadar bu
ressamlarin [Picasso, Braque, Derain, Metzinger, Le Fauconnier, Gleizes, Léger, Lhote,
vb.] akademiye ve tiikketim kiiltlirline karsi nefretlerini takdir etsek de, sanatlarina
tamamen karst oldugumuzu belirtiriz.” Ayn1 metin, sonug¢ boliimiinde kurulan gatigmay1
acik ve sarih bi¢cimde soyle ifade eder: “[Fiitiirist resim] izlenimci goriisiin nesneyi eritme

niyetinin tersine, nesnelerin hacim sorununu ¢6zmeyi amaglar.”?

Fitiirist felsefe i¢in aslolan hiz ve g¢atismadir. Akim, savasin eskimis ve
kiiflenmis bir nesli temizleyerek yeni bir modern diinyay1 miimkiin kilacak bir kurtulus
oldugunu su soézlerle ifade eder: “Savasi —diinyanin tek ve asil temizleyici unsurunu—
militarizmi, vatanseverligi, anasizmin yikici eylemlerini, can alan iyi fikirleri ve
kadinlarin nefretini yiiceltecegiz!”?° Teknolojinin modern insanin bir parcasi ve toplumun
belirleyici unsuru olmasi gerektigine inanan Fiitiiristler, modern savasin ve Sliimciil
miicadelenin gelecegin insanini yaratacak bir eleme siireci oldugunu diisiiniiyorlardi.
Endiistriyel giiciin ve teknolojik ilerlemenin doruguna ulasacag: savas, sadece boyle bir
gelecege en iyi uyum saglayacak kisilerin yasama firsati bulacagi, bunda basarisiz

olanlarinsa tarihten silinecegi bir smavdi. Italya’yr gelecege tasiyacak nesil ve akil bu

27 Guillaume Apollinaire, Apollinaire on Art: Essays and Reviews 1902-1918, LeRoy C. Breunig (Ed.), Susan
Suleiman (¢ev.), Boston: MFA Publications, 2001, s. 201.

28 Umberto Boccioni, "The Exhibitors to the Public", Theories of Modern Art iginde (s. 294-298), Herschell B. Chipp,
Los Angeles: University of California Press, 1968, s.2 98.

29 Filippo T. Marinetti, "The Foundation and Manifesto of Futurism”, Theories of Modern Art iginde (s. 284-288),
Herschell B. Chipp, Los Angeles: University of California Press, 1968, s. 286.
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siirecte olusacakti. Fiitiiristler bu nedenle 1914’te Birinci Diinya Savasi’na tarafsiz
kalacak Italya’nin savasa katilmasimi acikca desteklemis ve bu konuda baski yapmak

ugruna, diizenledikleri eylemler ve tirettikleri eserlerle miicadele etmislerdir.

Fiitiirizm her ne kadar kiibizme yakin duran bir sanatsal hareket olarak
algilanmigsa da, durusunun ve estetik  kaygilarinin  temelinde = Alman
Disavurumculugunun daha biyiik bir etkisi vardir. Nesnel ve yiizeysel bir
cOziimlemedense, kisinin diisiinsel Siirecine, benligine énem veren Fiitiiristler i¢in resim,
sanatginin “ruh halleri’nin gorsellestirmeleriydi. Sonucu ve sebebi olmaksizin hareketi
ve gatismay1 tasvir eden “gii¢ hatlar1” ile betimlenen bu resimler, miicadele halinde ve
degisken bir aklin temsiliydiler. Resim, figiirlerde ve nesnelerde duragan degil, daimi
hareket halinde olan bir goriintiiyii ve ayni sekilde dinamik bir gozii betimler. Fiitiirist
resmin harekete dykiinen bu tislubunun iirettigi estetigin, sadece bi¢cimsel olarak Kiibist
parcalanmaya benzemesi Fiitiiristleri, Paris kaynakli harekete karsi her firsatta tavir
almaya ve kendilerini ayri1 tutmaya itmistir. Fiitlirist resimde gii¢ hatlar1 ve panellerle
uygulanan pargalanma, akimin dinamik resim mantig1 iizerinden sekillenir ve 6ziinde
hareketi ifade etmeye calisir; oysaki Kiibist par¢alanma derinlik ve perspektif gibi

resimsel etkilere kars1 bir yapibozum amaci giider.

Fitlirist resmi donem akimlarindan ayiran en belirgin nitelik, Futiirist
sanatcilarin icerik ve konularinda ortaya ¢ikar. Modern endiistriyel diinyanin sembolik
nesnelerini ve akimin sahiplendigi bu kavramlar1 sembolize eden makine ve eylemleri
resmeden Fiitiirist resim, propaganda olarak nitelenebilecek bir igerik rejimiyle hareket
eder. Flitiirist resmin ve siirin ifade alani bireysellesebilse de, konular her zaman akimin
diisturunu takip eder. Fiitiirist hareketin italyan hiikiimetine kars1 girdigi miicadeleyi de
tasdikler manada eserlerin konulari, Marinetti’nin dikte ettigi makine, vatanseverlik,
savas ve militarizm gibi kavramlar iizerinden sekillenir (bkz. Resim 7). Bayraklar, ugak,
top ve fabrika gibi endiistriyel yenilikler ve askeri manevralar bunlardan sadece
bazilaridir. Disavurumculuk ve Kiibist akimlar bicimsel buluslarini geleneksel ve klasik
konulara tatbik eder ve bdylece sdylemlerini estetik mecra i¢inde kisitlarken, Fiitlirizm
i¢in sanat bir tislubu icra etmekten ziyade, bu lislup iizerinden politik bir hareket tiretmek

ve hayata etkide bulunmaktir.
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Resim 7: Gino Severini, Visual Synthesis of the Idea: “War” (Fikir Uzerine
Gorsel Sentez: “Savas”), 1914, tuval tizeri yagli boya, 92,7 x 73 cm,
Museum of Modern Art. https://www.oxfordartonline.com/fileasset/SeveriniWar.jpg

Fiitiiristler, Italya’nin savasa katilmasin1 savunan gruplardan sadece biriydi.
ftalya’nin tarafsizlik kararinin karsisinda Fiitiiristlerle beraber sosyalistler, Radikal Parti,
milliyetgiler ve asir1 sag gruplar da bulunmaktaydi.®® Mussolini’nin de dahil oldugu bu
miicadelede Fiitiirist sanatgilarin tavri her ne kadar modern hayata, endiistriyel devrime
ve yenilik¢ilige oykiiniir gibi goziikse de, Fiitlirizm temelinde agresif ve emperyalist bir

milliyetgi bir damar barindirtyordu.

D. Conversi’nin analizine bakacak olursak Marinetti, bilyiik destekgisi olan
Mussolini gibi, Fitiirist grup iginde bir lider, adeta bir sirket patronu gibi konumlanmistir.
Fitirist Parti’nin kurulusuyla da pekisecek olan bu durum, akimin bir sirket gibi
yonetilmekte oldugunun bir gostergesidir. Akim, kamusal alanda eylemler ve

propagandaya yonelik tiretimleriyle yeni bir millet kimligi ve hayat diizeni gibi amaglar1

30 Kramer, s. 121.
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hedeflemekteydi. Fiitiirizm sanatin 6tesinde mutfaga, sehir planlamasina ve iiriin
tasarimina kadar hayatin biitiin alanlarimi1 tasarlamaya ve sekillendirmeye calisan bir
harekettir. Marinetti ise bu yolda ulasabildigi biitiin medya kanallariyla topluma ve
diinyaya niifuz ederek Fiitiirist tavri pazarlamaktadir. Fiitlirist grubun bu eylemleri,
savastan sonra Mussolini tarafindan resmen Fasist Parti’nin bir kolu olarak kabul
edilmelerine de vesile olacaktir. Bu birliktelik Fiitiirizmin en belirgin niteligini de ortaya

31 Bu acgidan

koymaktadir: toplumun estetik iizerinden tekrar yapilandirilmasi.
bakildiginda Fiitiiristlerin gegmisi yok etme arzusu, sadece gegmisle olan bir hesaplasma
isteginden degil, sifirdan insa edilecek bir milletin ve iilkenin ge¢gmisinden kaynaklanacak
direncini yok etme isteginden ileri gelmektedir. Fiitiirizm, savasi da benzer bir amacla
hedefler: Catismanin sebep olacagi yikim ve temizlik onlara yeni bir diizenin kurulmasi
igin verimli bir zemin hazirlayacaktir. Fakat bu arzulanan temizlik Fiitiirizme de
yanstyacaktir: Italya’nin savasa katilmasiyla Goniilli Bisiklet Boliigii’'ne katilan

Boccioni, Marinetti, Russollo, Sant’Elia ve bir¢cok geng Fiitiiristten Boccioni ve Sant’Elia

hayatin1 kaybedecektir.

Avrupa’da, yirminci yiizyilin basat estetik temasi hayal alemi ve eylem alemini
birlestirmekti. Donemin sanati, “ilkelligi modern 6tesiyle birlestiriyor, bunu yaparken de
tarihselligi reddediyordu.”®? Disavurumculuk ve Fiitiirizm; iki akimin da 6ziinde yatan
hareket ve tagkinlik, akil ve bireysellik, siddet ve tagma duygularidir. Hepsi 6zgiirlesmeyi
arzular. Disavurumculuk, Kandinsky’nin “On The Problem of Form” (Bi¢im Meselesi
Uzerine) metnine gore, formu tamamen sanatcinin hizmetine sunmayi ve sonsuz bir
cesitlilige kavusturmay1 amaglayan bir 6zgiirlestirme hareketidir; “bigim, i¢sel icerigin
disa yansimasidir.”®Fiitiirizm ise tavrim “eski ve kurtlanmis her seye fanatikce
tapinmaya, akademik ve ukala vasatliga kars1 duydugumuz derin tiksintiyi, biiyilik nefreti

ve isyamimuzi ifade eden siddetli ve alayci bir ¢13lik” olarak tanimlamistir.3

31 Daniele Conversi, “Art, Nationalism and War: Political Futurism in Italy (1909-1944)”, Sociology Compass, Vol.3,
No.1 (2009), s. 97-98.

32 Eksteins, s. 89.

33 Wassily Kandinsky, “On the Problem of form”, Theories of Modern Art iginde (s. 155-170), Herschel B. Chipp,
Los Angeles: University of California Press, 1968, s. 157.

34 Filippo Marinetti, "Futurist Painting: Technical Manifesto", Theories of Modern Art icinde (s. 289-294), Herschell
B. Chipp. Los Angeles: University of California Press, 1968, s. 289.
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Savas’in esiginde Avrupa, muhafazakar bir milliyetciligin ve karsisindaki
modern isyanin ¢atigmasini yasamaktaydi. Tarih ve hayalin, gelenek ve yeniligin, akil ile
ruhun savasina sahne oluyordu. Avrupa’nin dort bir yanindan bayraklara kosan
goniilliiler, savasta 6zgiirliiklerini ve kimliklerini ariyor; vatanlari, iradeleri ve inanglari
icin verecekleri kutsal bir miicadeleye hazirlaniyorlardi. Agustos’ta askerler cephelere
ylriimeye basladiginda biitiin Avrupa halklarinda benzer kenetlenmeler yasanacak ve
milliyet¢i ve geleneksel dalganin disinda kalmayi ¢ok az kisi basaracakti. 1915’e
geldiginde Italya’da Marinetti’nin Zang Tumb Tumb siiri esliginde savas 6vgiileri Balla
ve Boccioni’nin resimlerinde can buluyor, Rusya’da resminden 6zneyi ve nesneyi
ayiklamaya ¢alisan Malevich Alman askerlerini bigcen koyliilerin resmedildigi
propaganda afisleri tasarliyor, disavurumcu Max Liebermann savas propagandasi yapan
Kriegszeit gazetesine masalst bir siivari resmi bagishyor ve Fransa’da Picasso ise
Apollinaire’i Fransiz bayragi tizerinde eli kili¢ tutan bir siivari seklinde resmediyordu.

Karsilasacaklari ise sadece hayalkirikligi ve yikim olacakti.

I1. SAVASIN VAATLERI VE SAVASANLARIN TALEPLERI

Fussell, Savas’in magdurlarinda yasattigi hayalkirikligi ve hiisranin sebebini,
neslin masumiyetinde bulur. Bu masumiyet toplumun savastan beklentilerinde ve
bunlarin gelecek miicadele deneyiminin gercekligiyle olan biiyiik ¢atismasinda gizlidir.
Benzeri goriilmemis bir endiistriyel savasa giden bu askerler gergekten de masumdurlar;
romantiklestirilmis bir savas tasvirine inandirilmiglar ve ulusal ideallerini
gerceklestirecekleri bir erk seriiveninin pesindedirler. Karsiliksiz kalacak bu beklentiler
onlar1 ironiye, beklenti ve sonucun anlamsiz eslesmezligine, inandiklari her seyi
sorgulamaya itecekti. Fussell, Birinci Diinya Savasi edebiyati {izerine yaptig1 aragtirmalar
sonucunda ortaya attig1 bu ironik deneyim savini sdyle agikliyor: “Bu ironi, umudun
refakatcisi; umudun gidasi ise masumiyettir. Savasin benzerlerinden daha ironik

olmasinin sebebi ise baslangicinin daha masumane olmasidir.”*®

3 Paul Fussell, The Great War and Modern Memory, Londra: Oxford University Press, 1975, s. 18.
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28 Haziran 1914’te Avusturya-Macaristan Imparatorlugu veliahtti Arsidiik
Franz Ferdinand’in suikastiyla baslayan olaylar zinciri, bir ay gibi kisa bir siire i¢inde
Avrupa’yi, 4 yil boyunca onu kasip kavuracak bir savasin i¢ine atti. S6z konusu suikast
bu tarihi miicadeleyi tetikleyen unsur gibi goziikse de, aslinda uzun yillardir politik ve
kiiltiirel alanda slirmekte olan bir catismanin askeri alana sigramasindan ibaretti. Almanya
Kayzeri II1. Wilhelm’in Sansolye Bismarck’1 gorevden almasi, savasa giden bu siirecin ilk
adimi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Alman ulus devletinin ve Prusya askeri mucizesinin
mimar1 olan Otto von Bismarck, gen¢ Alman Imparatorlugu’nda milliyetciligin ve
geleneksel militarist diizenin bir sembolilydii. Kurdugu devletlerarasi anlagsmalar ve
gayriresmi taahhiitler ag1 sayesinde, Avrupa’da kirilgan bir baris siireci insa etmis Ve yeni
eseri Alman Imparatorlugu’nu giivence altina almay1 basarmisti. Bu sirada iilkesinde ise
istikrar1 saglamak ugruna biitiin alternatif politik hareketleri ve degisim dalgalarini

bastirmaktaydi.

Fakat Alman Imparatoru gen¢ Kayzer, tahtinda oturdugu halkin hissiyatini
birebir yansitircasina, bu kurulu diizenle tatmin olmuyordu. Il. Wilhelm, Bismarck’in
uyarilarina ragmen bir donanma kurmaya kararliydi. Bu karar1 onu, kitalararasi ticari
iliskileri ve kolonilerini savunmak amaciyla donanma istiinliiglinii hayati bir mesele
edinmis Ingiltere ile carpigma yoriingesine sokacakti. Avusturya veliahtinin arabasinda
vuruldugu giin Ingiltere, Fransa ve Rusya, Almanya’ya karsi olas1 savunma manevralarini
coktan hazirlamaktaydilar. Halka birkag hafta icinde olusmus gibi goziiken itilaf ve ittifak

giiclerinin tohumlari, yirminci yiizyilin basinda bu sekilde atilmisti.

A. ENDUSTRIYEL DUNYADAN KACIS

Savag, Avrupa’da hiisran ve isyanla degil, cogku ve tezahiiratla kargilandi. Yeni
nesil igin savas, “olaganiistii bir firsat ve normal hayattan bir kag1s” vadediyordu.® Biitiin
uluslar farkli sebeplerle ve baglamlarda, ama ayni seviyede romantiklestirilmis bir savas
tasvirine sartlanmig durumdaydilar. Savas, endiistrinin ve sechirlesmenin meydana

cikardigr smiflarin yikildigi, ahlaki kurallarin hakkiyla c¢ignenebildigi ve sinirsiz

36 Mosse, Fallen Soldiers, s. 55.
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hareketin hiikiim slirdigli romantik bir maceraydi. Politik, ekonomik ve sosyal
gercekliklere dayanan ama bunlarin denctiminden uzak, ikinci bir yasam firsatini

simgeliyordu. Leed bu yeni yasam alanini sdyle tarif ediyor:

Savasin romantik temsiliyeti ekonomik ve politik hayatin gergekleriyle
savas arasindaki zitlk tizerine insa edilmisti. [...] Savas, Clausewitz'den
beri siddetin mesru ve yargilanmaz oldugu bir alan isaret ediyordu.
Politik tavir, endiistriyel kapasite, dogal kaynaklar, niifus, askeri moral,
ve toplum degerlerinin ahengi — bunlarin hepsi “ikinci bir diinya’y1,
“alternatif bir varolug’u olusturan niteliklerdi. Bu mecra ekonomik,
politik ve toplumsal hayat tarafindan sekillendirilip iiretilmis olsa da,

sagladigi eylem alani bu unsurlarin etkisinden armdiriimist.®’

Yenicag’in esiginde bu geng niifus ve Avrupa genelinde biitlin savasanlar, dev bir
makineye donilismiis yeni sosyal diizende bir ¢ark olmaktan Gteye gegmek ve kendini
tekrar var etmek istegi ig¢indeydiler. Donemin muhafazakar erki ise makinenin ve
endiistrinin vatan miicadelesi i¢in kullanilacak olmasina hayirhah yaklasiyor, gelecek
miicadeleyi Avrupa’yi tekrar eski giic dengelerine ve degerlerine dondiirecek bir firsat
olarak goriiyordu. Savas boylece “modern ve diismanlart arasindaki c¢atigsmayi
¢ozilyor”du.® Vadedilen hayat fabrikadan, evraklardan, ¢alisma masalarindan, maas
kuyruklarindan ve s1g iligkilerden uzak gercek bir hayatti: sirf kendini idame etmekten
Ote ylice bir hedefi olan bir hayat. Yakin tarihin sekillendirdigi toplum algisinda savas,
sehir hayatinin tersine, olagan hayatin giinliik tereddiitlerinden arindirilmis, ¢ikar
catismalarinin olmadigi, eylemlerin ger¢cek ve ani sonuglarin oldugu bu mecraydi.
Hayatlarin1 kendi belirledikleri sartlarda yasayamadiklarini diisiinen bu insanlar savasa
erklerini kanitlamaya, kendilerinin efendileri olmaya gidiyorlardi. Mosse’un sozleriyle

goniilliiler “6zgiirliik arayisindaydilar ve aradiklarmni savasta bulmuslardi.”*

Ote yandan, Leed’e gdre, “savasin bu tasviri, modernlesme ile endiistriyel

diinyanin bir uzlagmasi”n1 simgelemektedir. Bu tasvir, savagla tanisacak neslin

37 Eric. J. Leed, No Man's Land: Combat & Identity in World War 1, Cambridge: Cambridge University Press,
1979, s. 67.

38 Mosse, Fallen Soldiers, s.66.

39 Mosse, Fallen Soldiers, s.27.
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hayalkirikliginin da birincil sebebi olacak; “modern teknolojinin {irettigi ruh emici
diizenden kagcan bu insanlar, savasta modern gerceklerin kaginilmazligina boyun
egeceklerdi.”® Siperlere girdiklerindeyse endiistriyel savasin iirettigi askeri modelin,
is¢ininkinden farksiz oldugunu goéreceklerdi. Makine ¢ag1 vaat ettigi 6zglirliigiin tersine
sistematik ve insanlikdis1 bir 6liim makinesine doniisecek ve beraberinde insani da bu

sisteme hapsedecekti. Modern savas iradenin ve bireysel eylemin sonu olacakti.

B. SAVAS DENEYIMI DESTANI

Bu romantiklestirilmis savas tasvirinin kokeninde, Mosse’a gore “Savas
Deneyimi Destan1” yatar. Savas deneyimi destani, “‘kardeslige, hayat1 anlamlandirmaya,;
ulusal ve bireysel bir canlanmaya duyulan 6zlem” iizerinden sekillenir.* Oziinde savasin
gerceklerini gizleyerek miicadeleyi destanlastirmak ve bu destan iizerinden bir ulusal din
sistemi yaratarak, askeri eylemi destansi ve ylice bir deger haline getirmektir. Devleti
tanrilastiran, 6liimleri azizlestiren ve savasi geleneksel degerler iizerinden mesrulastiran
bu ulusal din, savas deneyimini kutsal bir eyleme doniistiirmekteydi. Gelenekselligin ve
muhafazakarhigin hiikiim siirdiigii Fransa ve Ingiltere’de etkisini hissettiren bu diisiince
sekli, belli bir “kétiisii” bulunmayan ve bu ylizden ahlaki bir diizlemde konumlanmayan
bu modern diinya savasini, etik alana tagimay1 amaglamaktaydi. Bunun igin kullandig
yontem ise “diigmanin insanliktan ¢ikarilmas1”yd1.*? Propaganda iizerinden yiiriitiilen bu
kampanyayla karikatiirlestirilen diisman askerleri ve liderler beceriksiz, zayif ya da
korkung canavarlar seklinde betimlenmekte ve bu seytanlastirict anlatimla diisman,
insanlikdist bir hasma, dolayisiyla ona kars1 verilen vahsi savag miicadelesi de mesru bir
eyleme doniisiiyordu (bkz. Resim 8-9). Mosse’un brutalization (kabalagma) adin1 verdigi
bu estetik tutum, Kitlesel 6limlerin ve artan kontrolsiiz siddetin halk nezdinde kabul
edilmesinde biiyiik rol oynayacak, bunun da 6tesinde savas siiresince siddetini arttirarak

biitiin siyasi ve kamusal alana yayilacakti.

40 |_eed, s. 68-69.
41 Mosse, Fallen Soldiers, s. 22.
42 Mosse, Fallen Soldiers, s. 127.
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L'INGORDO s

TROP DUR

Resim 8: Alman Kayzeri’ni diinyay1 yemege caligirken gosteren
bir Fransiz kartpostali: L Ingordo, Trop Dur (Ingordo, Cok Sert),
1915, Fransiz Askeri Propaganda Kartpostali. https://assets.rebelmouse.io/

MIT GOTT FUR KAISER U-REICH

Resim 9: Dini sembolizmi tagiyan bir Alman savas posteri; Mit Gott Fiir Kaiser
Und Reich (Kayzer ve Krallik i¢in, Tanr1 Yanimizda), 1915, Alman Propaganda Posteri.
http://www.metropostcard.com/picswar-7d/ww1-d-251-sacrifice.jpg.jpg
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Savas Deneyimi Destani ve onu olusturan inang yapilari, devlet kurumlar1 ve
propaganda araglar1 tarafindan {iretilir. Kartpostallara basilan gorsellerden, gazete
mansetlerine, mezarlik tasarimlarindan emirlerde kullanilan dile kadar biitiin iletisim
araclart bu mitolojik iiretimin bir pargasidir. Savas sirasinda bu kanallar sayesinde
toplumda yaratilan algi, diismani sadece devletlerarasi bir ¢ikar miicadelesinin degil,
tarihsel bir ¢atismanin 6znesi haline getirmistir. Kaybetmek boylelikle ulusal kiiltiirtin,
mirasin ve tarihin sonuna, dolayisiyla kimligin kaybina esitlenir. Bu sistemde askerler
sadece bir siper miicadelesi vermekle degil, kiiltiirlerini ve ulusal kimliklerini korumakla

da ytikiimlii hale gelirler.

Diinyanin o zamana kadar gorecegi en biiylik ve en kanli savasa giden askerler
icin Savas boylece, biitiin gergekliginden armmus, ideallestirilmis bir mecra haline
gelmistir. Ne var ki, siperlerin gerisinde varligini siirdiiren bu anlatinin ne kadar ciddi bir
yanilgi oldugu askerler tarafindan kisa siirede fark edilecek, fakat sansiir ve bilgi
manipiilasyonu politikalariyla sekillendirilen sivil toplum bu romantik algidan kolayca
kopamayacaktir. Savas cephesi ile vatan cephesi arasindaki en biiyiik catlag: yaratacak,
sonrasindaysa bu nesli mevcut biitiin iletisim yollarin1 sinamaya itecek olan en biiyiik

etken de bu olacaktir.*®

C. ALMANYA’NIN SAVASI

Avrupa’nin Dbiitiin geng nesilleri bu arzularla hareket ederken, Alman
Imparatorlugu i¢in savas, modern hayattan bir kacis veya destansi bir miicadeleden &te
bir anlam tasiyordu. Alman birey ve Alman devleti i¢in miicadele sadece toprak kavgasi
ya da ulusal bir kazang degil, Alman milliyet¢iliginin ve kiiltiirlinilin tiretim alan1 olacakti.
Bu ayn1 zamanda, Birinci Diinya Savasi’nin temelinde yatan kadim Avrupa devletleri ile
yeni Avrupa devletleri arasindaki kiiltiirel ¢atismay1 da ifsa etmektedir. Fransa ve
Ingiltere gibi kiiltiirel ve siyasi iistiinliiklerinin tartisilmaz oldugu bir diizene 6zlem duyan
uluslart karsisina alan Almanya igin varolus ancak bu sabitleyici iradeyi kirmakla

miimkiindiir. Nietzsche’nin felsefesinin toplumda hissedilen etkileriyle sekillenen eylem

43 Fussell, s. 87.
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hem Alman kimliginin olugmasi i¢in gerekli ulusal bir girisimi ve ortak bir tarihi tiretecek,

hem de Alman kiiltiiriiniin Gistiinliigiinii sinayarak diinyaya ispat edecektir.

Nietzsche’nin Alman milliyetgiliginin olusumda istemsizce oynadigi rol,
filozofun savas sirasinda ve sonrasinda Kayzer’in arkasindaki gercek kotii olarak
anilmasina, dis basinda ve popiiler kiiltiirde Alman barbarliginin sembolii olarak
gosterilmesine sebep olacaktir. Nihilizmi medeniyet diismanlhigi ve canavarlikla
ozdeslestirecek fikirlerin ¢ikist bu dénemde gergeklesir. Ozellikle Ingiliz basini1 ve Robert
Graves gibi sanat¢ilar iistiininsan Kavramini sarisin canavar (blond beast) seklinde
bozarak vahsi ve saldirgan bir Alman kimligi olusturur. Bu propagandanin amaci
oncelikle savasin tek sebebini Alman kimligine onun s6zde Nietzscheci saldirgan ve
ahlaksiz tavrina baglamak, ardindan muhafazakar ve dindar bir kesme karsi zaten
seytanlasmis Nietzsche iizerinden ahlaki bir iistiinliik saglamaktir.** Bircok Alman savas
sucu basinda Nietzsche’nin adi ile anilir ve kendini ve donemini kiiltiirel olarak agmaya
dayanan bu hayat felsefesi, gevresini ezerek kolelestiren ve zorba ve ahlaksiz bir toplum

tanimina dontistiirtliir.

Bu haksiz su¢glama kampanyasinin tutarsiz savi, dénemin kontrolsiiz milliyet¢i
hiddetine ragmen bunu ifade edecek cesareti bulabilen bazi diisiiniirleri icin agikca
ortadadir. 1917°de Amerika Birlesik Devletleri’nde yayimlanan William M. Salter’in
Nietzsche and the War (Nietzsche ve Savas) adli makalesi biiyiik bir kiyima doniisen
savagin faturasinin Nietzsche ve Alman Imparatorluguna ¢ikmasini elestirir ve
Avrupa’nin iilkeler arasi i¢ dinamiklerini asil nedenler olarak ortaya koyar. Salter’a gore
Nietzsche’m iistiininsan bir kiiltiirel kimliktir ve basit milliyetciligin ve ulusal kaprislerin
lizerindedir.*®> Napolyon Bonapart’1 dahi, Avrupa’ya hakim olan milliyetgi kavgalara son
verecek bir biiylik Avrupa devleti olusturabilecegine istinaden saygi ile anan filozof i¢in

tstiininsana ulagsma ideali 6ziinde, Avrupa halklarini birlestirecek bir amactir.

4 Nicholas Martin, “‘Fighting a Philosophy’: The Figure of Nietzsche in British Propaganda of the First World War”,
The Modern Language Review, Vol. 98, No. 2, 2003, s.371.

45 William Mackintire Salter, "Nietzsche and the War", The International Journal of Ethics, Vol.27. No.3, 1917,
$5.357-379, $5.357-360.
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Fakat biitiin bu ¢eligkilere ragmen Das Sprach Zarathustra Birinci Diinya Savasi
askerlerine dagitilmas1 amaci ile dayanikli ve kolay tasimabilir bir sekilde tekrar basilir.*®
“Nietzscheci” miicadele Alman birey i¢in savasi, kendini ve sembolize ettigi milli
kiiltiiriin - Gstiinliigli kanitlayacagi bir mecraya dontistiiriir. Bu miicadelesinde ise
karsilastig1 ve astig1 zorluklar onu giiglendirir, hasimlarina karsi tavri ahlaki kistaslardan
istiindiir ve arzu ettigi zafer onun yasam iradesinin dogal bir tezahiiriidiir. Boylece
Nietzsche’nin basit bir Alman milliyet¢iligini asmasint umdugu iistiininsan kavrami,
filozofun her tiir milliyet¢ilige kars1 durusuna ve Avrupali kimligini buna tercih etmesine
ragmen, gen¢ imparatorlukta olusan yeni Alman milliyet¢iligine hizmet etmesi adina
tekrar bicimlendirilir.*” Almanya bdylece ge¢misinde aradig1 giiciin aslinda geleceginde
yattigim kesfeder. Urettigi yeni modelle tarihinde bulamadig: {istiin kiiltiir ve milli

kimligi, eylemleri ile iiretecektir.

Almanya’nin bu karsi konulmaz kendini kanitlama arzusu, monark Kayzer
Wilhelm’in kisiliginde yansimasimi bulur. Catismaci, kiskirtici, gosteris meraklis1 ve
miidahaleci tavriyla Il. Wilhelm, dinamik ve ciiretkar bir karakterdi. Kralliga yiikselisiyle
ayn1 doneme denk gelen Nietzsche’nin popiilerligi, Kayzer’in karakteriyle de birlesince
iilkesinde hayranlikla karsilanmasina, kahramanlastirilmasina sebep olur.*® Gelgelelim,
Kralige Victoria’nin torunu olan Wilhelm, biiyiik zaferler kazanmig olmasina ragmen
halkinin ve ulusunun hak ettigi saygiyr goérmedigi diisiincesindeydi. Ayrica Fransa,
Ingiltere ve Rusya’nin aralarinda imzaladig1 itilaf antlasmalarmi haber almis, dort bir
yandan ayni anda saldiriya ugrayarak iilkesinin diismanlarca ¢embere alinacagindan

stiphelenmisti.

Wilhelm, disiincelerini dile getirmekten ve icraata gegirmekten
cekinmeyen bir liderdi. Ingiltere’ye, Fransa’ya ve Rusya’ya karst duydugu bu hirsla,
Bismarck’1in kurdugu narin gii¢c dengesini devirecek ve Birinci Diinya Savasi’na gidecek

yolun taslarin1 boylece doseyecektir. Kayzer ve halki bu savasi, Avrupa’nin gerisi gibi

46 Walter Kaufmann, Nietzsche: Philosopher, Psychologist, Antichrist, 3. Basim, New York: Vintage Books, 1968,
s. 8.

47 William H. F. Altman, Friedrich Wilhelm Nietzsche: Philosopher of the Seoncd Reich, Lanham: Lexington
Books, 2013, s. 16.

48 Barbara W. Tuchman, The Proud Tower: A Portrait of the World Before the War, New York: Bantam, 1980, s.
359.
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biiyiik bir heyecan ve hevesle karsilayacaktir. 1914’{in agustos ay1 sonlanirken diinya,
tarihinde yasayacagi ilk modern savasa dogru ilerler. Amaglar1 ve beklentileri ne olursa
olsun biitiin savaganlar, bu ¢arpismanin bir doniim noktasi olacagini hissediyorlardi. Yeni
“modern” insani iiretecek olan bu siireg, yeni neslin sanatgilarinin hayali olan, toplumsal
kisitlamalar ve ahlaki kurallarin 6tesinde bir ruh halinin; ani, dehseti, hareketi, siddeti ve
bu duygularin getirdigi taskinligi kucaklayan savasin kesfi olacakti. Savas, donemin
romantizmini, idealizmini ve ahlaki degerlerini ve nihayetinde bedenlerini pargalayacak,

geriye anlamsiz bir bosluk birakacakti.
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ikinci Boliim

MODERN SAVAS DENEYIMIi

|. ANLAMSIZLIK: DiLIN COKUSU

|. Diinya Savasi’ndan once, on dokuzuncu yiizy1ll Avrupa'sinda ve Ingiltere
Imparatorlugu’nda tereddiitsiiz kabul edilen baz1 degerler ve bu degerleri tanimlamak igin
bagvurulan romantik dil, savasin yarattigi sartlarla islevsizlesmeye baslamistir. Bu siireg,
Birinci Diinya Savasi'nda yasanan siddete ve yikict sonuglarina sahit olan askerlerin,
savasi ve savastaki rollerini betimleyen kelime dagarciginin gergekle ortiismedigini fark
etmeleriyle baglar. Kahramanlik, cesaret ve vatani gorev gibi kavramlarla tanimlanan
askerlik deneyimi, Bati Avrupa’nin duragan cephe savaslarinda yerini hareketsizlige,
saklanmaya, kahramanliktan uzak ani 6limlere birakir. Eksteins’e gore geleneksel dil
siper deneyimini tasvir etmekte o kadar yetersizdir ki “saldwr1, kontratak, ¢ikis, yara ve
bombardiman kelimeleri dahi gercegi ifade etmekte islevsiz hale gelirler.”*® Bu sdylem
catigmasi, savasanlarin vatanlarina geri donmeleriyle toplumun genelinde ari dile inanci
ve eski tanimlarin tartisilmazligina olan giiveni yikacaktir. Toplumda dilin ¢okiist,
cephede yasanan gergekleri tanimlamakta yetersiz kalan bu romantik dilin ve miicadeleyi
ifade eden kavramlarin, yetersizliklerine ragmen savasin resmi dili olmay: siirdiirmesiyle

gerceklesecektir.

A. GELENEKSEL SOYLEM VE SANSUR

Bat1 Cephesi’nin duraganlagsmasi ve biitliin olumlu tahminlerin tersine, savasin

uzun ve zorlu bir miicadeleye doniiseceginin anlagilmasiyla, savasan lilkeler askeri ve

49 Eksteins, s. 218.
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ulusal politikalarin1 gozden gegirmek zorunda kalirlar. Britanya Sefer Kuvvetleri’nin
(British Expeditionary Force) 4 aylik savas siirecinde verdigi kayiplarla sarsilan Ingiliz
Savas Bakani1 Lord Kitchener, miicadeleye devam edebilmek amaciyka yeni bir gontilli
ordu olusturma karart alir (bkz. Resim 10). Fransa’da ise vatani gorev kisvesiyle
Napolyon Savaglari’ndan beri yiiriirliikte olan zorunlu askerlik kanununa istinaden, 24 ila
30 yas arasi biitiin erkek vatandaslar asker olarak gorev yapmaktadir. Fakat savagin ilk
kayiplarinin ciddiligi neticesinde celp genisletilerek, silah tutabilen biitiin erkekler askere
alinacaktir. Savasin 6zel bir askeri sinif tarafindan icra edildigi gegmis yiizyillarin tersine,
modern savasta askeri gorevi halkin iistlenmesi, savasi iktidarin 6zel alanindan
cikarmistir. Bu durum, savasanlarin akibeti, savasin gidisat1 gibi konulart birer kamu
meselesine doniistiirmiistiir. Modern savas gergekligi ve miicadelenin boyutuyla yiizlesen
devletler ise kazanmanin, halkin direncini ve moralini yiiksek tutmaktan gegtigini fark
ederler. Yeni ¢agin savasi, cephedeki muhafizdan fabrikadaki is¢iye kadar bir kamu
istiraki haline gelmistir. Miicadeleyi ve onu yoneten iktidari ayakta tutan yegane unsur,

halkin savasin mesruluguna ve zafere olan inancidir. 1917°de Rusya imparatorlugu’nun

halk ayaklanmalariyka devrilmesi bu algiy1 daha da pekistirecektir.

BRITONS

Resim 10: Lord Kitchener Wants You (Lord Kitchener Seni Istiyor), ingiltere Celp Posteri, 1914.
https://i2-prod.manchestereveningnews.co.uk/incoming/article14081312.ece/
ALTERNATES/s615b/Kitchener-leete.jpg
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Modern savasin getirdigi bu topyekiin savas durumundaki iktidar, kamuoyunu ele
gecirmek hedefiyle halkin savas algisini yonetmeye karar verir. Bu bir sansiir ve
propaganda politikasidir. ingiltere Savas Bakanlig1 tarafindan savas muhabiri olarak

cepheye yollanan Philip Gibbs, s6z konusu uygulamay1 sdyle anlatir:

Telash ve sapsal haliyle [Ust Komuta], adi bir duygu somiiriisii
kampanyasiyla olusturulmaya ¢alisilan “Yeni Ordu”ya kayitlar
artirmak icin, savasin ulastrma ve komutanlik alanlarindaki sanl
icraatlarimi “yazmamin”, olen ve dlmekte olan askerleri, korkung
basarisizliklar gosteren kidemli komutanlar:t ve cephenin korku ve

dehsetini yazmaktan daha iyi olacagina kanaat getirmigsti.>®

Gazetelerin yazim dili boylece savasin gerceginden uzaklasarak masalst bir hal
almaya baslar. Cephelere de ulasan bu yaymlarin asker iizerindeki etkisiyse savas
gergeklerinin; yani savaganlarin deneyiminin bilingli bir inkart olarak algilanir. Savasin
dort yili boyunca catisan Fransiz askeri Louis Barthas, cepheler arasinda bulunan
konaklama sartlarin1 gérdiigiinde “gazetelerin, zaferleri tarihte esi benzeri bulunmayan

askerler olarak anlattig1 bizler, iste bu siirgiin yerinde dinleniyoruz,” diye yazar."!

Savas deneyimin tasvirindeki bu uyusmazlik, halk —vatan cephesi-— ile askerlerin
—savas cephesinin— algisinda bir kirilmaya sebep olur. Oyle ki Barthas, Fransa’da izne
ciktiginda, cephenin gerisindeki halkin ruh halini saskinlik ve iiziintliyle karsilamis,
toplumun “coskun bir iyimserligin hiikiim siirdiigiinii, savasin kisa zamanda ve zaferle
bitecegine dair kesin bir inancin iginde” oldugunu giinliigiine kaydeder. Bu durum,

Barthas’m kendi sdzleriyle “yalanci gazetelerin algak eserinden baska bir sey degildir.”>?

Sadece cephe hikayeleri degil, askeri dile de sansiir uygulanmaktadir;
Raporlarda yer alan bagsarili harekatlar gercekte toplu kiyimlara, biiyiik zaferler ise
metrelerle ifade edilebilecek kazanimlara isaret etmektedir. Yasanan deneyimi temsil

edememelerine ragmen emirlerde ve bildirilerde kullanilmaya devam edilen sanli taarruz,

50 Philip Gibbs, Now It Can Be Told, Londra: Read Books, 2013, s. 41.

51 Louis Barthas, Poilu: The World War | Notebooks of Corporal Louis Barthas, Barrelmaker, 1914-1918, Yale
University Press, 2014, s. 220.

52 Barthas, s. 152.
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zafer ani, yiice fedakarlik gibi kavramlar boylece anlamsizlasirlar. Siegfried Sassoon Bati
cephesinde “teoride kahraman bir 6liime ulasan” kafasi ezilip kenara atilmis bir asker
cesedine rastlar. Savasanlarin savasin gergekleriyle yiizlestigi bu anlar dile olan inancin
yikilmasinin 6nemli etkenlerindendir. Sassoon’a goére basinin biitlin ¢abalarina ragmen
askerler “1917 yilinda hayatin, ucuz bir cenazeyle sonlanan adaletsiz bir miicadele”

oldugunu kavramaya basliyordu.>®

Askerlerin deneyimledigi 1stirabin bu destansi sdylem altina saklanmasi, cephe
deneyiminin gizlenmesi gereken bir sirra, bir ayiba donlismesine sebep olmustur.
Boylelikle savas miicadelesinin gerg¢egi ve olusturdugu yeni modern gergeklik, resmi

anlatidan ¢ikartilir ve gergekdisi bir olguya doniistir.

B. BIREYSEL DENEYIMIiN GASPI

Birinci Diinya Savasi’nin toplumsal etkisini giiclendiren en 6nemli unsurlardan
biri, savaganlarin okuma-yazma oranindaki yiiksekliktir. Sayisiz giince, siir, mektup,
giinliik ve romanla kaydedilen bu savas, ingiltere’de “edebi savas” olarak anilir.>* Bu
durumun bir yansimast da, askerler ve yakinlar1 arasinda katlanarak artan mektup
trafiginde goriilmektedir. Savasanlarin can giivenligi ve besin ihtiyaglari disinda,
moralleri i¢in en 6nemli faktorlerden biri haline gelen mektuplasma, savas sirasinda rekor
boyutlara ulagir. 1914 yilinda Ingiliz Kraliyet IstihkAm Birligi Postane Boliimii 250
kigiden olusurken, 1918 yilina gelindiginde yerine kurulan Askeri Postane Hizmetleri
(APS) 4000 kisiye yakin personelle ¢alismakta, cepheler-arast mektup trafiginin hacmi

haftada on iki buguk milyonu bulmaktadir.>®

Mektuplar, askeri deneyimin ve modern savas ger¢ekliginin carpitilmasini
amaglayan sansiiriin ikinci biiyiikk hedefini olusturmakta ve toplumun savas algisini
yonetmek isteyen irade i¢in bu kacinilmaz bir gereklilik teskil etmekteydi. Olusturulan

sistemde kisisel yazigsmalar ilk asamada birliklerin subaylar: tarafindan degerlendiriliyor,

53 Siegfried Sassoon, Memoirs of an Infantry Officer, New York: Penguin, 2016, s.156.
54 Reynolds, s. 413.
55 John Ellis, Eye-deep In Hell, Baltimore: John Hopkins, 1989, s. 137.
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kabul edildigi taktirde damgalanarak isleme aliniyordu. Sansiirden siyrilmanin en mesru
yolu ise yesil zarf sistemiydi. Karsilikl1 giiven sistemiyle isleyen bu uygulama, askerlerin
boliik subaylar1 tarafindan bilinmesini istemedikleri 6zel bilgileri ifsa etmeden
aktarabilmesini saglamak i¢in kurulmustu. Fakat yesil zarflar kolay bulunmuyor ve
merkez {istte sansiire tabi tutuluyordu.®® Bu mektuplarda sansiirlenen sadece askeri
istihbarat degildi, askerin savas deneyimini aktarmasi da engelleniyordu. Ingiliz Piyade

Frank Richards giinliigiinde sansiirii sOyle tarif ediyor:

Mektuplarimiz béliik subaylart tarafindan sansiire tabi tutuluyordu,
cephenin neresinde oldugumuz, can kaywplar, yasama kosullarimiz,
kaldigimiz  kasaba ve kéylerin isimlerini yazamiyorduk. Ozel
vazigsmalar i¢in béliik subaylarimin sansiirlemeyecegi yesil zarflar
dagitilmaya baslandi. Fakat hepsi olmasa da bu zarflar da Merkezi

Sansiir tarafindan acilyyordu.®

Cepheler-aras1 mektuplasmanin boyutunun artmasi sonucunda birebir takiple
slirdiiriilen sansiir sistemi uygulanamaz hale gelmeye basladiginda, APS yeni bir sistem
iiretir. Askerlerin “quick-firer” (hizli-atis) lakabim taktiklar1 Ingiliz Askeri Postane
Hizmetleri tarafindan {iretilen Field Service Post Card (Cephe Hizmeti Kartpostali),
askerin Onceden hazirlanmis ciimleler arasindan se¢imler yaparak iletisim kurmasini
saglamay1 amaglyordu. Uzeri silinmesi yasak olan “Gayet iyiyim.” (I am quite well)
climlesiyle baslayan kart, “paketini .... tarihinde teslim aldim”, “bu karti sana ..... tarihte
yolluyorum” gibi, duygusal ifadelerden uzak bilgilerin yaninda, her g¢esit 6liimiin ve
1stirabin  yasandig1 cephedeki yasama dair sadece ‘“hastanede yarali/hasta olarak

yatmaktayim” gibi iletisim segenekleri sunmaktaydi (bkz. Resim 11).

Tam tanimiyla bir form olan “quick-firer”, savas siiresince yiten bireysel ifade
mecrasiin en garpici gostergesidir. Yazisma ve sansiir siirecini hizlandirmak, bilgi
paylasimini engellemek ve savasa dair kontrollii bir cehalet iiretmek amaciyla hizmete
sunulmustur. Oziinde ise korumaya calistigi romantik dilin, savas deneyimiyle

catismasini barindirir. Asil islevi hiikiimdar dilin modern deneyimi ifade etmekteki

5% Andy Simpson, Hot Blood and Cold Steel, Londra: Tom Donovan, 1993, s. Xi.
57 Frank Richards, Old Soldiers Never Die, Lexington: Naval & Military Press, 2014, s. 162.
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yetersizliginden dogacak yeni bir dilin olusmasini engellemektir. Bu form ayni zamanda
savaganlarin bireysel yorumunu, deneyimlerine 6znel bakislarini ve aktarimlarini da yok
ederek onlarn igdis etmektedir. Kaliplar iizerinden yaratilan kisitlama sadece bilgi
aktarimim degil, kisinin bireysel ifadesine de bir saldir niteligi tasir. Oziinde edebi bir
eylem ve yaratict bir mecra olan mektup yazmak bu sekilde mekaniklestirilir. Onunla
birlikte dil ve bu deneyimi yasanan da mekaniklesmek zorundadir. Cephe Hizmet
Kartpostali, yapisi itibariyla, estetik ifade alaninda yeni mekanik bir iislubu ve bunu

kullanacak mekanik tireticileri tetikleyecek bir siirecin en ¢arpict érneklerindendir.

: T

1

NOTHING is to be written on this side except the
date and signature of the sender. Sentences not
required may be erased. If anythlngL else is added
the post card will be destroyed.

[ am quite well.

L have been adimnitled into hospital.
[ sick » }..and am-gotng-on well.

1 wounded|—and-hope-to-be discharged soon.

I-ain being sent-down-to-the base. /
(letler dated
1 have recevved your | telegrans ,, _
Y e,
Letter follows % first opportunity.

A have received mo letter from you
T
{ fw: a-long-time.

Signature
only.

R

V3 .

§ e
Pt T i’ e B

Date [ S, Ly’

[Postage must be prépaid on any letter or post card
addressed to the sender of this card. ]

- 1
(12683) Wt. W3497-203 2,000m, 11;15 J.J. K. & Co., Ltd.

Resim 11: British Field Service Postcard (Ingiltere Cephe Hizmeti
Kartpostali), Birinci Diinya Savasi, Imperial War Museum Dokiimantasyon Bolimii.
https://www.bloomsburycollections.com/arcdata/file/content-collections-book-b-
9781350015784/images/24_1.jpg
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C. SAVASIN GORSEL TEMSILININ SEKILLENDIRILMESI

Iktidarin yazili anlatim iizerinde kurdugu baskinin bir benzeri de gdrsel mecrada
uygulanmaktaydi. Buna en giiclii 6rnek, askerler ve siviller arasinda siklikla el degistiren
kartpostallardir. Modern savasi normallestirmek ya da destanlagtirmak amaciyla
kullanilan resimlerle siislii olan bu kartlar, birer iletisim araci olmakla beraber, siis esyasi
olarak da deger goriiyorlardi. Mosse’a gore bu resimler, savast modern ncesi degerlerle
hazmedilebilecek sekillerde sunmaya yonelik bir cabanin eseriydi. Cizimler gergekle olan
baglarimi kanitlamaya caligircasina cephe manzaralarin1 tahrip olmus halleriyle
gosterseler de, beraberinde gelen 6liimii her zaman dingin ve kahramanca sekillerde
betimlemekteydiler.>® Savasin bu tasviri, miicadeleyi ve fedakarligi 6n plana cikarirken,
asil siirecin 1stirabin1 ve vahsetini gizliyordu. Kullanilan illiistrasyonlar, savasi, on
dokuzuncu ylizy1ll Avrupa’sinin muhafazakar algisina uydurmak amaciyla gergeklikten
uzaklastiriyor ve geleneksel degerlerle kodlamaya calisiyordu. Bu nedenle, modern savas
sahnelerinin estetiginde romantizm ve klasizme dykiinme s6z konusuydu (bkz. Resim 12-
13).

4' 11 ,A cﬂlsace la ﬁ’ &
I Yeut ta Délivithe

Resim 12: 1914 Alsace La France Veut ta Délivrance (1914 Alsas, Fransa Kurtulusunu Istiyor), Fransiz
Kartpostal Illiiiistrasyonu, Birinci Diinya Savas1. http://a53.idata.over-blog.com/4/08/45/08/Sans-titre-
Numerisation-04.jpg

58 Mosse, Fallen Soldiers, s. 127-129.
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Nous I'avans juré de toute notre 4me
De cauvrir d'honneur ce bel oriflamme. ;

Resim 13: Nous [’avons juré de toute notre dme de couvrir d’honneur ce bel oriflamme (Biitiin
_ ruhumuzla ant i¢tik, bu sancagi onurumuzla korumaya), Fransiz Kartpostal
[listrasyou, Birinci Diinya Savasi. http://www.nepaslesoublier.org/CP/cp15.jpg

Savasin bu gorsel temsili, savas deneyimini hafifletmek ve halkin tedirginligini
gidermek amacini da tagimaktaydi. Siperlerdeki yagami rahat, coskulu veya diizenli bir
sekilde tasvir eden kartpostallarda tehlikenin derecesi azaltilmisti. The War Illustrated
veya Harp Mecmuasi gibi savasa ozel tiretilen dergilerde yer alan ¢izimler ve makaleler
savas deneyimini normallestirmeye ¢alisiyordu (bkz. Resim 14-15). Savasa karsi

durusuyla Sassoon, benzeri bir gazete haberini soyle elestirir:

Resimli  haftalik dergilerden birini a¢tim ve géziime “Kraliyet
Akademisinde Savas Fotograflar:t” baslikli bir makale ¢arpti. “Silahlar
Hiicum!” seklinde bir methiyeyle baslayan makale (savastan once Askeri
Turnuva’ya katilmis vatansever bir hanimefendinin saheseri), su ciimleyle
devam ediyordu: “En ¢ok Bay Blank’in ‘Contalmaison’ adli resmini
begeniyorum. Insana gercekten oradaymis gibi bir his veriyor.

Zannedersem “N” Boliigii siperden saldiriya ge¢cmis — siingiilerinin uglart
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insana oOyle bir his veriyor ki!l; resme bakarken insamin kalp atislar

hizlanwyor ...

Stingiilerinin uglart insana oyle bir his veriyor Ki ” — Bu sézleri yazan kadin
gazeteci farkina varmadan dahi olsa belli ki Savas 'tan bir haz aliyormus.
Bati Cephesi’nin boyle yenilir yutulmaz sa¢maliklarlia reklaminin
yapilmaswni gerekli kilan neydi diye merak ediyor insan. Neydi savast hi¢
gormemis insanlarin hayalgiiclerini kériikleyen basimin bu kamuflaj
savasi? Okuyucularin bir¢ogu muhtemelen gazetelerin, yasanan bu biiyiik
trajediye dair mantikli ve gergek¢i bir anlatim sundugunu diigtiniiyordu.
“Dogal olarak,” diyeceklerdi, “on cephelerdeki ¢ocuklar olaya daha
karamsar bakiyorlar; 0 kadar sey yasadiktan sonra onlardan da bu
beklenir. Savasla yasadiklar: yakin deneyim, hadisenin ruhsal boyutunu
kavramalarina engel oluyor.” Sonra da sozlerine “Vatamin bekasi” tarzi
bir sey eklerler. Béyle insanlari alip gergekleri burunlarina sokmak gerek,
mesela bir hafta durmadan ¢atismis bir tabur askerin nasil koktugu

gercegi gibi...>®

Estetikte uygulanan bu siki yonetim, diinyanin yasadigi yeni gergekligin ifsa
olmamas1 amaciyla, modern savas deneyiminin gorsel ya da yazili hicbir sekilde halka
ulagmasina izin vermemekteydi. Bu sebeple uygulanan sansiir ve propaganda sonucunda
ise iki farkli savas deneyimi ortaya ¢ikmig olur. Bir tarafta modern savas gergegini
reddeden geleneksel ve destansi ifadelerle bezenmis bir anlati. Diger taraftaysa ¢amur,
hastalik, o0liim ve kesintisiz bir ¢ilenin hiikiim siirdiigli gergekler yasanmaktaydi.
Toplumun gaspedilen iletisim kanallari, modern savas deneyiminin ifadesini saglayacak
gorsel ya da edebi ortak bir dilin ortaya ¢ikmasina engel olmustu. Yerine kullanilan
geleneksel dil ise gergege tekabiil edemiyordu. Bu durumun savas sirasinda ve sonrasinda
ortaya ¢ikmasi, bu gorsel dilin ve biitiin klasit estetigin gergeklikle olan iliskisini yok

edecektir.

59 Sassoon, s. 196.
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BRITISH OFFICERS HAVING TEA IN THEIR OUARTERS IN THE YPRES SALIENT WHERE THE GERMAN FIRE WAS HOTTEST.

Resim 14: “Ingiliz subaylar Alman atesinin en agir hissedildigi Ypres Burnunda odalarinda cay igiyorlar”
adli cephe hayatin1 gergekdisi bir konforla yansitan bir gorsel. War lllustrated Album de Luxe, Volume
111, The Spring Campaign-1915 iginde, John A. Hammerton (Dii.), Londra: The Amalgamated Press,
Limited, 1915, s.776.

Turks Routed in Surpr;;e Attack on Suvla Bay |

Resim 15: “Tiirkler Anafartalar’da siirpriz bir taarruzla piiskiirtiildii” baslikli cephe miicadelesini
romantiklestirerek yansitan bir gorsel. War lllustrated Album de Luxe, Volume 1V, The Summer
Campaign-1915 i¢inde, John A. Hammerton (Dii.), Londra: The Amalgamated Press, Limited, 1916, s.
1281.
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D. IRONI: DIL VE DENEYIMIN CATISMASI

Fussell’e gore, resmi séylemin yasanan modern savas deneyimiyle ¢atismasi,
savagsanlarda ironi algisini yaratir. Fussell’in Sassoon’un giinliikleri iizerinde yaptigi
arastirmadan yola ¢ikarak tarif ettigi bu ironi, ifade edilemeyen bir deneyimin gatistigi
karsit deger iizerinden tanimlanmasidir. Buradaki karsitlik, beklenti ile gergek

%0 Modern savas karsisinda yasanan korkunun, sahit olunan vahsetin,

arasindadir.
mahkim olunan hayatin veya hissedilen c¢aresizligin tarifi ve ifadesi zit referanslari
olmadan imkansizdi. Modern deneyim ancak ironik bir tamlama olarak

iliskilendirildiginde algilanabilir ve dolayisiyla aktarilabilir hale geliyordu.

Savasanlar igin biitiin savasin {irettigi modern endiistriyel diinya bu gibi
zitliklarla doluydu. Ordu mensuplarinin serefli addedilen sefaleti, sehitlikle taglandirilan
kiyimlar1 ve kahramanlikla tanimlanan kolelikleri, bu ¢atigmalara en basit 6rneklerdir.
Gilindelik gergekligin yaninda savas, toplumsal inanglar1 ve gelecek beklentilerini de
tersine ¢evirmistir. Kendini var etmek amaciyla burjuva diinyasindan ve endiistriyel
hayattan kacan savasanlar, modern savasta kendilerini daha vahsi bir endiistriyel diizende
bulurlar. Bu yeni diinyanin isgisi, giicii ve etkisi katlanarak artan savas makinelerinin
hiikmettigi, kayitsiz ve ulasilmaz komutanlarin idare ettigi bir sisteme hapsedilmislerdi.
Modern savas deneyiminin temelinde bu ¢atisma yatar ve ironi, bu ¢atismalarla olusan

anlamsizliklar1 tanimlamaya yarayan bir bas etme diizenegidir.

Modern savas deneyiminin ironiklesmesi, kendi dilinden mahsur kalmasi ve
nihayetinde ona atfedilen geleneksel dili ¢okertmesi, evrensel ifadeye ve deneyime son
verir. Deneyim, onu toplumsallastiran ortak referanslarimi kaybetmistir. Bu ortakligin
mesrulastirdig1 vatan, gorev, sehit, 6liim, taarruz, zafer ve kutsal gibi savasa gerekge ve
tesvik olarak sunulan degerler de boylece ¢okerler. Eylemlerini ve kimligini tanimlayan
ulusal dili kaybeden diinya, mesru sebeplerini, yiice hedeflerini ve ideallerini yitirmis

bireyler doguracaktir.

Simgelerini kaybetmis ifade alani artik boylece, cephedeki bombardimana

benzer bir kakofoni haline gelir. Onlar1 savunacak bir dil ve biitlinlestirici simgeler

60 Fussell, s. 104-105.
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olmadan hiikiimsiizlesen kadim, geleneksel, toplumsal ve ortak biitiin degerler alaya,
yoruma, incelemeye ve en nihayetinde yok edilmeye agiktir. Bu doniisiimiin etkisi,
Eksteins’e gore, dorugunu “fonetik ve onomatopoetik ‘sagmalik’ iireten Dada’da
bulur.”®! Dada, miisterek degerler ve anlatim sisteminin ¢okmesinden faydalanarak,
anlamsizlig1 ve anlasilmazligi bir ifade sekli olarak sahiplenecek ve bununla sahit oldugu

toplumsal ¢okiintiinlin kaydini tutacaktir.

I1. TOPYEKUN YIKIM: GERCEK CiRKIiNDiR

Kant igin doganin ihtisamu estetik degerlendirmeye imkan verecek bir mesafeden
deneyimlendiginde yiice (sublime) hissini uyandirir. Bu yiicelik hissi ise ancak Kisinin
doganin disinda, tehlikesinden uzakta konumlandigi bir bakisla miimkiindiir. Yiicelik
insanin, doganin istiin kudretine ve yansittigi tehdide ragmen onu degerlendirebilme
giiciine ve bdylece ona kiyasla konumunun yiiceliginden dogar.? Doga ve manzara
temsili, belki de bu nedenle sanat alaninda baskin bir konu olmustur. Manzaraya ve
gokyiiziine olan hayranlik Ingiltere’de Ruskin’in Modern Painters (Modern Ressamlar)
adli eserinin popiilerlesmesiyle baslar. Dogay1 biitiin ihtisamiyla betimleyen romantik
sanatcilarin eserleriyle toplumda manzara bir ilham kaynagi ve ulusal kimligin 6nemli bir

parcasi haline gelmistir.%®

Fransa’da ise Bergson’in L Evolution Creatrice (Yaratict Evrim) adli eseriyle
ortaya atti§1 doganin yasam giicii ve kendini yenilemesi olgusu, sanatin dogal hayata ve
manzaraya olan baghligimi gii¢lendirir. Cottington’a gore Bergson’un sundugu biitiin
canlilar1 biitiinlestirici tavir ve hayatin dogayla ahengi, gelenekselligi ve bununla
iliskilendirilen ulusal kimlik sdylemini pekistiriyordu. Doga ile bdylece biitiinlesen

insan, ulusunun topragiyla sadece nesnel degil, tinsel de bir iligki kuruyordu.

Resimdeki egilimlerin yaninda, Alman Imparatorlugu’nda kapanan ¢agin son

ceyreginde, hizla yasanan sehirlesme ve endiistriyellesmeye tepki olarak dogan genclik

61 Eksteins, s. 218.

62 |mmanuel Kant, The Critique of Judgment. New York: Prometheus, 2000, s. 129.
63 Fussell, s. 52-53.

64 Cottington, s. 94-95.
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hareketlerinde de dogaya doniis 6zlemi goriliir. 1871 yilindaki kurulusundan bu yana
ulusal kimligini olusturma asamasinda iilke, barindirdig1 toplumu baglayict bir unsur
olarak dogay1 kucaklamistir. Uretmeye ¢alistif1 gecmisi ve sikistigl “modern endiistriyel

hayattan kacis1, cevresindeki dogada ve onun koklii tarihinde aramaktadir.”%

Manzara resmi Fransa’da, 1750 yilinda Jean-Jacques Rousseau’nun insanin
dogal iyiligine ve bunun lizerinden dogaya 6vgiisii tizerinden 6ncii oldugu etik ve estetik
degisimlerle, figiirden ve konudan bagimsiz olarak resmedilmeye baslanmistir.®® Renk
kullaniminin, 15181in yansimalarinin ve giindogumu ve batimi gibi dramatik anlarin
betimlendigi manzara resmi, teknik icraatin ve estetik yorumlarin yaninda dogaya ve
giindelik hayata da bir 6ykiinme barindiriyordu. Constable’dan bu yana manzaraya eslik
eden koyliiler, Turner’in kabaran sularinda hayat miicadelesi veriyor, Monet’nin
eserlerindeki pazar gezmesindeki kadinlara doniisiiyor ve Marc gibi disavurumcularda

doga canlilarina yuva oluyordu.

Barbizon Okulu ile baglayan bu dénemin manzara resmi, oncelikle Theodore
Rousseasu ve sonrasinda Courbet’nin tuvallerinde sehirlesmenin ve makinelesmenin
pengesinde arkaplana itilen manzaray1, bu modern saldirinin Barbizon’un dogal siirecine
terk edilmis ormanlar1 ve onlarla ahenk iginde yasayan insan figiirleriyle doga, turistlere,

piknikgilere ve fabrika bacalarina mesken olan bir sahneye doniisiir (bkz Resim 16-17).

Her tiirlii tasviriyle manzarada ifade edilen, lilke topragi ile onu sahiplenmis olan
milletin beraberligidir. Milliyet¢i diigiincelerin hakim oldugu zihinlerde bu, vatan
kavramina ickin 6zel bir aidiyeti koriikler: toprak, milli kimligin temeli ve o kimligi
tanimlayan en belirgin fiziki unsurlardan birini ifade eder. Manzaranin yansittig1 toplum
ve doganin bu birlikteligi, 6zellikle cagdas eylemleri konu alan resimler iizerinden
modern hayatla ve gelenekselci milliyetciligin uyumlu bir sentezini tanimlar.®” Bu
anlatida hala doga yiiceligini korumakta ve bdylece modern insana, dogasina ait bir

masumiyeti simgelemektedir. Manzara resmi bu anlamda, Avrupa’ya hakim olan

6 Mosse, Fallen Soldiers, s. 58.

8 Francis Claudon, Romantizm (gev. ilhan Usmanbas ve Ozdemir Ince), istanbul: Remzi Kitabevi, 1999, s. 35.

67 Greg M. Thomas, "From ecological vision to environmental immersion: Théodore Rousseau to Claude Monet",
From Corot to Monet: The ecology of impressionism i¢inde, Stephen F. Eisenman, Milan: Skira Editore, 2010. ss.
47-57.
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endiistriyel devrim ile geleneksel muhafazakarligin ¢atismasinin bir ¢oziimiidiir: modern
hayatin, gegmisiyle bariscil ve ortak bir gelecege gebe bir diinya yaratabilecegi timidini
tasir. Boyle bir manzara kisiye hem milli kimligine dair ortak bir simge saglamakta, hem
de doganin yiiceligini hakim oldugu, ge¢misinin cocuksu masumiyetlerine geri

donebilecegi bir yer vaat etmektedir.

-~ i

[FNSEURRe RN N

Resim 16: Gustave Courbet, La Mer (Deniz), 1865, tuval iizeri yagh boya, 50.8 X 61 cm. MetMuseum.
https://collectionapi.metmuseum.org/api/collection/v1/iiif/436021/796199/main-image

Resim 17: Claude Monet. Déjeuner sur I'herbe (Cimlerde Ogle Yemegi),1866,
tuval lizeri yagli boya, 248 x 217 c¢cm, Orsay Miizesi. https://www.musee-
orsay.fr/itypo3temp/zoom/tmp_fad7a27f7cf0e7a9e534c2b74fdf5536.9if

50



A. GELENEKSEL MANZARANIN YIKIMI

Ilk goniilliller ve askerler iilkelerinden cepheye dogru yola ¢iktiklarinda,
diislerinde tilkelerinin manzaralarini tasiyorlardi. Birinci Diinya Savasi sirasinda modern
savasin siddeti de, en biiylik etkisini manzara {izerinde gosterecekti. Verdun Muharebesi
sirasinda bombardimana tutulan Haumont ormaninda, sadece bes yiiz metreye bin metre
kadar bir alana 80.000 agir top mermisinin diistiigii kaydedilmistir. Orman, “bir balyozla
her santimetresi binlerce kez déviilmiiscesine” yok olmustur.?® Bugiin Birinci Diinya

Savas1 muharebe alanlar1, hala yasadig1 yikimin izlerini tasimaktadir (bkz. Resim 18).

Resim 18: Verdun Savagi sonrasinda muharebe alanini gosteren bir fotograf
(Verdun, Fransa), 1917, Birinci Diinya Savasi. https://static.standard.co.uk/s3fs-
public/thumbnails/image/2018/11/08/12/OneHundredPhotos-70.jpg

Manzaranin ugradig: yikima sahit olmus askerlerden Irlandali Britanya piyadesi
J. F. Lucy’nin iilkesine izin i¢in geri dondiiglinde ilk duragi, cocuklugunda kuslar izledigi
cayirlar olur. Doga ona, modern savasta kaybettigi bir ¢agin masumiyetine geri doniis

vadetmektedir. Fakat Savas, bir asir once Oliimsiizliigii ve yiiceligi tartisilmaz olan

8 Horne, s. 87.
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doganin dokunulmazligini yerle bir etmistir. Lucy, giinligiinde hissettiklerini soyle

aktarir:

Her kalp atistmla damarlarim Francis Thompson’'n misralariyla
doluyordu. Kipling 'den eskiydi, ama o an, Blarney civart bu ¢ayirlarda
Papatya’nmin hiiziinlii ve sicak misralari, sonsuza dek siirecek giizellige
atfivla beni eline gegirmisti. Kipling romantizmi ve biiyiik gorkemiyle
silinip gitmigti, ¢tinkii savasin bunlarla hi¢bir alakast yoktu. Aklimda o an
soylemek istemedigim, tek bir misrast kalmisti; “Toplardan kagis yoktur ™.
O toplarin amansiz hiicumunu unutmak imkdnsizdi, oliim sacan ¢ighklart

susana dek asla huzuru tadamayacagim.®®

Thompson’in Papatya siiri: “Ne baslar ne de biter, 1stirapla 6denmemis higbir sey,
/ Clinkii bagkasinin acistyla dogariz biz, ve kendi acimizda yiteriz” dizeleriyle biter. Siirin
6zlindeki hiiziin ve hayatin istirapla olan kacinilmaz birlikteligine yapilan vurgu, Birinci
Diinya Savasi askerlerinin hi¢ yabanci olmadigi bir gergegi ifade etmektedir. Lucy’nin,
Rudyard Kipling gibi resmi dil ve sdylemi kullanan anlatimi yerine, Thompson’in

hiiziinlii duygusalligini tercih etmesi buna dayanir.

Savas sonucunda tipki i¢i bosaltilan ylice sdylemler ve kavramlar gibi, ihtisamli
ve yiice manzara da aci, 6lim ve topyeklin yikimla paramparca edilmistir. Yirminci
ylizyilin manzaras1 aciyla dogmaktadir. Milyonlarca havan topunun 3 yil boyunca
dovdiigii modern savasin manzarasinda, renk ¢amura yenik diigmiis, siikkinet yerini 6liime
birakmistir. Yeryiizii harap olmus, tamamen yok edilmistir. Alman Subayi Rudolf

Binding, Ancre Savasi’na sahne olan Beaucourt’u sdyle anlatiyor:

Bu corak topraklarin sefaletini tarif edebilecek ne bir kelime ne de
betimleyebilecek bir resim var. Diinyada da bir benzeri oldugu, ya da
olabilecegini zannetmiyorum. Col, her zaman bir ¢éldiir, ama her zaman
col olmadigini belli olan bir ¢ol, insani tirkiitiiyor. Buralarda bir zamanlar
bir kasaba varmuis: 1slak ve parg¢alanmis agaclarin topraga ¢akili ¢iplak

govdeleri bunu soyliiyor. Patlayan top mermilerinin lime lime ettigi, dikine

69 John F. Lucy, There's a Devil in The Drum, Lexington: Naval and Military Press, 2015, s. 319.
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gomiilmiig cesetler gibi topraga sapli duruyorlar. Gériiniirde tek bir
yesillik yok. Bir zamanlar bu kire¢ yiizeyi kaplayan toprak, simdi tasin
altina gomiilmiis durumda. Binlerce top mermisi tOpragin altim tistiine
getirmis, onU kendi bagirsaklarinda bogmus. Kilometrelerce uzanan diiz,
bos, parampar¢a taslhk bir arazi bu; tamamen islevsiz ve amagsiz,
ortasinda kararmug 6lii agaglarla kapli, sonsuza dek olii kalacak zehirli bir
vaha. Burast su anki haliyle saklanmali. Hi¢chbir yol, hi¢bir kuyu, hi¢bir
kuliibe yapilmamali. Ve bundan boyle her hiikiimdar, oncii devlet adami,
va da basbakan, anayasaya yemin ettirilmek yerine buraya getirilmeli ve
bu manzara ona gésterilmeli. Iste o zaman bir daha bu diinyada savas

olmaz.”®

Savagin dogaya uyguladig1 yikimin etkisini pekistiren en dnemli unsur, geleneksel
tasviriyle olan zithgiydi: Manzaranin carpici doniislimiinii gozler Oniine seriyordu.
Cogunlukla diisman atesinden siperlerin derinlerinde saklanmak zorunda kalan askerler
yine de bu goriintiiye siklikla maruz kalmaktaydilar. On siperlerde yer alan askerlerin her
giin giines dogarken ve batmadan Once savunma pozisyonunda siperlere yatmalari
gerekiyordu. Taarruz saatlerinin, genellikle giinesin batis ve dogus saatlerine denk
gelmesi nedeniyle uygulanan bu tedbir, askerlere geleneksel manzara ile modern savas
alanin1 mukayese etme firsat1 sagliyordu. Bunun en 6nemli sebebi giinesin dogarken ve
batarken sagladigi 15181, savas Oncesi manzara estetiginin vazgeg¢ilmez bir parcasi

olmasiydi. Modern savasin manzarasi, savas deneyimindeki ironinin gorsel karsiligiyd.

Klasik manzara resminin, izlenimciligin ve disavurumculugun renkli estetiginin
bu mahvolmus ve biitlin canlili§ini yitirmis manzarayla karsilagsmasi, savasin siddetinin
ve getirdigi yikimin algilanmasinda ciddi bir adimdir. Ingiliz Savas Bakanlig: tarafindan
resmi savas ressamlari olarak cepheye gonderilen Paul Nash ve John Singer Sargent’in
eserlerinde goriilebilecegi gibi, savas manzarasinin bu estetige sigdirilma cabasi ve
nihayetinde bu kaliplara sigmayarak kendi gercekligiyle ortaya ¢ikmasi bu resimler

vasitasiyla gerceklesir.

0 Rudolf Binding, A Fatalist at War, Woking: Unwin Brothers, 1929, s. 216.
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Savagin gercekligine dair estetik bildirinin ve sansiiriin kirilmasinin manzara
tizerinden olmasi1 bir tesadiif degildir. Bireylerin makinelestirildigi, sivilliginin ve
iradesinin askeri diizen iginde asimile edildigi ve askeri deneyimlerinin propaganda
yontemleri neticesinde ideallestirildigi savasanlari kullanamayan savas ressamlari, Kimlik
olarak uluslarla eslesen manzarayi ele alarak iizerlerindeki baskiy1 bertaraf ediyorlardi.
Usluplar1 klasikten disavurumculuga degisen birgok resimde ve illiistrasyonda, askerler
ve faaliyetler romantiklestirilmis olsa da, bunlara sahne olan harap edilmis manzara
savasin gercekligi aktarmak zorunda kalir. Bu manzarada giinesin veya fiseklerin
aydinlattig1 yerytizii, sehir galerilerindeki dingin ve goérkemli panoramalarin tersine,
endiistriyel siddetin irettigi yikimi1 gozler oniine sermektedir (bkz. Resim 19). Barajlari
ve bentleri yikilarak sele birakilan Belgika’nin Passchendaele yoresinde sipere kalkan

Burrage, benzeri bir giindogumunu sdyle tarif ediyor:

Resim 19: Paul Nash, We Are Making a New World (Yeni bir diinya yaratiyoruz),
1918, tuval tizeri yagh boya, 91.4 x 71.1 cm, Imperial War Museum. https://armingallsides.org.uk/wp-
content/uploads/2014/06/We-are-making-a-New-World-500x324.jpg

Giindogumu, hi¢birimizin gozlerimizle gormesek hayal edemeyecegimiz
bir goriintiiyii agiga ¢ikarmisti. Ayaga kalktigimizda ufka kadar her seyi
gorebiliyorduk. Adeta bir denizin ortasinda gibiydik, ama bizim denizimiz

su yerine bir ¢camur deniziydi. Goriiniirde ne bir dal yesillik ne de gri
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disinda bir ton vardt. [...] camur, i¢leri suyla dolu, dip dibe, farkl boyda
ve derinliklerde bir siirii delikle kaplanmisti. Bir top mermisinin ayni yere
iki kere diismeyecegini sdylerler, bu genellikde de dogrudur. Ama Somme
ve Passchendaele buna istisnadilar. Hayli ragbet goren bu iki savas

alaminda da cukurlar icinde cukurlar bulunmaktayd:.™

B. SIPERLER VE VAHSETIN OLAGANLASMASI

Birinci Diinya Savagi 1917°de tamamen siper miicadelelerine evrildiginde, artik
savasanlar i¢in miicadele belirli alanlara kisitlanmisti. Nadiren gergeklestirilen taarruzlar
disinda askerler i¢in siperde hayat, dismanin kendisinden ziyade toplariyla bu siperlere
uyguladig1 zarara, dogaya ve elementlere kars1 bir miicadeleye donligsmiistii. Savasanlar
bu yeni meskenlerinde zehirli gazlar, insani ve askeri atiklar, agaclardan ve bitkisel
ortiiden arindirilmig arazinin getirdigi tagkinlar ve sellerle devamli tehdit altindaydilar.
Bunun yaninda cephenin ¢evresi mayinlar, top mermileri, dikenli teller ve askeri
techizatla kapli bir harabe halindedir. Biitiin bunlara ek olarak siper 6len ve Glmiis

askerlerle gevrelenmis ve hatta bunlar lizerine kurulmustur (bkz. Resim 20).

Resim 20: Verdun siperleri 6n menzil (Meuse, Fransa), 1916, fotograf, Harlingue.
http://www.lesfrancaisaverdun-1916.fr/photos/p324.jpg

L A. M. Burrage, War is War, Barnsley: Pen & Sword Books, 2010, s. 121.
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Iki diisman siperi arasinda ise daimi tiifek atesi ve bombardiman tehdidi altinda
olan ve barinmasi imkansiz hale gelmis bir alan bulunur. No-man ’s-land (kimsesiz alan)
ad1 verilen bu topraklar, modern savasin siddetinin en agir yasandigi yerdir. Savasin
hiikmiine terk edilmis bu cografyanin yegane sakini 6limdiir. Biitiin saha topraga terk
edilmis cesetlerle doludur. Ulasilamayan asker naaslari, diisen top mermilerinin etkisiyle
tekrar tekrar pargalanmakta, bir gomiiliip bir savrularak biitiin manzaraya yayilmaktadir.
No-man ’s-land barindirdig1 cesetlerin 6tesinde, kiyamet anina benzer bigimiyle baslh
basina geleneksel manzaranin naasi haline gelmistir. Bu manzaray1 Barthas soyle tasvir

ediyor:

[Alanda/ insan eti kyyilmig, paramparca olmustu. Toprak bazi yerlerde
tamamen kana bulanmisti; birikintilerin iizerinde sinek stiriileri
dolaniyor ve besleniyordu. Cesetleri tam olarak goremiyordu insan,
ama topraktan siiziilen c¢iiriik et kokusundan nerede olduklarin
anlayabiliyordunuz; top mermilerinin actigi kraterlerin iginde,
tizerlerine diigen ince topragin altinda gizlenmis bekliyorlard. Kirik
tifekler; parcalanmig swt cantalari ve bunlardan diisen riizgdrin
savurdugu igtenlikle dolu mektuplar ve ézenle saklanan hatiralar:

Toprak boyle sayisiz atikla kaplanmigt:. ™

Askerlerin hayatinin biiylik kismini gecirdigi siperlerin durumu ise ¢evrelerindeki
manzaradan farkli degildi. Siradan bir siper topraga veya Kireg tagina kazilarak yapilmus,
zikzaklar olusturarak ilerleyen dik ve dar bir kanaldan ibaretti. Siper kazilabilecek
imkanlarin olmadigi cephelerde ise askerler top mermilerinin olusturdugu cukurlari,
aralarin1 kazarak birlestirip gegici siperler agmak zorunda kaliyorlardi. En iyi barinma
kosullarini saglayan siperler, kenar duvarlarinda siginaklari bulunan, tabani ve duvarlari
tahta molozlarla desteklenmis olanlardi. Hindenburg Hatti gibi ge¢ dénem Alman
siperleriyse karmasik mimarisi ve beton iskeletiyle siper teknolojisinin dorugunu
olusturuyordu. Ne derece basarili insa edilmis olursa olsunlar, biitiin siperler modern

savasin siddetinden nasibini almislardi. Higbiri 61iim, hastalik ve pislikten yoksun degildi.

2 Barthas, s. 192.
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Askerleri silah endiistrisinin teknolojik kiyimdan koruyan bu kovuklar, ¢atismanin

ylksek oldugu yerlerde agik mezarlara doniisiiyorlardi.

Modern savasin irettigi bu siperler, savas deneyiminin merkezini
olusturuyordu. Savasanlar ise hayatta kalmak i¢in siperin sundugu dehsete uyum
saglamak zorundaydilar. Modern savasin sartlari, medeniyetin goriinmez kildigi 6liimi
bir yasam ger¢egi haline getirmisti. Askerler ates altindayken “vurulanlart hemen kenara
atip {lizerlerine toprak atarak” olen silah arkadaslarinin cesetlerinden siperler
yaratiyorlardi.”® Savasin uslanmaz siddeti, topraga saklanmaya calisilan cesetleri tekrar

tekrar ortaya ¢ikiyordu. Oliim, biitiin ¢cabalara ragmen sahneyi terk etmeyi reddediyordu.

Burada her anin1 6liimle beraber yasamak zorunda olan kisi i¢in 6liimiin yarattigi
vahset dogal bir hadise haline gelmisti. Vahsetin ardindan kalan “kirmiz1 birikintinin
lizerine, birisi birkag kiirek toprak attiktan sonra yasam oldugu gibi devam ediyordu.””
Oliimiin siperlerden uzanan iskeletlesmis elleri ve topraktan uzanan bacaklari, askerleri
“yolda ayagmiza takilan bir kok” kadar bile rahatsiz etmiyordu.” Oliim, modern

deneyimin bir par¢ast olmustu.

Siperlerin barindirdigi cesetler, gamur ve pislik, beraberinde bocekleri, fareleri
ve hastalig1 getiriyordu. Savasin endiistriyel kiyim makinelerinin yaninda askerlerin en
biiyiik diismani bunlardi. Birgok giinliikte 6zellikle bitin, asker i¢in en biiyiik 1stiraplardan
biri oldugu dile getirilmektedir: bitlenme, sebep oldugu kasint1 ve tiksintiyle askerlerin
en degerli anlarmi, dinlenmelerini engelliyordu. Kiyafetlerine yerleserek savas boyunca
asla kurtulamadiklar1 bir eziyet haline geliyordu. Bit 6yle amansiz bir rahatsizliktr ki,
Kanada piyade birliginde gorev yapan Charles Yale Harrison giinliigiinde ondan “asil
diismanlarimizin kimler oldugunu 6grendik — bit, baz1 subaylar ve Oliim” seklinde

bahseder.”®

Bitlenme, tibbi sonuglar1 disinda, modern asker i¢in sembolik de bir anlam

tasiyordu. Sadece birka¢ sene once biiyiik idealler ve destansi vaatlerle kandirilan ve

8 Richards, s. 199.

4 Ernst Junger, Storm of Steel, Londra: Penguin, 2004, s. 47.

5 Barthas, s. 134.

6 Charles Yale Harrison, Generals Die in Bed, New York: Annick Press, 2014, s. 23.
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0ziinde kahramanhigini ve 6zgiirliiglinii kanitlamak ugruna biiylik miicadeleye katilan
cephe askeri i¢in bit, yasadig1 biiyiik hayalkirikliginin birincil gostergesiydi. Medeniyetin
sefaletin bir sembolii olarak nitelendirdigi bit, askere yasamakta oldugu hayatin sartlarini
ve yitirdigi haysiyetini hatirlatiyordu. ironi apacik ortaydi; kahramanlarin kani siperlerde
bitleri besliyordu (bkz. Resim 21).

Resim 21: Fransiz askerleri siperde bit ayiklarken (Champagne, Fransa), Létang, Maurice, 1915, fotograf,
Birinci Diinya Savasi. https://i.telegraph.co.uk/multimedia/archive/02926/Louse-Hunting_2926749b.jpg

Bitlenme, 6lim ve aci gibi modern savas manzarasmin vazgegilmez bir

pargastydi. Burrage bunu fark eden askerlerden biriydi:

Insamin yakasimin altinda bir seyin yiiriidiigiinii hissetmesi ve elini
attiginda bu acayip bécegi bulmasi unutulmaz bir duyguydu. 1k elime
gegeni koz gibi bir anda yere firlatmis ve mide bulantisiyla sarsilmistim.
Fazla uzun siire gegmeden hepimizin iizerlerine yerlesmislerdi. Mahkiim

edildigimiz bu ahir hayatinin her kiigiik ayrintisi gibi, buna da alistik.”’

Uyum saglamak askerlerin hayatta kalma sekliydi. Fakat savasin dayattigi bu yeni
diizen ve savas diinyasi, Ates Altinda’nin yazart Henri Barbusse’un ifadesiyle

“troglodyte” (magara adami) hayati, alismaktan Gtesini, kabullenmeyi ve sahiplenmeyi

7 Burrage, s. 52.
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de getiriyordu.’® 1k énce tiksinti ve korkuyla karsilanan bit bile, ingiliz piyadesi Lucy’nin
sahitliginde bagka bir asker i¢in evcil bir hayvana doniisiiyordu. Gomlegi, konakladigi
evin sahibi tarafindan el konulan bu asker “Lizzie’yi, evcil hayvan olarak besledigi bitini

bulamadigi i¢in higkira higkira agliyordu.”’®

Sansiir ve propaganda tarafindan destanlarin ardina saklanan savas deneyimi
gibi, savag alan1 da modern dncesi alginin gérmezden geldigi ve sakladigi bir gergektir.
Sanli bir miicadele sdylemine yakistirilmayarak yalanlar ardina gizlenen Oliimiin,
parcalanan cesetlerin, hastalik ve pisligin bu tiksindirici diinyas1 modern endiistriyel
cografyanin ilk 6rnegi ve prototipidir. Bu topraklarin ilk kasifleri ve sakinleri olan
askerler, medeniyetin reddettigi ¢irkinligi ve dehseti once cekmek, ardindan kabul etmek
zorundaydilar. Modern savagin yarattigi bu diinya diismanin ta kendisi; ayn1 zamanda bir

neslin yeni moderniteye dogdugu ve onunla tanistiklari yerdi.

Fussell’e gore, savasin sagladigr yikimimin algilanmasini kolaylastirmak
amaciyla, ona sahit olanlar gergeklige teatral bir agidan bakmay1 tercih ettiler. Boylece,
tipk1 bir tiyatro oyununda oldugu gibi savas da basi sonu olan, karakterlerin sadece rol
icab1 act ¢ektigi ve yasananlarin aslinda bir hikaye oldugu bir illizyon yaratiliyordu.
Durum bdoyleyse eger, bu tiyatronun sahnesi —yani savasin getirdigi yeni modernitenin
sahnesi— iste bu yikim manzarasidir. Oliimii ve dehseti, parcalanamaz zannedilen bedenin
istirabin1 ve deformasyonunu, destanst sOylemlerin goérmezden geldigi cirkinligi,

kisacasi, modern gergekligi barindirir.

Bu yeni manzaranin gorsel alana kabulii, biitiin yabanciliklari; vahseti, dehseti
ve yikimi sanata sokacaktir. Yeni manzara sakatlarin, pargcalanmis varliklarin,
canavarlarin ve tehdidin alanidir; bir kdbus diizlemidir — ve gercektir. Savasin dogurdugu
sanatgilarin eserleriyle toplum, goziinii kagirdig1 gerceklerle tanigmak zorunda kalacaktir.
Ciinkii artik modern gergeklik, sebep oldugu yikim olamadan ifade edilemeyecektir (bkz.
Resim 22).

8 Barbusse, Henri. Under Fire. W. Fitzwater Wray (gev.). Green World Classics, 2017.
9 Lucy, s. 266.
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Resim 22: Fort Vaux’da Fransiz piyadeleri silme top atigina kars1 (Verdun, Fransa), Haziran 1916,
Fotograf, Underwood Archives. http://thejuicyreport.com/wp-content/uploads/2019/05/48-bloody-photos-
from-the-trenches-of-verdun-modern-historys-longest-battle.jpg

111. OLUM: MAKINELESMIS ALANDA iKTiDARSIZLIK

Birinci Diinya Savasi’nda Bat1 Cephesi, yasadigi ylizlerce taarruza ragmen tek bir
kelimeyle anlatilmaya calisilacak olsa, bu savunma olurdu. Agir toplardan gaz
mermilerine, makineli tiifeklerden kilometrelerce sipere dek savas, Avrupa’da bir
hareketsizlik miicadelesiydi. Buna endiistriyel diinyanin irettigi savas makinelerinin
insan bedeni tizerindeki zaferi sebep olmustu. Savas sartlarinin bu déniisiimiiniin en géz
alic1 Ornegi, romantik savas algisinin sembolii olan sanli siivarilerin modern sartlarda
yasadig1 hezimetler ve ardindan atlarindan indirilerek piyade boliikleri haline

getirilmeleridir (bkz. Resim 23).

Askeri 6gretinin 6zellikle Fransa’da temelini olusturan kazanma iradesi (é/an)
ve cesaret gibi degerler, bu hareketsiz miicadelede yerini hayatta kalma icgiidiisiine
birakmistir. Fakat bu duragan ayakta kalma miicadelesinin devreye soktugu eylemsizlik
ve makinelesmis savasin askeri getirdigi savunmasiz hal, a¢ik alanda 6zgiirce miicadele
eden geleneksel asker tasviriyle taban tabana zittir. Leed’e gore bu “saldirgan asker

temsili”’nden uzaklasma durumu, askerlerin gelencksel dildeki referanslarmi ve
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dolayistyla savastan Once sahip olduklari kimliklerini kaybetmelerinde en Onemli
etkendir. Ciinkii boylelikle asker “eylemlerini ve Sliimiinii mesrulastiran kaynaklardan

koparilmistir.”®

FORWARD'!

5
i » i
7y g
-)

; Forward to Victory

ENLIST NOW

Resim 23: Hareketi ve askeri erki ifade eden temsileyette bir siivari resmi barindiran ingiliz propaganda
poster; Forward! Forward to Victory. Enlist Now (lleri! Zafere Ilerleyin. Simdi Yazilin), 1915, litografi,
76 x 49 cm, David Allen & Sons, Ltd.
https://ww1poole.files.wordpress.com/2017/03/forward1915.jpg?w=676

A. GORUNMEZ TEHDIT VE OGRENILMIiS$ CARESIZLiK

Siperlere kisilmis olan savasanlarin tedirginligini tetikleyen tek unsur
hareketsizlik degildi. Bu tedirginligin en miithim pargasi, modern savasin manzarasinin
son parcast Ve manzaranin varolusunun yegane sebebi olan, fakat asla goriinmeyen
diismand1. Dilisman, harap olmus gri ufkun derinliklerinde saklanan 6liimciil bir hayaldi;
goriinmezligi ona gergekiistii bir gizem ve sonsuz bir tehdit unsuru kazandirtyordu. Bu
gbzle gorlinemeyen Oliimciil varlik, modern savas manzarasiyla biitiinlesiyor ve onu

tehditkar bir cografyaya doniistiiriiyordu.

80 | eed, s. 111.
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Duragan ve tamamen savunma lizerine kurulmus, goriiniir olmanin 6limciil
oldugu bu panoramada goriinmezlik bir varolus yontemiydi. Cephenin hi¢ susmayan
toplar1 ve keskin nisancilarin duraksiz dikizi karsisinda kendini topraga gommiis
savasanlar, goriinmez bir diismanla miicadele ediyorlardi. Ingiliz subay1 Edwin Campion
Vaughan’a gore siperdeki asker i¢in “tanimlayabileceginiz ve gorebileceginiz insanlardan
gelen silah atesine gore, uzaklardan gelen dehset ve 6liim ¢ok daha iirkiitiiciiydii.”8 Savas
alaninda diismanin goriinmez hale gelmesi aynm1 zamanda algilanabilirligini yitirmesi

demekti. Edmonds bu gergekiistii hali su sozlerle anlatir:

[Siperde] diismanin mermisi ve bombasi disinda hi¢hbir sey duyup
gormeden haftalar gegirebilirdiniz. Kahvalti vaktinde siz komiir
atesinde pastirma pigirirken siperinden yiikselen mavi duman: bir
fisegin pariltisimin yakaladigr uzaklardaki silueti: bir keskin nisancinin
gozetleme deliginden kestigi, siperinin bir boslugundan hizlica
gecerken beliren omzu ve basi: gece siperlerin gerisinden duyulan
vagonunun tekeri; bunlar ve hayal meyal goziiken Verey isiklar

olmasa, kimse bu siperler insanlar tarafindan kullamliyor diyemezdi.®?

Belirgin bir diismanin bilingli saldirisinin aksine, siperlerde 6liim, rasgele diisen
bombardiman atesi, etrafi sinsice saran binbir tiir hastalik ve goriinmez namlularin
yagdirdig: serseri mermilerden kaynaklanmaktaydi. Hayaletimsi bir diismanin tirettigi bu
kimliksiz ve insani iradeden yoksun oliim, sanli bir sehitlige tekabiil eden geleneksel
anlamin yitirmisti; siradan ve hicbir amaca hizmet etmeyen bir istatistik halini almisti.

Askerleri en ¢ok korkutan da bu eylemsizlik i¢inde yasanan manasiz 6liimlerdi.

Olimiin ve diismanmn miicadele edilebilecek nesnel bir varlik olmaktan
cikmasiyla savasin kendisi kisilestirilmis bir varlik olarak askerlerin bas diismani haline
geliyordu. Tamamen makinelesmis ve insani etkenlerden arindirilmis olmasiyla savas
askerlerin etki alanindan ¢ikarilmis ve tahmin edilebilirligi yok edilmisti. Neticesi sadece
oliim olan, insana kapali bir sistem haline gelmisti. Leed’e gore “boylelikle askerlerin

miicadele alaninda caresiz ve etkisiz kalmasi, kaybettikleri iradelerini bagka bir varliga

81 Edwin Campion Vaughan, Some Desperate Glory, New York: Touchstone, 1989, s. 199.
82 Charles Edmonds, A Subaltern's War, Suffolk: Richard Clay, 1984, s. 26.
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atfetmelerine sebep olur; 6zerk bir katliam makinesi olarak “Savas” karakteri boyle
dogmustur.”® Bu yaratilan yeni sistemde savasanlar, amagclarindan ve iradelerinden
yoksundur. Bir magdura, bir antagonist haline gelen Savas’in tutsagina doniismislerdir.
Eksteins bu makinelesmis Ozerk savasi, “savasin askerlerin uyguladigi bir eylem

olmaktan cikip, askerlere uygulanan bir eylem haline gelmesi” olarak tanimlar.®*

Ozerk Savas’m idaresindeki miicadelede askerin eylemleri etkisizdir.
Eylemlerinin etkisiz olmasiysa onu tam bir edilgenlige siiriikler. Boylece hayati
tizerindeki iktidar1 kaybolan asker icin savas miicadelesinin yitimi, onlarin varolus
amacini da anlamsiz kilar. Sassoon giinliigiinde “asker olmanin kiginin bagimsizligindan
vazgegmesi demek oldugunu biliyorum. [...] ama bu gdrev, insan bir hafta sonrasin1 dahi
gbziinde canlandiramazken daha da gariplesiyor” diye yazacak ve soracaktir: “Hayatimiz

elimizden almmisken aklimizi galistiriyor olmamizin ne faydasi var?”’%

Siper miicadelesinin kendi kaderi tizerindeki iktidar1 ve iradesi elinden alinan,
eylem alan1 yok edilen asker kaginilmaz ve daimi bir 6lim tehdidi altindadir. Bu
travmanin insan Ustiindeki etkisi, ogrenilmis ¢aresizlik adinda bir depresif duygu
bozuklugu olarak tanimlanir. Ogrenilmis ¢aresizlik, “tahmin kabul etmeyen durumlar ve
yarattig1 kontrol kaybi, kisiye yardimci olacak unsurlarin ortadan kalkmasi ve hayatin
gitgide daha kotiiye gitmesi” neticesinde ortaya ¢ikan psikolojik bir rahatsizliktir. Etkisi
ise kisiye, tam bir vazgeg¢is ve kabullenme durumu olarak yansir. Cektigi istirabin
manasini, sebebini ve isleyisi anlayamayan birey, bu durumu engelleyecek veya yasam
sartlarin1 1iyilestirebilecek higbir sey yapamayacagina ikna olmustur. Bu da onu
kadercilige ve iimitsizlige siiriikler.®® Modern savasa ve bu yolla teknolojinin ve
endiistriyel devrimin yarattig1 diinyaya sahit olan savasanlar, deneyimlerinden benzer bir
ders ¢ikarirlar. Teknolojinin ve endiistrinin hakim oldugu bu yeni diinya karsisinda birey

tamamen caresizdir.

Iste bu 6grenilmis caresizlik Savas’in iirettigi nesli, yani yeni modernitenin

insanin1 yilice degerler atfedilen miicadelelere ve bireylerin eylemleriyle bir seyleri

8 |eed, s. 152.

84 Eksteins, s. 184.

85 Sassoon, s. 152.

8 Robert Sapolsky, Why Zebras Don't Get Ulcers, New York: St. Martins Press, 2004, 5.300-301.
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degistirebilecegi fikrine kars1 duyarsiz kilar. Edmund Blunden cephe deneyimini soyle

aktariyor:

[...] taarruzlarin mandsizligi, her birimizin gegen seneye nazaran
geldigi acinast hal, durumumuzdan sivil niifusun tamamen habersiz
olduguna inancimiz, diisiinmenin imkansizligi, yikici gii¢lerin artan
siddeti ve kapsami — iste bu diistincelerin hepsi bizi kendi canimizdan
vazgecmis bir hale getirmisti. Galiba hepimiz, Ypres'de bir yerlerde
olmeliydik.%’

Yasanan travma savasanlarin gelecege karsi biitlin direncini kirmis, hatta insanin
becerisine ve kaderine hakimiyetine dair ciddi bir siiphe yaratmistir. Bu siddeti
deneyimleyenler igin artik insanin igkin yiiceligi, ylice seylere muktedirligi ve doga
karsisinda baskin ¢ikan iradesi gibi unsurlar gercekliklerini yitirirler. Savasin basli basina
bir diisman haline gelmesi, onu iireten akli ve iradeyi de beraberinde siipheli ve kotii
niyetli bir varliga doniistiriir. Bu irade ise oncelikle askeri irade ve temsilcileri olan
subaylar, ardindan da sivil ve siyasi diizeni siirdiiren biirokratlardir. Savaganlara gore hala
iradenin bu endiistriyel kdbusa kars1 miicadele sansi oldugu sanrisinda olan bu kisiler,
hem verdikleri kararlara askeri 6liime terk etmekte, hem de savasin siirdiiriilmesine
hizmet etmektedir. Oysaki gelinen noktada modern hayat 6liimiin kaginilmaz oldugu ve
iradenin kifayetsiz kaldig1 diizleminde yasanmaktadir. Gelecek, insanin kontroliinden
¢ikmig, yikim endiistrisi biitiin diinyay1 ele gecirmistir. Boyle bir varolusta bireysel
eylem, bilingli hareket ve dolayisiyla hayat sadece simdide olasidir. Savas deneyimiyle
ge¢misi boylelikle harap edilen toplumun gelecegi de yok olur. Yeni modernite sadece

simdidir.

B. MODERN FANTAZIi: MANTIGIN SONU

Savaganlar1 ylizyillardir hiikiim siirdiigii yeryiiziinden kagirarak topragin altina

hapseden modern savasin psikolojik etkileri de benzeri bir egilimdedir. Aklin ve iradenin

87 Edmund Blunden, Undertones of War, New York: A Harvest Book, 1965, s. 181.
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kifayetsiz kaldig1 insanlikdigi bir yikima mahsur kalan kisi, ilkel ¢aglara 6zgii bir
icgiidiisellige geri donmek zorundadir. Oliimiin rasgeleligi yasami bir sans unsuru haline
getirmis Ve bu elle tutulamaz unsurun hayati 6nem arz etmesi, medeniyetin o giine dek
olusturdugu nedenselligi ve rasyonaliteyi yok etmistir. Bu durumda savasanlar,
mekaniklesmis siddete karsi savunmasizlik ve eylemsizlik haliyle bas etmek igin batil
itikatlar ve ayinsel takintilar tiretir. Yasami ve 6liimii tizerindeki kontrol mekanizmalarini
kaybetmis ve kendini savunabilecegi imkanlar1 tamamen elinden alinmis kisi i¢in bu

zihinsel gerileme kagiilmazdir.

Batil itikatlara ve ayinlere siginma, savasin kargagsasindan anlamlar ¢ikarmak ve
bu tanimlay1p sonrasinda tekrar tespit edilebilecek bireysel sablonlar yaratmak seklinde
gelisir. Ornek olarak bombardimanlar sirasinda siginaklarda 6liimii bekleyen askerlerin
sigindig1 bu ilkel savunma yontemleri, tiretilen hayali mekanizmalarla kisinin hayatini
tekrar kontrolii altina alma c¢abasindan dogar. Ingiliz astsubay1 Edmonds bombardiman

sirasinda yasadiklarini sdyle kaydediyor:

Insan top mermisinin gelisini duydugu anda Tanri’dan bir isaret bekliyor,
ya da bir saplantiya kapilarak kendini korumaya calisiyordu. Iginizde sizi
belli bir sekilde oturmaya, belli bir nesneye dokunmaya ya da belli bir
melodiyi mirildanmaya zorlayan bir his beliriyordu. Eger bu ayini
tamamlayabilirseniz bir dakhaki mermi gelene kadar giivendeydiniz. Ama
bu takintilar zamanla insam karanlik ve ezici bir kadercilige
suriikliiyordu. Kendi uydurdugunuz ayinde bir hata yapip yapmadiginiza
takiliyor, kurtariciniz olacak bu nazar size bir anda diisman kesiliyordu.
[...] Iste béyle biitiin giin, benzeri dehsetlerden kacmak icin etrafi
dinleyerek, sansimizi hesaplayarak, timitle ya da caresizce kaderimizle

kumar oynuyorduk.®

Mantigin yerini biiyiiye ve hurafeye biraktigi bu fantastik mecra, efsanelerin,
biiyiilii tilsimlarin, hayalet hikayelerinin, mucizelerin ve canavarlarin meskenidir.

Acizligiyle rasyonalitenin zincirinden kurtulan birey, nesneler ve kavramlar arasinda

8 Edmonds, s. 126.
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serbest iliskiler kurmaya, yeni neden-sonug iligkileri iiretmeye baglar. Boylece ayni
deneyimi yasayan bireyler arasinda bile gercek ayrisma gosterir. Artik nesnel gerceklik

gecerliligini yitirmistir.

Piyade Richards bu gergeklik ayrismalarini ve biiyiilii diinyay1 deneyimlemis,
giinliigiine not etmistir. Miicadele sirasinda silah arkadasi Dann ile siperde siyah bir fare
goriirler ve Dann fareye bir sise firlatarak kagirmak ister. Fare ise kilin1 bile kipirdatmaz
ve saldirgana dikkatle bakarak siperi terk eder. Dann korkudan bembeyaz kesilmistir,
sebebi soruldugundaysa “bu lafimi hatirla bak, Bati’ya gittigimde®® o fare de yakinlarda
olacak,” diye cevap verir. ® Dann o giinden sonra bir daha eskisi gibi olmaz, normal
eglenceli halini kaybetmistir; fare onun i¢in Oliimiine dair bir isarettir. Alt1 ay sonra

Richards baska bir siperde Dann ile ates altinda kalir;

Diisman toplarimin mermileri iizerimize yagiyor ve mitralyoz atesi
basimizda wizildiyordu. [Dann] bir késede oturmus elindeki “quick-
firer ”lart dolduruyordu, —zip— bir anda eliyle ensesini tutarak kenara
devrildi. Ardindan goézlerini korkung bir ifade biiriidii ve eliyle arkami
gostermeye bagladi. Dondiim ve tam arkamda, siperin dibinde Hulloch da
gordiigiim devasa siyah fareyi gordiim. Fare dogrudan arkama, Dann’a
bakiyordu. Bir anda elim ayagim kesildi. Fare bana géz ucuyla dahi
bakmadan arkasin: donerek siperde kayboldu. Tekrar arkami dondiim,
ama tam o swrada siperin tepesinde patlayan bir top mermisini beni yere
yapistirdr. Uzerime yagan toz toprak arasinda dogruldum ve Dann’a
baktim, olmiistii. Sekerek ensesine giren kursunun hizi, omuriligine
ulagmaya yetmisti. Ve tam yaninda, patlamanin savurdugu 0 dev fare, olii

halde yatiyordu.®*

Modern savasla topragmn derinliklerine siiriilklenen insanlarin akillar1 da,

zihinlerinin karanlik koselerine sigimiyordu. Algilari kirilan ve deneyimlerinin

8 Batiya gitmek (gone west) deyimi, lmek manasinda kullanilan en popiiler deyimlerden biridir. Ozellikle Savas
sirasinda kullanimu ciddi sekilde artmistir. Peter Doyle ve Julian Walker, Trench Talk, Gloucestershire: History Press,
2012, s. 203.

9 Richards, s. 159.

9 Richards, s. 183.
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anlamlandirilmasi igin ihtiya¢ duyduklari dilden ve kavramlardan mahrum birakilan
savasanlar i¢in gergek, siniflandirilamayan bir bilgi kargasasi haline gelmisti. O giine
kadar gercegi elde etmek icin giivendigi duyular tutarsizlasmis, dolayisiyla gercegin
saglamasini yapacak araglari iflas etmisti. Bu siiresiz panik anlarinda gergek deneyim ile

sanr1 arasindaki fark yok oluyordu.

e painting Sy W. 1, Margetive
THE ANGELS OF MONS.

Resim 24: W.H. Margetson, Angels of Mons (Mons Melekleri), 1914, ingiltere
Kartpostal Illiistrasyonu, A. Vivian Mansell & Co., Fine Art Publishers,
Londra, No, 1017. http://www.metropostcard.com/picswar-7d/ww1-d-228-mons.jpg.jpg

Gergegin rasyonaliteden kopmas1 modern masallar1 da tetikler. Siperler arasinda
magaralarda yasayan yamyam kabileleri, Mons Muharebesi’nde Ingiliz askerleri geri
cekilirken onlar1 koruyan melekler gibi hikayeler ortaya ¢ikmaya baslamistir (bkz. Resim
24). Albert kasabasinin katedralini siisleyen Meryem Ana heykeli bir top mermisiyle
vurulmus, fakat heykel devrilmesine ragmen diismeyerek, yere paralel bir sekilde yapinin
tepesinde asili kalmistir. Heykel diisiince savasin bitecegine dair bir efsane lirer ve
gazetelere dahi taginir. Rasyonel irdelemeden ve gerceklikten kopan toplum i¢in artik bu
onermeler inanilmaz degildir. Aksine, efsaneler yeni modernitenin 6nemli bir pargasi, bir
uyum mekanizmasidir. Askerler katedrale ates ederek heykeli diistirmeye calisirlar.

Heykel ancak sehir Almanlar tarafindan ele gegirilince agilan top atesinde vurularak
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diisecek, fakat savas bitmeyecektir (bkz. Resim 25). Bu ve benzeri efsaneler, ulusal dini
ve destansi anlatimi desteklemek i¢in basin tarafindan kullanilan bir alete doniisiir. Yeni
modern deneyimin sanrisallagsmasi bdylece ger¢ceklesmis olur. Toplumun gerceklikten ve
rasyonaliteden kopusunun yarattigi bu zaaf, savas ugruna suiistimal edilecek ve bu
altyapmin {izerine tretilen ideolojik yapilar savas sonrasinda akilciligin Gtesinde

diizenlere ve diisiincelere vesile olacaktir.

Resim 25: Alber Katedralindeki egilmis Egilmis Bakire Meryem
heykelini gosteren bir fotograf (Albert, Fransa), 1916, fotograf. http://2.bp.blogspot.com/-
m24xPS_bdPQ/UtOWthME2QI/AAAAAAAAANS/FIBBEK
wDH3s/s1600/WW1-soldiers-in-Albert.jpg

Iyimser bir gelecegin, 6zgiir bir iradenin, toplum yararma galisacak bir teknolojik
devrimin inanciyla sipere gelen insanlar, Fiitiiristlerin diisiindiiklerinin tersine, daha vahsi
bir endiistriyel hayatla ve acimasiz bir sefaletle karsilasmiglardir. Makinelesmis savasin
karsisinda yenilen ve yikilan bu idealler yerini ilkellige, i¢gtidiisellige, daimi bir simdiye
ve batil itikatlarin hitkmiindeki bir diinya diizenine birakir. Modern savasin araladigi
pencereden gelecege bakan savasan nesil, teknolojinin demir yumrugunu ve karsisinda

kaldig1 caresizligi unutmayacaktir. Savasin tetikledigi yeni modernitenin mekanize
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cehenneminde gelecegi sekillendirmeye yonelik hareketlere, mantigin istiinliigiline,
insanin iradesine ve eylemlerinin giicline dair inanca yer yoktur. Yeni diizen insanin
iistlinden, insana ragmen ve insana Karsi isleyecektir. Yirminci yiizyilin ilk ¢eyregine
hiilkmedecek bu karamsar bakisin ifadesi, dna ve eszamanli kargasaya dayali, insani
iradeden ve akildan arindirilmis bir kKimlik ve tiretimi hedefleyen, ¢eliskinin ve ironin

hakim oldugu, manasiz ve absiird bir tavirla kendini ortaya koyacaktir.
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Uciincii Béliim

DADA’NIN SAVASI

I. DADA VAKASI

Dada tarihini aragtirmak ve akimi tanimlamak, bir kaza mahalini incelemeye
benzer; Oyle ki bu amagla yola ¢ikan arastirmaci, kendini ¢eligkili ifadeler, saibeli kanitlar
ve diinyanin dort bir yanina yayilmis uluslararasi bir komplo ig¢inde bulur. Dada’nin isim
babasindan, Dada sanatsal buluslarinin mucitlerine, Dada’nin hayata ve sanata dair
goriislerine dek her sey sonsuz bir polemik ve bilingli bir ¢eliski yiginidir. Dada
tarihgilerinin bircogu, bu tarihe birinci elden sahitlik etmis kurucu Dadacilardan
olmalarina ragmen, akima dair ¢eliskili goriisler sunmakta ve boylece Dada hala kesin bir
tanimi inkar etmektedir. Bu durum, Dada’nin en temel 6zelligini tasdikler: mantigin ve
akilciligin reddi. Buna ragmen Dada tarihini netlestirmek i¢in yola ¢ikan Dadaci ressam
ve sinemaci Hans Richter, kaleme aldig1 Dada: Art and Anti-Art adli kitabi i¢in akimin 7
manifestosunu kaleme almig Tristan Tzara’yla goriistiigiinde, yasli ama kurnazligindan
hicbir sey kaybetmemis Tzara’dan su cevabi alir: “Unutma, polemik her zaman Dada’nin

en biiyiik parcasi olmustur.”%2

Polemik, kargasa, catisma, karsitlik ve anarsi Dada icin vazgecilmez eylem
alanlar1 ve onu tanimlayan en temel unsurlardir. Bunun 6tesinde, Dada i¢in polemik ve
kargasa, akimin bir ¢ag1 kiyamete siiriikleyen egemen kiiltiir ve diisiince sistemleriyle
olan miicadelesinde en biiyiik silahlaridir. Bu nedenle Dada tarihgisi, havaya u¢gmus bir
binay:1 teftise gelen bir sigorta miifettisinden farksizdir; tek yapabilecegi yikintiy1

incelemek ve fikir yliriitmekten ibarettir.

92 Hans Richter, Dada: Art and Anti-Art, David Britt (gev.), 3. basim, Londra: Thames&Hudson, 2014, s.7.
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A. ZURIH: HUGO BALL’UN BAVULU

Dada’y1 anlamak i¢in, Dada tarihine ve eylemlerine bakmak yerine, Dada’y1 kuran
sanatg¢ilarin hayat goriislerine yogunlasmak daha verimli bir yontem olacaktir. Cilinkii
Dada, kurulus itibartyla kolektif bir triindiir. Hugo Ball ve Emmy Hennings’in
kabaresinin iglevi, asil dnemini bu noktada belli eder; bu isletme, farkli goriislerde olan,
hatta zit hedeflere yonelen bir grup geng¢ sanatciy1 birlestirmis ve bdylece biinyesinde,
cagmn genel hezeyaninin, sistemsel Krizinin ve estetik c¢alkantisinin bir sentezini
tiretmistir. Bu nedenle Dada’y1 anlamanin ilk adimi, Cabaret Voltaire’i kuran iradeyi
anlamaktan geger, yani savasin pengesinde kivranan Almanya’dan sevgilisi Emmy

Hennings’le kagarak Ziirih’e siginan Hugo Ball’u (bkz. Resim 26).

Veh BAL L

Resim 26: Marcel Janco, Portrait of Hugo Ball (Hugo Ball 'un Portresi), 1916, Gesammelte Gedichte.
https://britishlibrary.typepad.co.uk/.a/6a00d8341c464853ef01bb08b5¢981970d-800wi

Hugo Ball Ziirih’e, Ekim 1915°de, 29 yasinda, parasiz ve tek timidi bavulundaki siyah
takim elbise ve beyaz gomlekle garsonluk yapmak olan bir gezgin olarak gelir. Fakat
kafasinda, yiizyil sonra dahi sanat tarih¢ilerini mesgul edecek bir akimin tohumlarin
tasimaktadir. Ball’un hayati iki ana eksen g¢evresinde donmektedir: Almanya ve
Avrupa’nin sosyal ve kiiltiirel ¢okiintiisii ve sanatsal ifade alaninda ar1 bir dil ihtiyaci. Bu

iki ana mesele, Ball i¢in sadece akademik bir arayis1 degil, hayati bir miicadeleyi de ifade
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ediyordu. Bu hayati miicadele ona, hayrani oldugu iki diisiiniirden emanetti: Nietzsche ve

Kandinsky.

Ball’un felsefeyle tanismasi, 1906 yilinda, Miinih’te felsefe okumak iizere
tiniversiteye kabul edilmesiyle baglar. 1910 yilina kadar siirecek ve Heidelberg’e uzanip
tekrar Miinih’te son bulacak bu akademik siiregte Ball, anarsizm ve komiinizm gibi
politik felsefe alanlarim1 arastirirken, birincil olarak Nietzsche’ye yogunlasacak ve
felsefecinin Alman diisiincesini yenileme ¢abasini konu alan bir tez yazmaya karar

verecektir.%

Ball i¢in Nietzsche’nin énemi, Dada’ya yansittig1 isyankar tavirda karsiligini
bulur. Yasama iradesinin yiiceltilmesi ugruna ekonomik, ahlaki ve ideolojik biitlin
sistemlerin inkar edilmesini savunan Nietzsche’nin ¢agrisi, Ball’da, Almanya’daki

Prusya militarizmine, burjuva kiiltiirii ve ahlakina kars1 bir miicadele olarak yansir.%

Ball i¢in yasadig1 diinya bir kriz halindedir ve sanat¢1 7 Aralik 1915 yilinda
giinliiglinde durumu sdyle aktarir: “sanat, felsefe, miizik, din — biitiin yiice edimler
rasyonellestirildi ve entellektiiellestirildi. Savas, sonunda seytani serbest birakti ve ona
diledigini yapma 6zgiirligii verdi. Artik o, sadece akilct mecraya degil mitolojik mecraya
da hiikmediyor.” Ug giin sonra 11 Aralik’ta Ball, kabaresinden yiikselecek ¢1glig1 ve
Dada’y1 miijdelercesine sozlerine sdyle devam ediyor: “Olaylar dyle anlamsiz bir hal
alacak ki, sanat ancak kendi ozgiirligii i¢in savasmak zorunda kaldiginda durumun
farkina varacak. O zaman ise sanat, her tiirlii zorluga dayanabilecek, ulasilamaz ve

anlasilamaz yapilar kuracak ve bunlar1 savunacak.”%

Nietzsche’nin Ball tizerindeki etkisi, ahlaki sisteme ve diinya diizenine kars:
isyanla smirh kalmaz. Ball, bu konularda Dada ¢atis1 altinda ilk sdylemleri olusturmus
diisliniir olmasina ragmen, bu isyan, ¢agin ve Ozellikle de savastan kagarak Ziirih’e

siginan bir¢ok sanatcinin ortak paydasiydi. Nietzsche nin, kisinin potansiyelini sinirlayan

9 John Elderfield, “Introduction”, Flight Out of Time iginde (s. i-xliii), Hugo Ball, John Elderfield (Ed.), Ann Raimes
(¢ev.), Londra: University of California Press, 1996, s. xvi.

% Richard Huelsenbeck, Memoirs of a Dada Drummer. Hans J. Kleinschmidt (Ed.), Joachim Neugroschel (cev.),
New York: The Viking Press, 1974, s. 4.

% Hugo Ball, Flight Out of Time, John Elderfield (Ed.), Ann Raimes (gev.), Londra: University of California Press,
1996, s. 43-45.
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ve onu kendinden gii¢csiliz varliklarin sistemine hapsederek dizginleyen sistemlere karsi
devrimci yaklagimi, Ball i¢in estetik bir devrimin de gerekliligine isaret ediyordu. Hugo

Ball, bir sair, yazar ve tiyatro yapimcisi olarak geleneksel edebiyata da baskaldiracakti.

Ball’a gore, nasil ki Nietzsche’ nin tanimladig1 “kdle ahlaki” bireyin 6zgiirliiglini
ve ylceligini engelliyorsa, bu ahlakin iirettigi ve kullandig: dil de, ayn1 sekilde, kisiyi
Ozgiin ve ar bir ifadeye ulagsmaktan alikoymaktaydi. Ball, egemen sdylemin ve akilcilik
kilift iizerinden algi yonetimi yiiriiten sézde burjuva entelektiiellerinin belirledigi
tanimlar ve anlamlarla sekillenen dili, sozciikleri ve ifadesini tekrar 6zgiirlestirmek
istiyordu. Dada Manifesto adini1 verdigi ve 14 Temmuz 1916’da okunan metninde Ball
bu miicadelesini soyle dzetler: “Insan, habercilik kokan, kurtlanmis, her sey iyi hos
kafasinda, tertemiz, ahlakli, Avrupai ve asabi her seyden nasil kurtulur? Dada diyerek.
[...] Simdi size, olagan dilden kurtulmak ve nihayetinde onu yok etmek i¢in siirler
okuyacagim.”®® Manifestonun ardindan Hugo Ball, kendi icadi olan sozsiiz siirlerden
birini, Karawane’yi okur. Bu siiri ortaya ¢ikaran felsefi giidii ve onu takip eden diger
sanat eserleriyle birlikte Dada, Ball’un bu edebi 6zgiirlesme miicadelesinin bayrak gemisi

haline getirecektir.

1. Karawane: icsel Ses

Hugo Ball’un Karawane’sinin —ve bununla birlikte Dada eserlerinin bir¢ogunun—
olusum siirecini ve elestirel degerlendirmesini yapabilmemiz i¢in, sairin Nietzscheci
isyanina eslik eden ikinci ana saikini ele almamiz gereklidir. Bu Ball’un giinliigiinde, “bir
ressam degil, bir rahip; bir zanaatkar degil, yeni diinyalar ve cennetler yaratan” diye
betimledigi Kandinsky’dir.*” Eger Nietzsche Ball’u siyasi, kiiltiirel ve estetik biitiin
sistemlere kars1 isyana ve imhaya yOnlendirmisse, Kandinsky de bu yikimin ardindan
sairin arzu ettigi ar1, yiice ve dogru yeni bir ifade sistemini nasil iiretebilecegine dair yol

gostermistir.

% Ball, s. 221.
9 Ball, s. 7.
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Ball, Kandinsky’den iki onemli estetik yonelimi devralir: Gesamtkunstwerk
(biitiinctil sanat eseri) ve Innerer Klang (igsel ses) kavramlari. Bunlardan ilki, Alman
estetik gelenegine Wagner’le adim atan biitiinciil sanat eseri kavrami, sanatin biitiin
alanlarmin toplu sekilde tek ve iistiin bir estetik deneyim olusturmak {izere bir yapitta
birlestirilmesini onerir. Fakat Kandinsky’nin biitiinciil sanat eseri tasarimi, Wagner’in
tiimevarime1 goriisiinilin tersine, farkli disiplinlerin tek bir amag i¢in, kendi mecralarinda
eszamanlt ve Dbirbirlerini destekler nitelikte icraat yapmalarini hedeflemez.
Kandinsky’nin biitiinciil sanat eserinde, sanat disiplinleri 6z ifade bigimlerine
indirgenerek, her bir sanat dali adeta bir piyanonun farkli tuslariymigg¢asina tek bir
mecrada toplanir ve yeni ve kapsayici iist bir sanat disiplinine doniisiirler. Ball, kendi
sOzleriyle bu yapiti, “0ziline indirgenmis sanat dallarinin, bir senfoninin notalar1 gibi islev
gorecekleri bir esyerlestirme” olarak tanimlar.?® Bu senfonik uyum, Ball’un kabaresinde
hedefledigi ve sonrasinda Dada etkinliklerinde icra etmeye ¢alistigi disiplinlerarasi tavrin
da kokenidir. Cabaret Voltaire’in a¢ildigi giin gazeteye verdigi ilanda Ball, bu niyetini su
sozlerle ifade eder: “Ziirih’in geng sanatcilari, yoneliminiz ne olursa olsun, sizi her tiirlii

katki ve dnerilerinizle bize katilmaya davet ediyoruz.”%

Kandinsky’nin bahsettigi ve Ball’'un ulagmaya calistigi bu disiplinlerarasi
senfonik icraat, sanat mecralar1 Ozlerine indirgenmeden ulasilamayacak bir idealdi.
Burada gecen 6ze ulasmanin yolu, Ball’u, 6zellikle edebi acidan, Kandinsky’nin ikinci
estetik savi olan innerer klang (icsel ses) kavramina yéneltir. Igsel ses, sdzciiklerin ve
ardindan sesin, ylizeysel ve toplumsal anlamlarindan, tanimlardan ve isaretlemelerden
kurtarilmasiyla ortaya ¢ikan temel tinilari, mistik 6zleridir. Kelimelerde sakli olan bu 6z,
onlar tinsel potansiyeline ulastirmak igin kurtarilmig bir degerdi. Burada ilk belirtileri
goriilen 6ze indirgeme ve soyutlama egilimi, Dada’nin en temel diisturlarindan birini
olusturur. Dada, gorsel ve edebi alanda bu yoneliminin en biiyilkk ve hirsh

savunucularindan biri haline gelecektir.

Ball icin soyutlama, “sanatin makineyi yenmesi”'% demekti ve soyut sanatgi

oncelikle akademik sanata, yani tasvire ve geleneksel kodlamalara karsiydi. Dadacilar,

% Ball, s. 233.
9 Ball, s. 50.
100 Ba]l, s. 60.
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ona gore, “bugiine kadar esi goriilmemis, Fiitiiristleri bile agsan bir dil temizligi”’ne
girismislerdi.’®® Bu temizligin en 6nemli &rneklerinden biri Karawane’dir. Ball’un
Karawane metninde goriilen dil iizerindeki pargalayicit girisiminde, oncelikli amag
modern diinyanin giiriiltiisiinii yansitmak degil, tersine, sesin ve seslerle betimlenen
kelimelerin, modern savas alaninda ve kiiltiirel alandaki sistemik yok olusundan kurtulma

arayisidir.

Ball’un Birinci Diinya Savasi’nin yikimiyla karsilasmasi kisa ama birinci elden
bir deneyimdir. Déneminin bir¢ok benzeri sanat¢is1 gibi 0 da, Agustos 1914’te savas
heyecanina kapilmis ve bir¢ok denemeye ragmen cepheye sevk edilmememistir. Fakat
sair bu engellere ragmen Belgika siperlerine kendi imkanlariyla ulasir. Burada
gordiikleriyle sarsilan sair siperlerde ancak iki hafta kalabilecek, fakat yasadigi deneyim
onu bir savas diismani haline getirmeye yetecektir.X% Bu tavri Ball’u Henri Barbusse’un,
modern savasta askerlerin deneyimini en diiriist ve sert sekilde aktaran Le Feu (At
Altinda) adli savas Kkarsitt romanmin bir kismmi Almancaya c¢evirmeye

yonlendirecektir.1%

Karawane’ye ve Ball’un giinliiklerini dolduracak edebi analizlere ilham verecek
bu kisa savas deneyimi, 6ziinde modern savas gerceginin, Avrupa basininda ve kiiltiirel
soylemindeki tasvirinden ne kadar kopuk oldugunun idrak edilmesidir. Bu yoniiyle eser,
Marinetti’nin ve genel olarak Fiitiiristlerin benzeri metinlerindeki modern diinyanin sesini
yiiceltilen ve estetiklestirilen tavra zittir. Ball’un giirtiltiisii, modern makinenin gérkemli
senfonisini degil, insanin bu modern cehennemin dokunmadig: tinsel 6ziinden gelen

masum bir ifade bigimidir.

Bir mermi gibi giyinen ve bombardimana benzer aritmik ve anlamsiz ¢ikislarla
sekillenen siirle Ball, modern savasin kakafonisini igsellestirir (bkz. Resim 27).
Bombardiman sadece cephelere yagan demir ve atesten ibaret degildir, sonsuz darbelerle
pargalanan ise sadece bedenler degildir; yikim her mecrada tekrar tekrar ilan edilen

kahramanlik, vatan ve diigman gibi kavramlarin ve dilin pargalanmasini da beraberinde

101 Ba]l, s. 234.

102 Mel Gordon (Ed.), Dada Performance, New York: PAJ Publications, 1987, s. 12.

103 Geert Buelens, "Reciting Shells: Dada and, Dada in & Dadaists on the First World War", Arcadia—International
Journal for Literary Studies, Vol.41, No. 2, 2006, s. 284.
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getirir. Kasim 1914’te Ball soyle yaziyor: “Dieuze’de ilk asker mezarlarini gordiim.
Monnonviller kalesi yeni bombalanmist1 ve yikintinda pargalanmis bir Rabelais buldum.
[...] Simdi diinyaya Seytan ve bir makine ordusu hiikkmediyor. idealler ise bunlara
yapistirilmis etiketlerden baska bir sey degil. Her sey temelden sarsilmakta.”'%* Bu

saldirinin ardindan dil 6ziine donmek zorundadir.

KARAWHANE
jolifanto bambla o falli bambla
grossiga m'pfa habla horem
égiga goramen
higo bloiko russula huju
hollaka hollala
anlogo bung
blago bung
blago bung
bosso fataka
fiuia
schampa wulla wussa élobo
hej tatta gérem
eschige zunbada
pulubn ssubudu vlnp ssubudu
tumba ba- umf
kusagauma
ba - umf

Resim 27: Hugo Ball, Karawane, 1916, Performans Sanati, Cabaret Voltaire.
https://blog.goethe.de/dlite/uploads/Hugo-Ball.jpg

Anlamsiz sesler ve Almancadan esinlenilerek bozulmus kelimelerin hizh
telaffuzuyla baslayan performans, zamanla ilahilesir ve tinsel bir boyut alir. Ball, Dada
sonrast hayatini da sekillendirecek egilimini, performans siiresinde kakafoniden teolojik
bir armoniye ulagsmasiyla da belli eder; sair icin yozlasma ve kargasa, arinma ve
i¢sellesme sonucunda tinsel bir aydinlanmaya ve ilahi bir diizene varilmak zorundadir.
Bu agidan bakildiginda Ball’un basta bir top mermisini andiran kostiimii, metal ciibbeli
bir piskopoza doniisiir. Hugo Ball’un felsefesi, donemin yasadigi krizin ardindan dogacak
yeni bir varolusu arzular. Ote yandan, bu {imitvar ve yapici ydnelim, sairin yakin zamanda
kabaresine gelecek bir grup geng sanatciyla yasayacag en biiyiik ¢catismanin da habercisi

olacaktir.

104 Ball, s. 10.
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Ball soyut ses, ar1 dil ve 6z iletisim gibi kavramlara dair girisimleri, savasi iireten
diizenin tirettigi dilin, biitlin bireysel ifade mecralarinda yarattigi zarar1 onarmak, modern
cagin yok ettigi degerleri ve 6znel deneyimi ifade edebilecek yeni bir dil olusturmak i¢in
gelistirir. Bunun yaninda ilk gilinden karsisina aldigi gazetecilik, propaganda, kiiltiir
yonetimi ve biirokratik ruhban sinifi gibi kurumlari, dilde —ve insanda— yarattiklar1 bu
tahribat lizerinden elestirir ve reddeder. Dada’nin ilk kuramcis1 olan Ball’un bu kisisel
savagini tstlenecek ilk nesil Dadacilarda, bu diismanlik yanki bulacaktir. Tzara,
Huelsenbeck, Serner, Picabia ve bircok Dadaci, metinlerinde ve konusmalarinda
gazetecilere, kiiltlir politikalarin1 ve ticaretini yoneten orta ve iist siniflara, savasi
mesrulastiran sdylemlere ve akla saldirirlar. Bu tabii ki Hugo Ball’un icat ettigi bir durus
degildir; 6zellikle savastan kagma cesareti gosteren veya modern savasin gercekligiyle
diiriistce yiizlesmeyi basaran birgok sanat¢i da bu miicadeleye siiriiklenir. Diinyanin
birgok yerine yayilmig ve yalitik sekilde var olan bu miinferit miicadelelerin bir araya
gelmesiyse bambaska bir meseledir. Iste o mesele icin diinya Hugo Ball’a ihtiyag

duyacaktir.

2. Cabaret Voltaire: Bir Dada Tapinag

Hugo Ball, Ekim 1915’te asla is bulamayacagina karar vererek bavulundaki takim
elbisesini Ziirih goliine atar.!%® Umitsizligi dyle bir boyuttadir ki, bavulunun arkasindan
kendisi de atlamak istemis, ama Emmy Hennings onu engellemistir. Bu olaylari takiben
giincesinde, 17 Ekim 1915°te su climleleri goriiriiz: “Benim, gelenege, yorumlara ve
fikirlere olan saygimdan kurtulmam gerek. Gevelenerek yazilmis biitiin bu metinleri
silmem gerek.”1% Dért ay sonra, Danimarkali bir denizci olan Ephraim’den Ziirih’in
Spiegelgasse Sokagi 1 Numara’daki meyhanesinin igletmesini devralir. Amag¢ miizigin,
siirin, dansin, resim ve edebiyatin tek bir ¢ati altinda deneyimlenebilecegi bir mekan
yaratmaktir. Yeni isletmesinin ismini Cabaret Voltaire koymaya karar verir. Isim

Voltaire’in hayati ve egemen sistemleri hicivle elestiren ve absiirdliiklerini ifsa eden

105 Huelsenbeck, Memoirs of a Dada Drummer, s. 4.
106 Ball, s. 35.
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Candide’inden esinlenmistir: “Kiiltiir ve sanat ideallerinden bir eglence programi — iste

bu ¢aga cevaben bizim Candide’imiz de bu.”*%’

Cabaret Voltaire, tipki Dada hareketi gibi, tanimlanmasi zor bir isletmedir;
burasi, duvarlarinda Picasso ve Marinetti gibi avangard sanat¢ilarin eserlerinin
sergilendigi bir galeri; Fransizca, Rusca ve Almanca sarkilarin sdylendigi bir taverna;
Rimbaud ve Kandinsky’den siirlerin okundugu bir sahne; tamtamlar ve maskeler
esliginde danslarin ve gosterilerin yapildigi bir salondur. Bunlarin yaninda ayni1 zamanda

icki, kavga ve giiriiltiiniin safak sokene kadar dinmedigi bir meyhanedir (bkz. Resim 28).

Resim 28: Marcel Janco, Cabaret Voltaire (Kabare Voltaire),
19186, litografi, 57 x 41 cm. https://www.theserendipityperiodical.it/wp-content/uploads/2018/05/il-
dadaismo-in-svizzera.jpg

Kabare, Hugo Ball’un deyisiyle, “kiikkreyen aslanlarla cevrili bir kus kafesi
olan”1% Ziirih’in icinde, adeta ikinci bir aslan kafesiydi. Savasin vahsetinden kaganlarla
bir gégmen kampina déniismiis bu sehir, Lenin ve Zinovyev gibi radikal sosyalistlere dahi

tasasiz bir yagsam firsat1 sunarken, Dadacilar Cabaret Voltaire ve sonrasinda Ziirih’te, her

107 Ball, s. 67.
108 Ball, s. 34.
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zaman polisle ve kadim sehir sakinleriyle kars1 karsiya gelirler.!® Sehir, kabarede
yasananlarin basit bir eglenceden ibaret olmadigini hissetmektedir. Haklidir da, ¢linkii
Cabaret Voltaire, 1 Subat 1916°da acildiginda, i¢inde barndirdig: sarkili gecelerden ve

siir okumalarindan, resimlerden ve bagrismalardan ¢ok daha biiyiik bir seye gebedir.

Kabare ayni zamanda Ball’un sanata ve c¢aga bakisina dair ¢ok onemli bir
kaynaktir. Aslinda bu isletme, barindirdigi eylemler, kurulus ilkeleri ve yapisi agisindan
Ball’un sanatsal ideallerini gergek anlamda yansitmay1 basardigi en 6nemli eser olarak
kabul edilebilir. Kabare, oncelikle biitiinciil sanat eseri kavramini hayata gegiren bir
yapiya sahiptir; i¢inde miizik, siir, resim, heykel ve performans sanati biitiinlesik bir
sekilde icra edilmekteydi. Eserlerin temelindeyse Ball i¢in yine birincil 6nem arz eden
icsel ifadeye doniis arayis1 bulunmaktaydi. Arp resim alanda, Huelsenbeck siirde, Janco
heykelde, Tzara ise edebiyatta yapibozum ve soyutlamalar yapmaktaydi. Bunlarin yani
sira siklikla gbzden kagan bir bagka unsur ise, biitlin eserlerin sunumu ve katilimcilarin
deneyimlerinin Ball’un bilingli yonlendirmesinde tinsel ayinlere ve dini bir deneyime

dontismesiydi.

Ball, modern savas ve topyekiin savas diinyasinin irade, biling ve bireysel iktidar
tizerindeki etkilerinin farkindaydi. Bu etkiler, Fussell’in de bahsettigi gibi, kiside batil
inanglara, ayinlere, biiyii ve fetis gibi arkaik kavramlara bir yonelis yaratmaktaydi.
Benzeri yonelimler Ball’un giincesinde de geger. Onun igin Fiitiirizm kelimeyi ctimleden
koparmistir, fakat Dada ayni kelimelere “bir yeminin toklugunu, bir yildizin 1518117
bahseder. Boylece kelime artik olagan anlam silsilesinin 6tesinde yeni anlamlar
tiretebilen sese evrilir. 1916 Haziran’inda kaydedilen bu notlarin ardindan 1917’e
geldigimizde, Ball bireyselligin son iirlinli ve sanatsal iiretimin nihai sonucunun biiyii

oldugunu yazacaktir.1%

Ball’un estetik arayislarina yon verecek tinselliginin temelinde naiflik,
masumiyet ve ¢ocuksuluk kavramlari yatar. Ball, bu dogaiistii diinya ve tinsel eylemleri,
biling ve rasyonel diisiincenin yarattigi mahsere bir panzehir olarak sunar. Sanatci

diinyanin dort yanini saran kiyimin tirettigi yadsinamaz ¢atigmalarin ve absiirdliige varan

109 Rjchter, s. 16.
110 Ball, 5.68, 99 ve 104.
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ironik durumun ancak ¢ocuksu bir naiflik ve 6zgiir ifadeyle tedavi edebilecegini savunur.
Makinenin insanin aklin1 ve bedenini tamamen ele gegirdigi ¢agdan tek ¢ikis yolu, akli
ve bedenini biitiin rasyonellige kapamis, dogaiistii bir hayal diinyasinda yasayan ve biiytlik
kiiglik biitiin sistemleri reddeden bir varolus seklidir. Bu zorunluluk Birinci Diinya
Savasi’nin toplumsal etkilerinin tam bir izdiislimiidiir. Ball, bu nedenle gilinliglinde
naiflik kavramini tanimlarken, “siperlerde manzaranin giizelligine kapilmis izlerken
goziinden vurulan askerin gercekligini, [...] biitiin absiirdliigiiyle sadece Dadacilar ve
cocuklar anlayabilir,” diyecektir.!!! Savas diinyasindaki deneyimin algilanabilmesi,
oliimciil ¢atigmalarla dolu yeni modernitenin insan igin tekrar deneyimlenebilecek hale
gelmesi, yasamin ve tiretimin tamamen akildisi bir diizleme ¢ikmasiyla miimkiindiir. Bu
diizlem biitiin karsitliklarin kolayca kabul edildigi, hi¢cbir rasyonel kurala bagl kalmayan
ve bu nedenle kendi i¢inde hi¢bir zaman bir mantik gatismasi yasanmayacak bir deneyim
alanidir, yani savasin yarattign yikimin otesindedir. Iste Dada bu diinyay1 tanimlar:
catismay1 merkezine almig, biitiin sistemleri ve akilciligi rededen ve sanat iiretimini bu

yapilart yikmaya adamais bir iiretim alani.

Kabarenin ilkel maskelerle yaptigi danslar, Huelsenbeck’in zenci ritimleri,
Arp’in ve Janco’nun primitif oymalari iste boyle bir tinsel iradenin yansimasidir. Biitiin
bu eylemlerin merkezindeki kabare ise bir tapinak islevini goriir. Bu tapinakta yapilan
eylemler, mekaniklesen ve demir yagmuru altinda kapana kisilmis insana, ulvi bir
kurtulus vadetmektedir. Karawane’de, sanatginin kendisini bile sasirtan anlamsizligin

bilingsizce Hiristiyan ilahilerine doniismesi, Ball’un Dada’sinin dogal bir tezahiiriidiir.

Ama 1916’da, Hugo Ball’un giinliiglinde “bir jest” olarak tanimladig1 kabaresi,
“bu asagilik cagin saygimizi kazanamadigin1” her s6zii ve sarkisiyla haykirtyordu: “Nedir
ki bu ¢ag1 o kadar saygideger ve muhtesem yapan? Toplart m1? Koca davullarimiz onlar1
sindirir.”!'? Cabaret Voltaire’de davullar, Marcel Janco’nun kartondan yaptig1 ilkel
maskeleriyle dans eden Dadacilarin ¢igirtkanliklarina eslik ediyordu; ¢ok kisa siire sonra

davulun sesi Berlin’den New York’a kadar duyulacakti: Dada, dada, dada...

11 Ball, s. 63.
12 Ball, s. 61.
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B.iLK DADACILAR

Cabaret Voltaire’in agilmasiyla, Hugo Ball’un, insan1 akli ve vicdani esarete
mahk{m etmeye ¢alisan, siyasi, estetik, ekonomik ve kiiltiirel sistemlere kars1 isyani, bir
fikir olmaktan ¢ikip bir eyleme doniismiistiir. Savasin ve kiiltiirel ¢okiisiin karanligina
gomiilmiis Avrupa’nin gobeginde ateslenen bu isaret fiseginin ¢agrist cevapsiz
kalmayacaktir. Kabare, kisa zamanda bir grup geng sanatginin dikkatini ¢eker. Ressamlar
Marcel Janco, Jean Arp ve yazar Tristan Tzara ilk gelenler olacaklardir. Kisa siire sonra
Richard Huelsenbeck’in de gruba katilmasiyla Dada’nin ¢ekirdek ailesi olusur. Akima
fikirleri ve eserleriyle Ball’'un ardindan en derinden niifuz edecek kisiler bunlar

olacaklardir.

Ziirih’teki ilk doneminde Dada, Hugo Ball’un liderliginde bir kulugka devri
gecirir. Bu slirecte akim, her ne kadar sanatsal ifade sistemleri ve ifade Ozgiirliigii
acisindan isyankar tavrini siirdiirse de, Ball’un dizginleri birakmamasiyla tam bir anarsiye
ve topyekiin kargasaya evrilmez. Oysaki kabare, Ball’dan ¢ok daha hiddetli ve ¢ok daha
ciiretkar bir bagkaldir1 ruhuyla dolmustur. Ziirih’teki bu ilk asamada Dada, biinyesine
kattig1 sanatgilar vesilesiyle li¢ farkli etkiye maruz kalir. Bunlar Huelsenbeck’in
Almanya’dan getirdigi eyleme ve hayata yonelik sanatsal durusu; Tzara’nin mantiga ve
sistemlere kars1 yikici micadelesi; ve Arp’in onciiliik edecegi kimliksizlesme ve

soyutlama yonelimidir.

Arp ve Janco ve ardindan Ziirih grubuna katilacak Hans Richter, ilk Dadacilarin
gorsel kanadini olustururlar. Richter’e gore “Oncelikle edebi bir girisim” olan Cabaret
Voltaire’in, her tiirlii sanat karsiti, isyankar ve yok edici tavrina ragmen, sanata ve tiretime
sik1 sikiya sarilmig bu grup, Dada gorsel estetiginin evrimini sirtlanir: “Nedenselligin
esaretine son verme niyetine ve sanat karsiti tavra goniilden inancimiza ragmen, biitin
benligimizi, diizene olan ihtiyacimiz da dahil olmak {izere, yaratici siirecimize adadik ve
boylece, biitiin sanat karsiti polemiklere ragmen, sanat eserleri iirettik.”!!* Dada

ressamlart i¢in hareketin gorsel sanatta karsitligi, yeni bir imge haritasiydi. Bu yeni gorsel

113 Richter, s. 59.

81



estetigin dogusu ugruna yok edilmesi gereken sey, cagin kokusmus ve gereksiz burjuva

sanatinin iirettigi ve sahiplendigi estetik olacakt1.!'*

1. Arp: Sans Kanunu

Ziirih’teki Dada ressamlar1 arasinda Dada’ya, Ball’un metinlerini destekleyecek
estetik altyapiy1 saglamis en 6nemli sanat¢1 Hans Arp’tir. Huelsenbeck’e aktardigina gore
Arp, kendisini “cagin dzel bir enstriimani olarak” gériir.''® Savundugu ve icat ettigi yeni
gorsel ifade tarzi olan soyut sanat, ¢agin biitiin kavramlarinin i¢ini bosaltan ve her seyin
ozsel niteligini kaybetmesine sebep olan siddetine karsi, bir estetik ¢dziim onerisiydi.!!®
Ona gore savasi tetikleyen ya da onayan, romantizm, idealizm, ahlak, zevk gibi deger
sistemleriyle biitiin gorsel referanslara hakim olan burjuva kiiltiiri, imgeler iizerinde
kesin bir hakimiyet ilan etmistir. Bu estetik mecraya dykiinen ve onu kullanan biitiin
sanatsal tretimler de boylece yozlasmaya ve makinelesmis katliami onamaya
mahkamdur. Bu sistemle kirlenmis ve kaliplasmis imgeleri, gilincele bakarak

olusturulmus, dolayisiyla tasvir, benzetme, yansitma, bozma ve esinlenme gibi yoruma

dayal1 gorsel tisluplar arindirmayacaktir.

Kabarenin ilk zamanlarindan itibaren Ball’la, soyut sanat hakkinda tartismalara
giren Arp i¢in bu despotluga tek ¢are, “hayalgiiciiniin arindirilmasidir; geleneksel estetik
kistaslara gore bir araya getirilmis imge Obekleri tasarlamak yerine, imgeleri olusturan
temel 6geleri iiretmektir.”*'’ Buna gére, ¢agin iiretmis oldugu imgeleri herhangi bir
sekilde kullanmaya devam eden sanatcilar, kendilerini 0zgiin olduklarina dair
kandirmaktadirlar. Sanatsal eylemleri ise, aslen kendilerine ait olmayan imgelerle
diizenlemeler yapmaktan oteye gegemez. Bu nedenle Arp’a gore, cagin zulmiine ve
baskici sistemine ortaktirlar. Sanatgi, yasadigi kiiltiiriin sekillendirdigi hayalgiictinden,
estetik kaygilardan ve biitiin temsili diirtillerden armnip, imgelerin 6ziine, temel

yapitaslarina ulasmaya ¢alistiginda ve onlar1 boylece 6zgiirlestiginde sanat yapabilir.

114 Richter, s. 49.

115 Huelsenbeck, Memoirs of a Dada Drummer, s. 15.
116 Huelsenbeck, Memoirs of a Dada Drummer, s. 85.
117 Ball, s. 53.
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Arp’in ¢cagin egemen estetigine karst durusu, Ball’un metne ve dile olan tavriyla
benzesmektedir. Arp ve sonrasinda beraber calisacagi Sophie Taeuber i¢in dénemin
hakim imgeleri ve bu imgelerin akademik olarak tasdik edilmis uygulamalari, savasin ve
savasgl tireten kiiltiiriin vazgecilmez bir pargasidir. Temsili imgelem, izlenimsel 6ykiinme,
disavurumsal romantizm ve gercekei (karmasik) formlar, bu kiiltiiriiniin kartpostallariyla,
gazeteleriyle, afisleriyle ve abideleriyle tiikettigi bu estetik diizene dahildir. Bu imgeleri
kullanan sanat, modern savas gibi mekanize cehennemlerin tohumlarini i¢ermektedir.
Ideallestirilmis imge ve egemen estetik, savasin iirettigi bir canavar degil, tersine, savast
tireten sey kiiltiirel rejimin ta kendisidir. Bu yapida yasayan ve iireten kisi, Arp’a gore,
farkindan olmadan her giin, onu ilerde parcalayacak yeni makineler icat ederek kendisini

ve insanlig1 kiyamete dogru tasimaktadir, '8

Buradan anlasildigi tizere, makine, Hans Arp i¢in, Ball’da oldugu gibi bir
diisman1 temsil eder. Makine, Arp i¢in dogal olandan uzaklagmanin bir simgesidir.
Dada’nin dili makinelesmis insana nasil bir kurtulus vadediyorsa, Arp’in soyut imgeleri
de ayni islevi gorsel alanda yerine getirir. Bu nedenle hedefi her zaman “dogal bir sanat”
icra etmektir. Ona gore bu dogal sanatin tek iiretim yontemi, kisinin onu makinelestiren
biitin unsurlardan arindirilmasidir. Fakat Dada’ya 6zgii bir ¢eliski burada kendini
gosterir: Arp i¢in savas kiiltiiriiniin Urettigi ve sekillendirdigi insan da bu makinenin bir
pargasidir; dolayisiyla dogal bir sanat yapmak isteyen sanat¢inin, oncelikle kendi
benligini imha etmesi gerekir. Bu yeni estetik yonelim, Arp’t zamanla renklerde,
sekillerde ve en sonunda yaratici siiregte otomatiklesmeye ve arinmaya itecektir. Kendi
bilincini de suglu ve yozlagsmis bulan sanatgi estetik kaygilarindan kurtulmak ve bilincine
kazinmig imgesel kaliplardan arinmak amaciyla rasgele tasarimlara gececek, sans ve

tekrara yonelik deneylerle yeni bir liretim pratigi olusturacaktir.

Arp’m yazilarinda giiriiltii ile eslestirilen bu makinelesmenin karsisinda, dogal
sanat1 iiretecek sessizlik kavraminin ortaya ¢iktigini goriiriiz. Arp ve Taeuber, Urettikleri
soyut kompozisyonlari sessizligin eserleri olarak tanimlarlar. Bu sessizlik, dogayi, ar1lig

ve yiice bir giizelligi ifade eder. Eserler, giiriilti ile kirlenmis diinyayi, bu sessizligin

118 Jean Arp, “Sacred Silence”, Arp on Arp: Poems, Essays, Memories i¢inde (s. 231), Jean Arp, Marcel Jean (Ed.),
Joachim Neugroschel (gev.), New York: Viking Press, 1972, s. 231.
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estetigi ile tekrar iyilestirmeyi amaglar. Sessizligin estetigi ise sanat¢inin bir arag olarak
katildig1, bireysellikten tamamen arindirilmis dogal bir sanati iiretir. Burada dogal olan,
akademik manada bir giizellik degil, igsel bir giizelliktir; bir aga¢ ya da bir tasin
giizelligini hatirlatir. Bu ylizden Arp’in Dada’s1 “doga ve hayat kadar fiitursuzdur. Dada
dogadan yanadir ve sanata karsidir. Dada doga gibi dolaysiz ve yine doga gibi, her seyin
oziiniin kaynagidir.”*'® Insanin, yapay standartlara boyun egmeyecegini ve sanatin
siradanligr asla kabul etmeyecegini sdyleyen Arp ve onunla aynmi goriislerdeki Janco ve
Richter, ¢aga ve hatta avangarda hakim olan temsili biitiin estetik tisluplar1 yadsiyacak ve
tiretimleriyle nesneyi, bilindik biitiin imgeleri eserlerinden zamanla dislayacaktir.

Boylece sanatgilar imgeyi temel yapitaslarina indirgeyeceklerdir.

Arp ve Taeuber’in kendini bertaraf etme ihtiyaci o kadar biiytiktiir ki, dogal bir
sanat tiretme yolunda benliklerinin dahi bir engel teskil edeceklerini diisiinmektedirler.
Bunu telafi etme amaciyla da iretimlerini tarzdan ve bireysel secimden tamamen
arindirilmaya baslarlar.}?® Arp’in buna cevabi, “sans kanunu” adim verdigi bir iiretim
ilkesi olur. Dénemin siddeti ve savasin mekaniklesmis yapisinin énemli etkilerinden biri,
sans kavramini Aydinlanma’dan beri rasyonalite ve nedensellikle tanimlanan modern
diinyaya tekrar kazandirmasidir. Aklin ve nedenselligin yok oldugu savas diinyasinda
sans yegane hiikiimdardir; 6liim, yagam, cennet ve cehennem rasgele sacilan kursunlarin,
bombalarin ve 6znenin s6z sahibi olmadig1 otomatik etkenlerin elindedir. Siperde kisiyi
iradesinden yoksun birakan ve tamamen iktidarsizlasan bu sans, sanatta izdlisimiinii
otomatiklesmede bulur. Arp, Tuauber ve biitiin Dadacilar, modern hayatin bu
edilginlestirici etkisini Oziimserler. Bu onlari, iradesiz varligimi kabullenemeyerek
caresizlige siiriiklenen diger 6znelerden ayirir ve bir tiretim imkani sunar. Geleneksel ve
kiiltiirel yapilandirmaya karsi kimliginden feragat eden bu iki sanat¢i, cephedeki hayati

sanatsal iiretimlerinde kopyalamaktadirlar. Iradenin bu bilingli terk edilisi, beraberinde

119 Jean Arp, “Notes from a Dada Diary”, The Dada Painters and Poets iginde (222-224), Robert Motherwell (Ed.),
Londra: Belknap Press of Harvard Uni, 1981, s. 223.

120 Jean Arp, “And So the Circle Closed”, Arp on Arp: Poems, Essays, Memories iginde (245-247), Jean Arp, Marcel
Jean (Ed.), Joachim Neugroschel (¢ev.), New York: Viking Press, 1972, 5.245: “Kisiliklerimizin dahi, artitk tamamen
tag kesilmig ve hayattan yoksun bir diinyada yetismis olmalariyla, ise yaramaz ve gereksiz bir yiik oldugunu fark ettik.”
(cev. yazar)
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bir 6zgiirlesme getirir. Sonug ise modern endiistrinin mekaniklesen diinyasinin, sanatsal

tiretim pratiklerine bir yansimasidir (bkz. Resim 29).

Resim 29: Jean Arp ve Sophie Taeuber, Duo Collage (/kili Kolaj), 1918,
Karton tizeri kagit kolaj, 82 x 62 cm, ARS. https://www.e-
skop.com/images/UserFiles/images/Editor/dadal00/sop3.jpg

Arp icin sans, ona kendini tamamen teslim eden herkesin miikemmel bir hayat
yasayacagini garantileyen, doga kanunlariin tiimiinii olusturur. Sans kanunu, tipki savas
deneyimindeki sansin kisiyi erkinden mahrum etmesi gibi burada da karar verme yetisinin
kisisel tercihlerden koparilarak sansa birakilmasi1 demektir. Bu buluslarda ona eslik eden
Richter sans unsurunu, “Dada’nin merkezinde yer alan ve onu diger biitiin sanat
akimlarindan ayiran en belirgin 6zellik” olarak goriir. Richter i¢in sans, Dada’nin

tescilidir.1?

Arp’in bulusu sans Ziirih’teki biitiin Dadacilarinin 6ziimseyecegi bir iiretim
pratigi haline gelir. Tzara sansi, bas diismani mantiga karsi en giiclii silah1 ve kargasanin

temel unsuru olarak sunar; Dada siirinin tavsiye edilen iiretim yontemi olarak, gazete

121 Rjchter, s. 51.
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kupiirlerinden kesilmis kelimeleri bir torbadan rasgele c¢ekip dizerek olusturulmalidir.
Bunun 6tesinde Dada kelimesinin bulunusu da bir sanstir. Dada ismi sdyle ortaya ¢ikar;
Ball Fransizca sozligiinii karistirirken Huelsenbeck, parmagi kelimeler arasinda gezinen
Ball’u durdurur, parmak Dada’y1 gostermektedir. Tzara’nin aksi iddialarina ragmen —Ki
kendisinin Dada kelimesini anlik bir i¢giidiiyle icat ettigini séylemektedir— Dada ismi,

iste boyle sansa, yani bilingsiz bir sekilde ortaya ¢ikmustir.

Arp, With Lowered Eyelids (Kapali Gozlerle) adli metninde sansa dayali bu
iretim pratigini soyle tamimlar: “Eserime tamamen gilivenirim ve onun beni
yonlendirmesine izin veririm. Asla lizerine diistinmem. [...] Sans, kagitlart yirtan elimize
yon verirken ve bunlarla olusan sekilleri tasarlarken hayatin sirlarini, derin gizemlerini
ortaya cikarir.”*?? Tipki Ball’un mistik felsefesindeki gibi, Arp’ta da bu iiretim pratiginin
icinde dogaiistii bir deneyim mecrasinin arayisi goriilebilir. Kendisine eserlerinin biiyiilii
etkileri olup olmadigina dair ne diisiindiigii soruldugunda sanatgi, net bir evet ile cevap
verir.!?® Burada kastedilen biiyii, nedensellikten kopmus ve mantigi yadsimis bir
diinyanin dogal sonucudur. Boyle bir diinyada Arp’in eseri yoktan var olmustur ve
bilimsel agiklamasi olmayan ilkel bir karsilasma vadeder. Dili telepatik bir dildir;
imgeleri ise diinyada izdlisiimii olmayan sembollerdir. Soyut kompozisyon, ar1 siirin

gorsel yansimasidir ve tipki o siirler gibi biiyiilii imgelerle iletisim kurarlar.

Sanatin, dogaya 6zgii giizelligi aktarabilecegini diisiinen Arp’mn iiretiminde kolaj
teknigine yonelmesi bir tesadiif degildir. Makinenin ve dolayistyla bireyin dahil olmadig;,
vahsi bir sanat iiretimi siireci onu geleneksel sanatin malzemelerinden, firgadan, yagh
boyadan uzaklastirir. Arp’in kolaj1 sadece renkli kagitlardan olusur ve bu kagitlarin
renkleri de rasgele secilmistir. Arp’in Isimsiz (Sans Kanununa Gére Yerlestirilmis
Kareler) adli eseri bu sekilde iiretilir. Sanatgi renkli kagitlar1 pargalayip resim yiizeyine
atar ve dustlikler1 yerlere yapistirir. Sans kanunu burada, sanat¢iyr iradesinden,
secimlerinden ve yeteneginden soyutlamistir; sonug dogal bir eserdir (bkz. Resim 30).

Her ne kadar Arp’in bu eserleri iiretirken tamamen sansa boyun egdigine dair kesin bir

122 Jean Arp, “With Lowered Eyelids”, Arp on Arp: Poems, Essays, Memories iginde (s. 341), Jean Arp, Marcel Jean
(Ed.), Joachim Neugroschel (¢ev.), New York: Viking Press, 1972, s. 341.

123 Jean Arp, Arp on Arp: Poems, Essays, Memories, Marcel Jean (Ed.), Joachim Neugroschel (¢cev.), New York:
Viking Press, 1972, s. 339.
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124

sey sOyleyemesek de, " eserin Onerisi agiktir: Sanat eserini miimkiin kilan sanatg1, benlik

ya da bilgiye dayal1 bir irade degil, sanstir.

Resim 30: Jean Arp, Untitled (Squares Arranged According to the Laws of Chance) (Isimsiz [Sans
Kanunlarma gore yerlestirilmis kareler], 1917, renkli kagida kolaj, 33.2 x 25.9 cm, ARS.
https://www.moma.org/media/W1siZilsljloMzk4OCJdLFsicClsImNvbnZlcnQiLCltemVzaXplIDUxMng
1MTJcdTAWM2UiXVO0.jpg?sha=9ab1d4f37a85bc47

Resim 31: Passchendaele muharebe alani; havadan ¢ekim (Belgika), Agustos 1917, Imperial War
Museum https://media.iwm.org.uk/ciim5/355/240/large_000000.jpg

124 Philip Mann, “Symmetry, Chance, Biomorphism: A Comparison of the Visual Art and Poetry of Hans Arp's Dada
Period (1916-1924)”, Word & Image, VVol.6, No. 1, 1990, s. 88.
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Yapay eylemin, yani sanatin, bu sekilde dogal bir iiriin verebilecegi onerisindeki
catismanin savunulabilir olmasi, tamamen mekaniklesmis savasin dogadaki etkilerinde
aranabilir. Benzeri bir dogal eser, ayni1 tarihlerde Bati1 cephesinde, Fransa’nin arazilerine
Arp’in kareleri gibi rasgele diisen milyonlarca demir mermiyle sekillenmektedir.
Bombardimanlarin ardindan cephenin havadan cekilmis fotograflarina baktigimizda,
Arp’1in sans kanunuyla yaptig1 eserlerini hayal etmek ¢ok da zor degildir (bkz. Resim 31).
Yerylizii isimsiz, sans kanununa gore sekillenmis kraterlerden olusan bir soyut tablo
haline gelmis ve vatana, tarihe ve ideolojik degerlere olan bag1 bu siirecte kopmustur.
Savas cephesinde yasanan, insanin irettigi fakat kontroliinii kaybettigi makinenin bir
doga giicene donlismesi ve insanin iiretebileceginden 6te bir eser icra etmesidir. Bu, bir
volkan patlamasmin ardindan yeryiiziiniin ¢ehresinin degismesine benzeyen yiice bir
iiretim stirecidir. Hem {iretici giiciin hem de iiretimin boyutunun devasaligi bu doniisiimii
yapayliktan ¢ikarir. Arp’mn dogal sanatta dykiindiigii tiretim ilkesi de bu modelin birey

tizerindeki bir simiilasyonudur.

Savas deneyimini resimsel olarak belgelemek istegiyle cepheye giden Paul
Nash’in Kiibist manzarasinda, Richard Nevinson’in klasik kompozisyonlarinda, hatta
Otto Dix’in disavurumcu ¢izimlerinde dahi savasin yikimi, Arp’in bu eserlerinde oldugu
kadar gercege yaklasamaz. Nash, Nevinson ve Dix’in resmi, her ne kadar savas1 anlatsa
da, savas bu islerde akademik siizgeglerden gegen, Oznel kaygilarla sekillenmis bir
temsille aktarilmis ve boylece savasin insanlikdigi yikimi ehlilestirmistir. Oysaki Arp’in
eserinde bu siddet ve yikim, sadece bir gorsel yansima olarak degil, bizzat isleyisiyle de
hayat bulur. Bu otomatik liretim savas deneyimini bi¢imsel olarak sergilemeyi degil,

stire¢ olarak deneyimlemeyi amaglar.

Arp, Duchamp ve Picabia gibi diger Dadacilarda goriilecegi gibi, makineye karst
makinelesmis ve otomatik bir sanati icra etmistir. 1948 yilinda yazdig: “And So the Circle
Closed” adli metinde iiretim yontemini anlatirken tercih ettigi kelimeler dahi bunu ifsa
eder niteliktedir: “Biitiin irademi yok ederek ve otomatik bir sekilde calisarak kolaj

teknigini ilerletmeye devam ettim.”'?® Dada bu sekilde benligi imha ederek, insani

125 Jean Arp, “And So the Circle Closed”, Arp on Arp: Poems, Essays, Memories iginde (s. 245-247), Jean Arp,
Marcel Jean (Ed.), Joachim Neugroschel (¢ev.), New York: Viking Press, 1972, s. 246.
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yanilgilar1 ve inkarlar1 bertaraf eder ve donemin gergekliginin ortaya ¢ikmasina izin verir;

siddet ve yikim, Dada estetiginde gorsel ifadesini bulur.

Arp’in sanatinda bir sonraki adim, ilk kolajlarindan itibaren hedefledigi
milkemmel, ar1 anlatim yontemlerinin imkansizligiyla yiizleserek, kendi deyisiyle,
“yipranmay1 ve Oliimii” kompozisyonlarima dahil etmesi olur.}?® Bircok Dadacida
goriilebilecek bu kabullenme, tipki cephede yasanan benzeri kabullenme gibi, bir varolus
stratejisidir. Dada, toplumun ve modern savasin iirettigi kargasa ve oliimii sahiplenir. Arp,
“Ollimiin Once ise niifuz ettigini, ardindan isi tiiketip hayata da egemen oldugunu”
sdyler.?” Bu ¢dziilme ona gére eylem olasiligini da yok eder; bicim kendini bigimsizlige,
son sonsuzluga, kisi ise tlime evrilir. Sanat eserinin dogalligi bu ¢o6ziilmede, yani
oliimiinde gizlidir. Oliim, déneme hakim olan biitiin yiizeysel kavramlarm yapay
Olimsiizliigline karsi dogal yapiy1 korur. Arp ve Dadacilarin bu tutumlar: onlari, 6limii
ve kargasay1 saklayan, gormezden gelen ya da siisleyerek pazarlamaya galisan biitiin

kurum ve ilkelerle kars1 karsiya getirecektir.

Tzara, Arp’in soyut sanatin1 Dada’nin gorsel mecradaki birincil estetik ifadesi
olarak niteler ve Berlin Dada’smin biitiinlesik —kolaj, fotomontaj ve asamblaj—
calismalarini siyasi ve propagandaci bularak reddeder. Tzara’nin ve sonrasinda Serner’in
soyut sanata olan yakinliginin bir sebebi de, Richter’in de ifade ettigi gibi, soyutlama
eyleminin oziindeki yikici, pargalayici ve saldirgan tavirdir. Bu bakimdan ¢agin genel
¢ozlilmesinin bir ifadesidir: “Tipki Dada’nin temsil ettigi ahlaki ve felsefi her seyin
ufalanmas1 gibi.”'?® Soyut sanat bu bakimdan, siyasi miicadeleden de kendini
soyutlayarak, birincil olarak estetik bir devrimciligin kanali olur. Tzara’nin sahiplendigi
ve anti-sanat olarak lanse ettigi soyut sanat bdylece tamamen tasvirden ve hikayeci
anlatimdan arinir, nedensellik ve mantik yoluyla ¢oziimlenemez bir form alir. Caga ait
biitiin degerlerden, etkilerden kopar. Soyut sanatin bu evrimi, Berlin Dada’sin1 eszamanli
ana dayali ve ¢agin nesnel gercekligini kullanan, hayata dogrudan miidahale ederek onu
dontistirmeye ve yansitmay1 hedefleyen bir eylem olarak tanimladigi yeni mecra sanati

diisturuna ters diiger. Ziirih grubunun nihai par¢alanmasinda en énemli etkenlerden biri,

126 Arp, s. 338.
127 Arp, s. 245.
128 Richter, s. 48.
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Tzara liderligindeki Dada’nin 6zellikle soyut sanati —ve 6tesinde, estetik bir tislubu— bu

sekilde sahiplenmesi olacaktir.

2. Tzara: Hustral?®

[k Dadacilarn en etkili isimlerden biri, akimin en etkili manifestolarmin yazar
ve Dada’nin yayilmasinda basat rol oynayan Tristan Tzara’dir. Asil adi Samuel

Rosenstock olan Romanya asilli geng sair ve yazar Tzara’y1 Richter soyle tarif ediyor:

Tzara 'min bilmedigi, yapamayacagi veya yapmaya cesaret edemeyecegi
bir seyi daha bulan olmamistr. Isgiizar suitisiyla her zaman sizi
kandirmaya ya da alaya almaya hazirdi ve her zaman bir i pesindeydi.
Durmaksizin kosusturuyor, Almanca, Fransizca ve Romence birileriyle
muhabbet ediyordu. Cogunlukia kendi halinde olan Ball'un adeta bir

antitezi, ama en az onun kadar vazgecilmez bir par¢amizdi.**°

Dada’ya kokten niifuz etmis ve bir kasirga gibi adim attig1 her yerde dengeleri
altiist etmis olan Tzara i¢in sanat, akilciliga, mantifa ve anlasilabilirlige karst bir
bagkaldirtydi. Onun igin algilanabilecek ve yorumlanabilecek, boylece halk, yani burjuva
tarafindan kabul edilebilecek biitiin sanatsal ifade yontemleri, gazetecilikle birdi ve

boylelikle diisman edindigi sistemin bir pargast olmaya mahkamdular.

Tzara, Huelsenbeck’in tabiriyle “bir politikaci”yd1 ve bir giin Dada’y1 yonetecek
kisi olacaginin farkindaydi.’3! Ball’un grubun kargasaya olan 6zlemini kaldiramayarak
inziva karar1 vermesi ve ardindan Huelsenbeck’in Ziirih’i terk etmesini takriben Tzara,
yeni agilan Dada galerisini ve biitiin yaymn ve yazigsmalar1 devralir. Bunda Tzara’nin
yetkin ve verimli bir manifesto yazari olmasinin da etkisi biyiiktiir. Edebi eserleri
Dada’nin estetik ve Vvarolussal felsefesini sekillendiren en 6nemli metinler olacaktir.

Cabaret Voltaire adiyla Ball’un editorliigiinde ¢ikan ilk yayinin ardindan Tzara, ilk Dada

129 Rudolf Kuenzli, “Survey”, Dada iginde (12-47), Rudolf Kuenzli (Ed.), Londra: Phaidon Press Limited, 2006, s.16;
“Samuel Rosenstack’un ismi Zerdiist’iin kisaltilmig haliydi.”

130 Richter, s. 18.

131 Huelsenbeck, Memoirs of a Dada Drummer, s. 18.
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fasikiiliinii hazirlayacak ve toplam alt1 say1 siirecek bu dergiyi akimin dagilmasina kadar
ayakta tutacaktir. Dada dergisi, Tzara’nin birincil Dada eseri olarak betimlenebilecek bir
yayindir; akimin felsefesini ve icraatlarini belgelemekle kalmaz, ayni1 zamanda Dada’nin

yayilmasinda da biiyiik rol oynar.

Yaym ve organizasyondaki ustaligi Tzara’nin, belgelendirme ve arsivleme
diirtiisiiniin, ayn1 zamanda Dada’nin —ve kendisinin— Avrupa genelinde taninmasina
verdigi 6nemin bir gdstergesidir. Ik giinden itibaren Tzara, Dada’nin uluslararas1 bir
hareket olmasi i¢in g¢alismaya baslar. Yurtdisi baglantilarin1 kullanir, tamidigi ve
tanimadig1 herkese, gazetelerden kurumlara mektuplar yazmaya baglar. Tzara’nin zekasi
ve siyasi firsatciligt o kadar keskindir ki, savasan iilkelerin propaganda hirslarimi
kullanarak, daha yeni agilan Dada Galeri’de diisman iilkeden biiyiik sanat eserlerinin yan
yana sergilenmesini saglar. Galeride halka agik geziler diizenler ve konusma serileri
diizenler. Arp vasitasiyla Fransiz sanatcilarla baglanti kurar, Marinetti ile iletisime geger,
Picabia’y1 biinyesine alir ve New York’a, sanat camiasinin yeni bilmecesi Marcel
Duchamp’a kadar uzanir. Bunun yaninda yeni skandallara konu olacak sansasyonel Dada

geceleri diizenlemeyi de ihmal etmez.

Agustos 1916’da Waag Hall’da sundugu bildiri “Bay Antipyrine’in
Manifestosu” ile Tzara Dada’sin1 tanimlamistir: “Disiplinsiz ve ahlaksiz bir ac1 gereklilik
ve insanli@in yliziine tiikiirliyoruz. Dada Avrupa’nin zafiyet ¢cemberindedir ve en
nihayetinde boktandir ama bundan sonra farkli farkli renklerle sigmay1 ve sanatsal sirki
her konsoloslugun bayragiyla siislemeyi planliyoruz”**? (bkz. Resim 32). Burada
Dada’nin Tzara’nin onciiliigiinde akilcilikla, sistemlerle ve ahlakla miicadelesinin ilani
ifade edilmistir. Bu miicadeleyi tam1 tamina anlamak i¢in oncelikle Tzara’ya kendine
verdigi yeni isme ilham kaynagi olan Zerdiist’e, yani Nietzsche’nin yasam iradesi

felsefesine bakmak gerekir.

Nietzsche’ye gore Zerdiist, filozofun kendi tanimlamasiyla, Dionysos’un ta
kendisidir; yani mantiktan ve akilciliktan biitliniiyle kopmus, anlik hezeyanlar iginde,

icglidiisel ve kaotik bir iiretim kaynagidir. Nietzsche’ye gore Zerdiist ve Dionysos,

132 Tristan Tzara, “Manifesto of Mr. Antipyrine”, The Dada Painters and Poets i¢inde (s. 75-76), Robert Motherwell
(Ed.), Ralph Manheim (gev.), Londra: Belknap Press of Harvard University, 1981, s. 75.
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“lyiligi ve kotiiliigii ayni sekilde yeren ve kabul eden ve hayati biitiin gercekligi, ¢irkinligi
ve Olumliligiiyle 6ziimseyip, buna ragmen bir varolus amaci bulabilen kisi”’dir ve
“gorlilmemis siklikta ‘hayir’ diyen, ama herkesin ‘evet’ dedigi her seyi ‘hayirlamasina’
ragmen hala onaylayici bir mizaca” sahiptir.*® Dionysoscu karakter hayat1 kendi bildigi
gibi ve kendi hedeflerine gore yasayan, bu yolda yiiriirken toplumsal ve ahlaki biitiin
zorunluluklari ¢igneyebilen ama buna ragmen hayatin karsisina koydugu talihsizliklere
ve trajediye evet diyen, yani onlardan kagmayan bir varliktir. Nietzsche’nin bu kimlik
lizerinden irettigi trajik karakteri bu nedenle biitiin acimasizligiyla kaderine asik (amor
fati) bir kisiliktir: Temkinli, mantikli veya ahlakli bir insanin tersine, giinahi, yikimi ve

basarisizlig1 onaylar ve onlar lizerinden kendini insa eder.

Resim 32:, Tristan Tzara, La Premiére Aventure céléste de Mr. Antipyrine
(Bay Antipyrine’in ilk ulvi macerast), 1916, Kapak tasarimi Marcel Janco.
https://monoskop.org/images/thumb/d/df/Tzara_La_Premiere_aventure_celeste_de_Monsieur_Antipyrine
_1916.jpg/200px-Tzara_La_Premiere_aventure_celeste_de_Monsieur_Antipyrine_1916.jpg

Romanya’dan kacarak Ziirih’e gelen geng sair Rosenstock i¢in Nietzsche’nin

sekillendirdigi Zerdiist karakterinin bir felsefi temel olarak islev gordiigii ortadadir. Dada

133 Njetzsche, s. 73.
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ile esanlam kazanacak bir¢ok unsur, 6ncesinde Zerdiist’te hayat bulur; insanligin daha
yiiksek bir deneyim ve yasam diizeyine ¢ikmasi amaciyla ahlaki ve sosyal diizlemlerden
koparilmasi, biitiin sinirlayict kurum ve kuruluslara, geleneklere ve gecmis degerlere
baskaldirt bunlarin basinda gelir. Tzara, Dada’yla kendini Zerdiist tizerinden tekrar
yapilandirir ve Nietzsche’nin Dionysosgu modelini benimseyerek iiretiminde tam bir
icglidiiselligi sahiplenir. Modern diinyanin yasadigi kiiltiirel krizin de etkisiyle
Nietzsche’nin  Putlarin  Alacakaranligi’'nda  kehanetinde  bulundugu ¢o6ziilme
gerceklesmis ve yasam, bu sefer resmen romantik kavramlar ve donemin sosyal diizeni
tarafindan sistematik sekilde yok edilmeye baslamistir. Tzara i¢in yasamin bu 6lim
¢emberinden tek kurtulusu, insanligin elinden alinmis bu i¢giidiiselligin, savasi {ireten
makineye, bilime, akla ve ekonomik diizene —yani mantik sistemlerine— kars silah olarak
kullanilmasidir. Dada, tipki Zerdiist gibi ortak diizenin ve ahlakin feshini haykirir; her
eylem ve eser bu haykirisin bir pargasidir. Dada, ahlaktan, dinden, politikadan, putlardan
ve yiice degerlerden kurtulmustur, tiretimi bu sistemleri inkar eder, onlar1 bilingli sekilde

ihlal eder ve nihayetinde imha etmeyi amaglar.

Tzara’nin ezeli diisman1 mantik (logic), sanat¢1 i¢in yasadigi ¢aga ait her tiirlii
yanlisin sebebidir. Mantik onun i¢in bir beyin rahatsizligidir. Niifuz ettigi biitiin
kelimelerin 6zlerini, yiizeysel anlamlariyla degistirir ve onlart sanrilastirir. Tzara’nin
sozleriyle “mantik, zincirleri Oldiiriicli, bastigi yerde oOzgiirligi imha eden bir
kirkayaktir”, yanlistir ve yok edilmelidir. imhasinin ardindan da asla bir daha ortaya
¢tkamamast igin, insanhigin daimi bir yikim ve kargasa halinde kalmasi gereklidir.!3
Tzara i¢in Dada’min 6zii bu yiizden, skandal, polemik ve kargasadir. Cagin
clirimiisligiine sebep olan akilcilik, mantik ve ahlaki sistemlerle yogrulmus burjuva
siifinin yeni modern gergekle yiizlesmesi ancak bu diizenin yikimiyla miimkiin
olacaktir. Toplumu her firsatta tutundugu bu unsurlardan koparmak, sarildig: yalanlarla
ylzlestirmek ve mantiga olan inancini yok etmek bu nedenle sanatin birincil amacidir.
Bu ylizden her metin, her eser ve her karsilagma izleyiciyi mantiksizliga, ¢atismaya ve

biiylik bir hi¢lige siiriiklemelidir.

134 Tristan Tzara, “Dada Manifesto 1918, The Dada Painters and Poets iginde (s. 76-82), Robert Motherwell (Ed.),
Londra: Belknap Press of Harvard University, 1981, s. 79.
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Akla bdyle bir anlam kargasasiyla saldiran Tzara i¢in Dada’nin kendisi de bir
hi¢ olmalidir. Asla kategorize edilememeli, mantiki bir sistemde anlagilamamali, tam
olarak kavranamamalidir. Bunun i¢inse devamli degisen, her seferinde kendiyle celisen
bir akigkan yapida kalmalidir. Bu yiizden Tzara i¢in gercek Dadacilar, Dada’ya da
karsidir. Dada sanati da sadece bu higlige ulasabildigi kadar, biitiin tanimlardan,
anlamdan, mantiktan, degerden, yargidan ve tavirdan yoksun oldugu an, bos oldugu an
varlik kazanacaktir. Bu sanatsal higlik de ancak biiyiik bir kiiltiirel tahribat ve yikimla

mumkuindiir.

Tzara igin bu ¢Okiis zaten yasanmaktadir ve sairin topluma karsi sert ve acimasiz
durusu, genel halkin bu gercegi gérmezden gelmesi ve harabelerde yasamay: tercih
etmesinden kaynaklanir. Cephenin toplari zaten burjuva kiiltiiriini, ahlakin1 ve bu
sistemin iletisim araglar1 olan sanati halkin gozleri 6niinde imha etmektedir. Tzara’nin
“Dada Manifestosu 1918 metninde bu sistemin top atislariyla par¢alandigini su sekilde

duyariz;

Ideal, ideal, ideal,
Bilgi, bilgi, bilgi,

Boomboom, boomboom, boomboom?*3®

Bu siddetin icinden yeni bir sanat yesermektedir; bilgiye, ahlaka, mantiga ve askin

degerlere kars1 bir sanat. Tzara ayn1 metinde soyle devam ediyor:

[...] anlasilabilir bir eser sadece bir gazetecinin isi olabilir [...] bizim
ihtiyactmiz olan saglam giiclii net isler, anlasilamayacak islerdir [...]
Hepimiz haykirmalyiz: Yapilacak 6yle biiyiik bir yikim isi var ki. Stipiiriip
temizlemeliyiz. Bu delilik halinden, haydutlara teslim edilmis bu diinyanin
saldirgan ve sinirsiz deliliginden sonra insanin tertemiz oldugundan emin

olmalviz. O insanlar ki birbirlerini par¢alayarak bir yiizyili yok ettiler.

135 Tristan Tzara, “Dada Manifesto 1918, The Dada Painters and Poets iginde (s. 76-82), Robert Motherwell (Ed.),
Londra: Belknap Press of Harvard University, 1981, s. 79.
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Amagsizca ve plansizca, diisiinmeden: katiksiz delilik, ¢oziilme. Sozii ve

iradesi giiclii olan hayatta kalacaktir.**®

Tzara’nin idaresinde Dada’nin kiiltlir normlarina saldirisinin siddeti artar; Dada kargasa
iretir, bozgunculuk yapar, her an ve her yerde kiyametin habercisi, ¢cogu zaman
tetik¢isidir. Dadacinin biitiin metinlerde bu saldirganlik, alev ve giirlimenin, giiglii
riizgarlari trettigi topyekin yikim “yok olusun muhtesem gosterisi” olarak tanimlanir.
Tzara’nin Dada’s1 gelenegi, ahlaki ve biitiin sosyokiiltiirel sistemi yikmasi agisindan
adeta savastan yanadir ve Dada, savasin iirettigi biitiin yikim ve kargasa politikalarini
sahiplenir. Fakat Dadacilarin elinde bu araglar gergegi maskelemek icin degil, onu ifsa

etmek icin kullanilacaktir.

Tzara bu siiregte gazetelere yalan haberler verir, takma isimlerle Dada’y1 yeren
elestirileri yayimlatir ve biitiin Dada performanslari, halkin bu kurumlara olan inanglarin
yikmak ugruna saldirgan bir nitelik kazanir. Serner’in halki asagilayan Letze Lockerung
(“Son Co6ziilme”) adli manifestosu, Tzara’nin elektronik bir gonk esliginde okudugu ve
dolayistyla anlasilmayan siirleri ve biitiin gosterilerin kalbini olusturan hakaretler ve
kigkirtic1 ithamlar nefret ve saskinlikla karsilanir. Biitiin bu provokasyonlar halki kendi

suursuzluguyla yiizlesmeye zorlar.

Tzara’nin manifestolarinda tercih ettigi yontem, biitiin ifadelerini, sdylemlerini
ve eylemlerini, kendi i¢inde celisen, oksimoronlar iireten ve paradokslardan olusan bir
karmasa seklinde icra etmektir. Mantiga ve akilciliga kars1 Arp gibi sans1 6ne ¢ikaran
Tzara, savasin yol agtigt mantik iflasin1 ve nedensel deneyimin ¢oziilmesini de
felsefesinde sahiplenecektir. Onun goziinde deneyim, bireysel alginin ve sansin
tiretimidir. Bu bireylerarasi radikal farklarin olustugu deneyim diizleminde alisilageldik
anlamda bir deneyim aktarimi artik miimkiin degildir. Toplumsal hafiza ve deneyim
boylece ¢oker; bu ayn1 zamanda tarihselligin ve sosyal diizeni olusturan ortak paydalarin
da sonu demektir. Biitiin bu tahribat savasin getirdigi iletisim krizinin birer yansimasidir.
Dada bu krizi alacak ve bir estetik dil olarak yapilandiracaktir. Bu yapinin etkileri

Tzara’nin metinlerinde goriilebilir. Metin, sizofren bir hastanin sayiklamalar1 gibi,

136 Tristan Tzara, “Dada Manifesto 1918, The Dada Painters and Poets iginde (s. 76-82), Robert Motherwell (Ed.),
Londra: Belknap Press of Harvard University, 1981, s. 81.
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anlagilabilirligin sinirinda dolasan ama asla kavranamayan, rasgele dizilimlerden
olusmus, hicbir iletisim kaygis1 giitmeyen ve kendini imha eden bir ¢atigsmalar silsilesidir;

mantik gegirmez.

Dada Galerisi acildiginda, ilk giinden beri Tzara’nin yikici1 diirtiilerini
dizginleyen Hugo Ball, kabarenin savurgan ve yorucu ritminden yorulmustur. 14
Temmuz 1916’da Waag Hall’da yapilan ilk Dada gecesinde, aslinda bir veda konugmasi
amaci tastyan manifestosunu okur. Elderfield’a gore, bu gidisinin altinda sairin, Tzara ve
Huelsenbeck’in savunduklarii diisiindiigii, sanatin ¢agin ¢arklar1 arasinda erimesini ve
tamamen higlige ya da tepkisel bir eyleme indirgenmesini kabul edememesi yatmaktadir.
Kargasaya ve yikima olan bu merak ve sanat karsiti durus, Ball’un 6ziinde yapici ve
tedavi edici olarak tasarladigi felsefeye ters diismektedir. Higlige yonelik boyle bir ivme,
Ball’un ari, saf ve ylice bir estetik ifade dili arayisiyla ters diiser. Onun miicadelesi,
Nietzsche’nin ¢ok daha pozitif bir okumasina, zengin ve simirsiz bir hayat sevkiyle dolu
bir yasam pratigine ulagsmaya dayanmaktadir. Fakat karsisinda gelisen nihilist, saldirgan
ve yikici yapi onu geri ¢ekilmeye zorlar. Hugo Ball, Emmy Hennigs ile beraber Ziirih’ten
ayrilir ve hayatimin geri kalanmmi Ortagag Hiristiyan mistisizmi iizerine ¢aligmalar

yapmaya ve dindar bir hayat yasamaya adar. Hugo Ball’un Dada’s1 sona ermistir.

C. BERLIN: CLUB DADA

Hugo Ball’'un kabareyi birakmasi, Huelsenbeck ile Tzara’yr kaginilmaz bir
catisma yoriingesine sokar. Ik kopus Tzara’nin, Dada miicadelesinin estetik izdiisiimii
olarak soyut sanati1 benimsemesiyle baslar. Tzara i¢in “Hans Arp’in geometrik resimleri,
Dada sanatini tanimayan bireysel zenginliklerin ve sonsuz olasiliklar evreninin kapilarini
acmaktadir.”*3" Fakat Huelsenbeck’e gore “soyut sanati, en yiice estetik erdem ilan etmis
Tzara ve arkadaslarinda, Sviilmeye layik hicbir yeni fikir” yoktur.**® Iki yazar da ana akim

sanat1 ve sanatsal nesneyi reddetmesine ragmen, Huelsenbeck’in arayis1 Onu soyut sanatin

137 Alexander Partens, “Dada art”, The Dada Almanach icinde (s. 91-96), Richard Huelsenbeck (Ed.), Londra: Atlas
Press, 1993, s. 96.

138 Richard Huelsenbeck, “En Avant Dada”, The Dada Painters and Poets i¢inde (s. 21-48), Robert Motherwell (Ed.),
Londra: Belknap Press of Harvard University, 1981, s. 37.
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kendini arindirmak i¢in bir kenara attig1 biitiin nesneleri ve kavramlari yerden alip, tekrar
yapilandirabilecek ve en O6nemlisi dogrudan hayata ve sokaktaki insana bu imgeler
yoluyla niifuz ettirecek bir sanat tiretimine gotiirecektir. Huelsenbeck, Ziirih’i terk eden
eski dostu Hugo Ball’a yazdig1 bir mektupla, ¢agin isyankar dinamigi diye tanimladig:
Dada’nin bu sekilde sabitlenmesine karsi oldugunu ifade eder. Ona gore “basit bir arzu,

sanatsal bir ekole doniistiiriilmemelidir.”*3°

Huelsenbeck’in 1917°de Ziirin’ten ayrilmasiyla Dada ilk biiyiik kirilmasini
yasar. Huelsenbeck’in gidisi ayn1 zamanda Almanya’nin Dada’s1 igin bir baslangig
olacaktir. Richter i¢in bu an, o giine kadar diinyay1 yerle bir eden bir depremin dalgasinda
sorf yapmakta olan Dada i¢in bir kirilma anidir. Ball’un rehberliginde sonsuz bir denge
icinde olan sanat ve anti-sanat, dinginlik ve kargasa dinamikleri raydan ¢ikar. Bu, akimin
temel besin kaynagi olan miikemmelce dengelenmis karsit giidiilerin yarattig1 tedirgin

enerjiden Dada’y1 mahrum birakacaktir.

1. Huelsenbeck’in Davulu

Richard Huelsenbeck, Dada’nin ilk havarisi kabul edilebilir; ¢iinkii geng Almanin
Ball ve fikirleriyle ilk karsilasmasi savastan ve kabareden yillar 6nce, Almanya’da
gerceklesmistir. Tarihte siklikla yasandigi gibi, Ball’un gen¢ dostuna aktardigi isyankar
duygular ve estetik kaygilar Huelsenbeck’te, hocasina nazaran ¢ok daha derine isler.4
Bu tanigsmadan yillar sonra, ailesinden tip okumak i¢in izin alip, askere alinmaktan
kacarak Ziirih’e gelen Huelsenbeck’in gonliinde, “Ball’un ¢evremizdeki ve i¢imizdeki
burjuvaya karsi nefreti [ve] sosyal diizene ve Almanya’ya kars1 tavri, giin yliziine ¢ikmak

igin firsat kolluyordu.”***

Huelsenbeck kabareye bir sair olarak girer; Ziirih’e ilk geldiginde, Almanya’da
disavurumcularin arasinda ilk denemelerini yaptigi, “zenci miizigi” adin1 verdigi eserleri

icra etmektedir. Bu siir okumalari, alisilagelmis mantik silsilesinden kopuk bir anlatimi

139 Ball, s. 90.

140 Hans Kleinschmidt, “Introduction”, Memoirs of a Dada Drummer icinde (s. Xiii-xlix), Richard Huelsenbeck, New
York: The Viking Press, 1974, s. xvi.

141 Huelsenbeck, Memoirs of a Dada Drummer, s. 3.
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amaglayan, aralara yerlestirilmis davul vuruslar1 ve uydurma kelimelerle pargalanmis bir
metinden olusur. Ball, Huelsenbeck’in ilk kabare performansindan izlenimlerini
giinliigiine aktarirken, onun “edebiyati davuluyla sindirmeyi” amagladigini sdyler.'#?
Siirler Huelsenbeck igin higbir zaman 6nemini yitirmese de, namidiger “Dadadavulcusu”

Dada’nin kaderini 6ncelikle fikirleriyle degistirecektir.

Huelsenbeck, Tzara ile olan catismasinin ardindan 1917°de Ziirih’i tamamen
terk edip Berlin’e dondiigiinde, sehri ve iilkesini savasin kargasasina kapilmus, kitlik ve
aciya yenik diismiis halde bulur. Fakat Alman burjuvazisi, hala geleneksel kavramlara,
romantik bir masala tutunmakta ve i¢inde bulundugu kiiltirel ¢okiisle yiizlesmeyi
reddetmektedir. Almanya’da Dada, bu durumun telafisini iizerine vazife alacaktir.
Davulcu, Almanya’da George Grosz, Weiland ve Helmut Herzfelde kardesler, Raoul
Hausmann ve Hannah Hoch ve Johannes Baader’i biinyesine alarak Dada Kuliibii’nii
kurar. Kuliip, ayn1 zamanda Neue Jugend ve Die Freie Strasse adlarinda iki devrimci
derginin de yazar ve diisiiniirlerini biinyesine katacaktir. 1920’de Huelsenbeck Collective
Dada Manifesto’nu (Kolektif Dada Manifestosu) okur. Metin Alman Dadasi’nin estetik
tavrini, Disavurumculuk, Kiibizm ve Fiitiirizm gibi akimlara kars1 durusunu ve iiretim
pratiklerini tanimlayan coskun bir metindir. Bir¢ok kez tekrar eden “hayir” nidalariyla
bezeli manifesto, Dada’y1 “sanat akimlarin biiyiik baskaldirisi, sanatin pazarlardaki
arbedelere, baris konferanslarina ve taarruzlara karsi tepkisi” olarak tanimlar ve “bu

manifestoya kars1 olmak da Dada’dir” sdzleriyle son bulur (bkz. Resim 33).143

Huelsenbeck’in Dada’sinin temelinde, toplumun ve bireyin 6zgiirlestirilmesi
yatar. Onun isyan ettigi sistem, Alman Kultur’ii, burjuva ahlaki ve bunlarin idame
ettirdigi ekonomik, politik ve kiiltiirel sistemlerdir. Bu isyan1 i¢in tercih ettigi eylem sekli
ise tuvalden, galeriden ve miizelerden tamamen kopmus, dogrudan hayata miidahale
edecek bir sanatsal olusumdur. Huelsenbeck icin ‘“hayat, eszamanlh giiriiltiiden,
renklerden ve ruhsal ritimlerden olusur ve umarsizca yasanan bu giindelik hayatin ruh

hali ve tiim ac1 gergekligi Dada sanatina oldugu gibi yansir.”*** Sanat, hayati bir {iretim

142 gg|l, s. 51.

143 Richard Huelsenbeck, "Collective Dada Manifesto”, The Dada Painters and Poets icinde (s. 242-246), Robert
Motherwell (Ed.), Londra: Belknap Press of Harvard Uni, 1981, s. 246.

144 Richard Huelsenbeck, "Collective Dada Manifesto”, The Dada Painters and Poets iginde (s. 242-246), Robert
Motherwell (Ed.), Londra: Belknap Press of Harvard Uni, 1981, s. 244,
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mecrasi olarak kullanmali, kisiyi de hayatin1 degistirmek i¢in kigkirtmali, uyarmali ve
harekete gecmeye tesvik etmelidir. Burada hedef toplumu sanatsal miidahaleyle
Ozgiirlestirmektir. Huelsenbeck ig¢in sanatin elestirilebilecek, satilabilecek ve
sergilenebilecek bir sey olmasmin bir degeri yoktur; sanat¢inin eseri, toplumsal ve

kiiltiirel bir devrime hizmet etmelidir.

dadaiwtisCHes Ean'Fest

Die Kunst ist in ihrer Auslihrung und Richtung von der Zeit abhiingig, in
der sie lebt, und die Kiinstler sind Kreaturen ihrer Epoche. Die hochste Kunst
wird diejenige sein, die in ihren i die Probleme
der Zeit priisentiert, der man anmerkt, daf sie sich von den Explosionen der letzten
Woche werfen lieB, die ihre Olieder immer wieder unter dem StoB des letzten
Tages zusammensucht. Die besten und unerhdrtesten Kinstler werden diejenigen
sein, die stindlich die Fetzen ihres Leibes aus dem Wirrsal der Lebenskatarakte
zusammenreiBen, verbissen in den Intellekt der Zeit, blutend an Hinden und Herzen. -

Hat der Expressioni unsere Er auf eine solche Kunst erfillt,
die eine Ballotage unserer vitalsten Angelegenheiten ist?

Nein! Nein! Nein!

Haben die Expressionisten unsere Erwartungen auf eine Kunst erfiillt, die uns
die Essenz des Lebens ins Fleisch brennt?

Nein! Nein! Nein!

Unter dem Vorwand der Verinnerlichung haben sich die Expressionisten in
der Literatur und in der Malerei zu einer Generation zusammengeschlossen, die heute
schon sehnstichtig ihre literatur- und kunsthistorische Wiirdigung erwartet und fiir
eine Blirger-A idi Unter dem Vorwand, die Seele zu
propagieren, haben sie sich im Kampfe gegen den Naturalismus zu den abstrakt-pathe-
tischen Gesten zurii die ein i und gtes Leben
zur Voraussetzung haben. Die Biihnen fiillen sich mit Kénigen, Dichtern und faustischen
Naturen jeder Art, die Theorie einer melioristischen Weltauffassung, deren kindliche,
psychologisch-naivste Manier fir eine kritische Erginzing des Expressionismus
signifikant bleiben muB, durchgeistert die tatenlosen Kopfe. Der Hab gegen die Presse,
der HaB gegen die Reklame, der HaB gegen die Sensation spricht fiir Menschen,
denen ihr Sessel wichtiger ist als der Liirm der StraBe und die sich einen Vorzug
daraus machen, von jedem Winkelschieber iibertélpelt zu werden. Jener sentimentale
Widerstand gegen die Zeit, die nicht besser und nicht schlechter, nicht reaktioniirer
und nicht revolutioniirer als alle anderen Zeiten ist, jene matte Opposition, die nach
Gebeten und Weihrauch schielt, wenn sie es nicht vorzieht, aus attischen Jamben

W

Resim 33: Richard Huelsenbeck, Collective Dada Manifesto, 1920,
Dada Almanach. http://sammlung-online.berlinischegalerie.de/

Disavurumculukta oldugu gibi, romantik tasvirler ve duygusallikla harmanlanarak
yansitilan gerceklik bu hizmeti asla saglayamaz. Mekaniklesmis endiistriyel savasin
cagindan kurtulus, yikimi, dehseti, sagmalig1 ve biitiin teferruatiyla bu demir cehennemini
giin yliziine ¢ikarmaktan ve bunu yaparken biitiin estetik, ahlaki ve kiiltiirel kaygilardan
kaginmaktan ge¢gmektedir. Bu nedenle Huelsenbeck’in sanati, galeri ve elestirmenlerin,
sanat tarihgilerinin diinyasini reddeder. “Kolektif Dada Manifestosu”nda Huelsenbeck,
sanat anlayisin1 sO0yle tanmimlar: “En ylice sanat, giliniimiizde apagik ortada olan

problemleri bilingli sekilde barindiran, gecen haftanin patlamasinda tamamen paramparca
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olmus ve ebediyen etrafa sacilmis uzuvlarmi toplamaya calisan bir sanattir.”'4°

Huelsenbeck’in Dada’si, sanati, malzemesi ve kurgusuyla ¢agin gergekligini ortaya
koyan, duygusalliktan ve romantizmden tamamen uzak, taklitten ve temsilden
arindirilmis bir liretimdir. Bu yeni sanat, {i¢ ana diisturun bir araya gelmesinden olusur:

bruitizm (gtrtlticilik), eszamanlilik ve yeni mecra.

Bruitizm, Fiitiiristler tarafindan icra edilen sekliyle modern ¢agin seslerinin ve
giiriiltiilerinin siire eklenmesidir; modern sehrin makinelesmeye baslayan ses diizlemini
estetik bir deneyim olarak tanimlar, tekrar iiretir ve esere tasir. Marinetti’nin Balkan
cephesinden esinlenerek siirsellestirdigi seslerle islenmis Zang Tumb Tumb’a
baktigimizda, top seslerini kopyalayan nidalarin bir anlamsizlik ya da ar1 bir dil i¢in degil,
savagin mekaniklesmis mitkemmelligini aktarmak igin kullanildigin1 gérmekteyiz. Fakat
Dada i¢in giiriiltii boyle bir estetik deger tasimaz. Hausmann’in fonetik siirlerinde ya da
Tzara’nin regetesini verdigi montaj siirde ses, harf ve tanimsiz nidalar bash basina bu
anlamsizliklarina isaret edecek sekilde kullanilir. Giiriiltiiniin Dada sanatindaki varligi
cok daha ilkel, Ozgiirlestirici bir tavrin yansimasidir. Girilti, 6zellikle modern
endiistriyel diinyanin ve iirettigi savasin giiriiltiisii, bu gelecegi onaylayarak kucaklayan

Fitiiristlerin tersine Dada i¢in yikimin ve ¢okiisiin estetigidir.

Giriiltii, sesin ve yazinin belli bir sisteme gore dizilmis ifadelerden olusan
anlamli yapisin1 yikmak igin sanata dahil olur; eseri ve iireteni Ozgiirlestirir. Ayni
zamanda giiriilti, bu mantiksiz diizleme ulasamayan ve hala savas oncesi sistemlerde
stkismig bireyler i¢in panik ve kargasa demektir. Her Dada giiriiltiisii (seste ve Otesinde
diger mecralarda), savasin orseledigi siperlerdeki fiziksel deneyimi, burjuvanin sanat
deneyimine tasir; anlamsiz ve amansiz ses, izleyicinin mantigina ve tutundugu degerlere
bombardiman etkisi yaratir. Bu nedenle Dada’nin bruitizmi, Ford motorunun kedi gibi
pirlamasindansa, savas aninin kargasasidir. Dada’nin genel felsefesine yakisir sekilde
giriilti, bir iligkisiz unsurlar biitiinii olarak, savasin giiriiltiisindeki harmoniyi aramak
yerine, o giiriiltilyli cepheden kamusal alana tasir. Burada miicadele, bu giiriiltiiyli

bastirmaya ¢alisan gazetecilik ve kiiltiir politikalar1 gibi kurumlar1 karsisina alir. Amag,

145 Richard Huelsenbeck, "Collective Dada Manifesto”, The Dada Painters and Poets iginde (s. 242-246), Robert
Motherwell (Ed.), Londra: Belknap Press of Harvard Uni, 1981, s. 242.
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kulaklarimi tikamis toplumu ve bu tikaglari tireten kurumlari zorla da olsa savas

diinyasiin gercgekligiyle yiizlestirmektir.

Eszamanlilik fikri ise, gelecek ve ge¢misin inkarini, anlik ve tepkisel eylemin
akilc1 diislinmenin yerini almasimni simgeler. Eszamanl siir, bir baslangici ve sonu
olmayan, zamana yayilacagina biitiin varlig1 tek bir ana sikigsmig bir ifadedir; iirettigi
eszamanli insan da ge¢cmisi ve gelecegi olmayan, boylece ayni anda her sey olan insandir;
baslamayan ve sonlanmayan bir daimi harekete sabitlenmistir. Iki durumda da
eszamanlilik, zamanin ve nedenselligin despotlugundan o6zgiirlesmeyi barindirir ve
siirsiz bir hareket alani saglar. Eszamanlilik, mantig1 yadsiyan bir tislup olarak Tzara nin
da siklikla kullanacag: bir estetiktir. Felsefi etkilerine ilaveten bu iislup, izleyicileri her

okumada afallatmasi ve cileden gikarmasiyla, iki sanatc1 igin de ciddi onem arz eder.4®

Zirih’teki kabarenin ilk etkinliklerinden biri de boyle bir eszamanli siir
olmustur. Bu, Huelsenbeck’in Avrupa sahnesinde ilk defa gergeklestirilmis eszamanli siir
performansi olarak kaydettigi, Tzara, Janco ve Huelsenbeck’in L amiral cherche une
maison a louer’in (Amiral kiralayacak bir ev ariyor) okumasidir. Bu siir, Ball’un
giinliigiinde insan sesinin (vox humana) mekaniklesmis sesle ¢atismasi olarak aktarilir.*4’
Bir giimbiirtii i¢inde birbirleriyle yarisan ve devamli kendi giiriiltiileri i¢inde kaybolan
seslerin biitiinliigi, bir sehir panoramasindan ziyade modern savasin mizansenidir. Yapay
sesin y1lmaz, sonsuz ve yikici Ustlinliigline karsi insan sesi kendini duyurmak i¢in savas
vermektedir. Izleyiciye aktarilan deneyim ise net bir kafa karisiklig1 ve anlasiimaz bir
cigliklar silsilesi halini alir. Bu bakimdan eszamanl siir performansi sahneye savasin

deneyimini tasimaktadir.

L’amiral cherche une maison a louer drneginde de goriilecegi gibi eszamanl
giiriiltiide her bir ifade kaynagi farkli mesajlar vermeyi amaglar. Eserde tematik veya
metinsel bir biitiinliik yoktur; her miinferit kaynak sadece kendisine odaklanilmasini
arzular. Tzara, Janco ve Huelsenbeck’in okudugu L ‘amiral siirinde bu kolaj benzeri yap1

gortilebilir (bkz. Resim 34): Janco dénemin Irving Berlin’in “Everybody’s Doin’ It Now”

146 Richard Huelsenbeck, “En Avant Dada”, The Dada Painters and Poets icinde s. 21-48), Robert Motherwell (Ed.),
Londra: Belknap Press of Harvard University, 1981, s. 23.
147 Ball, s. 57.
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sarkis1 gibi Amerikan popiiler sarkilarindan devsirme bir seslendirme yapmaktadir, Tzara
Fransiz Journal de Geneve gazetesindne sectigi Fransizca kelimelerle ciimleler yaratir,
Huelsenbeck ise eski siirlerini degistirerek seslendirir.!*® Béylece eszamanli duyulan
miinferit yakariglara doniisen siirde, her dmin her ses i¢in Omiirlesmesini goriiriiz.
Geleneksel agidan zamana yayilmasi gereken mesaj ve estetik deneyim, eszamanli yapida
boylece tek bir ana sikistirilmistir. Bu, hem endiistriyel hayatin ve iirettigi savasin gegmis

ve gelecek {lizerindeki yikict etkisini yansitir hem de bireyin varolusunu

deneyimlemesinde yasadig1 daralmay1 simgeler.

Poime simukan par R, Husisenback, M. Janko, Tr. Tzara

L'amiral cherche une maisonalouer
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Resim 34: Richard Huelsenbeck, Tristan Tzara, Marcel Janco, L’Amiral cherche une
Maison a Louer (Amiral kiralayacak bir ev ariyor), Cabaret Voltaire.
https://dadarockt.files.wordpress.com/2012/12/lamiral-cherche-une-maison-c3a0-

louer.jpg?w=648

Catigmanin daimi oldugu ve ger¢ek deneyimin yitirildigi modern savas
diinyasinda, yasam, nedensel agidan birbirlerinden kopuk, art arda dizilmis anlardan
ibaret hale gelmistir. Bu parcalanma i¢inde Aristo’nun mantik dizilimi gibi bir bilgi
edinme siireci var olamaz; anbean deneyimlenen veriler birbirleriyle
iligskilendirilemeyecek seviyede kopuk ve anlagilmaz haldedir. Kald1 ki bu verileri metne
ve dolayisiyla bilgiye dokecek dil de ayn1 parcalanmaya tabidir. Bu ag¢idan bakildiginda,

eszamanl1 siir, mantigin, akilct deneyimin ve iletisimin kirilmasini sahneler.

148 Michael White, Generation Dada: The Berlin Avant-garde and the First World War, Londra: Yale University
Press, 2012, s. 48.

102



Fiitiirizmden baglayan ge¢mise ve gelenege karsi tepki, Dada’nin eszamanlilik
kavraminda artik gegmisin silinmesine doniisiir. Bu tavir, Huelsenbeck’in Dada’s1 igin
Ozgiirlesmenin sirridir; gegmisin inkan kiiltiirel ve estetik geleneksel yapiyr yikarken,
ayn1 zamanda Dada’y1 kendi ge¢gmisinden sorumlu olmaktan kurtarir. Biitiin Dadacilarda
yankilanacak ¢atismanin ve karsitliklarin sahiplenilmesi, eszamanli yapida, yani gegmis
ve gelecegin an igin kurban edilmesinde yatar. Ge¢gmisi yok eden Dada, gerek sanatsal
gerek politik agidan asla hesap vermez, her an kendini bastan yaratir ve en biiytik giicli
kendiyle c¢elisebilir olmasidir. Bu yoniiyle Dada Sanati, akademiklesmeden,
akimlagmadan ve klasiklesmeden korunmustur, ¢iinkii asla sabitlenemeyecektir. Her an

Dada igin yeni bir andir; Dada ise sadece bir andan ibarettir.

2. Fotomontaj: Parcala, Yapistir

Son olarak, Huelsenbeck i¢in Dada sanatini tanimlayan en 6nemli unsur, yeni
mecradir. Yeni mecra Hausmann’in tabirine gore “statik, eszamanli ve fonetik siiri bulan
Dadanin, bu yapiyr gorsel mecraya uygulamasidir.”'*® Huelsenbeck’in Kiibistlerin
kolajlarinda kullandiklar1 siradan malzemelerden yola ¢ikarak tanimladigi bu estetik,
sanatciya gore ¢agin estetik devriminin ve ruhunun birincil ayirt edici 6zelligidir.
Endiistriyel malzemenin resme girmesi, sanatin iizerindeki akademik baskinin ve firsat¢i
isluplarin etkisini yok edecek, burjuva zevkinin sekillendirdigi estetik gelenekten
kurtulusun miijdesi olacaktir. Bu yeni mecrada, ideallestirilmis firganin ve tiipten ¢ikan
boyanin yerini, endiistri devriminin ve makinenin grileri alir; biletler, ambalajlar,
faturalar, gazete parcalari, fotograflar ve modern diinyanin kendini insa etmek ig¢in
tirettigi her malzeme, sanata girer. Bu malzemelerin 6nemli bir ortak o6zelligi ise,
geciciliklerinde gizlidir. Tipki eszamanli yapr gibi, yeni mecra da an/ik iiriinde hayat
bulur; poster, gazete pargasi, dergi, karikatiir, miirekkep ve hatta endiistriyel artiklar bu

yeni plastik yapinin ana malzemesidir.

149 Raoul Hausmann, “New painting and photomontage (1958)”, Dadas on Art iginde (s. 58-67), Lucy R. Lippard
(Ed.), New York: Dover Publications, 1971, s. 64.
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Fotomontajin bu nesneleri tercih etmesindeki sebep, klasik sanat nesnesinin tersine
sadece tilketim icin {retilmis olmalarnt ve tiketimlerinin ardindan tamamen
degersizlesmeleridir: Hepsinin nihai sonu ¢6p olmaktir. Bu nesnelerin anlik hayatlarini
sahiplenen Dadacilar ¢opii, kahramanlik, sehitlik, san, seref, vatan ve monarsinin
Olimsiizliige Ozenen kavramlarina karsi birer memento mori olarak kullanirlar.
Gazetecilik ve nevzuhur propaganda kurumu her giin binlerce metin, afis ve sdylem
iretmektedir. Bu nesneler tipki modern savas deneyiminde oldugu gibi daha giin
gecmeden birbirlerini yalanlamakta ve tliketmektedirler. Biitlin bu ¢oplerin iizerini
stisleyen ve endiistriyel savasta bir bagka anlik malzemeye doniigsmiis olan beden de bu
malzemelere dahildir. Fotomontajla hayat bulacak yeni mecra i¢in Hausmann ve Hoch,
kendilerine atfettikleri bu buluslarmin kaynagi i¢in, Prusya ordusunun fotograflarinda
kullanilan bir teknigi gosterirler.®® Ordu mensuplarinin yiizlerinin fotograflari cekilerek,
ardindan 6nceden hazirlanmis bir resimdeki {iniformali bedenlere oturtulmasi seklinde

uygulanan bu teknik, fotomontaja ilham olmustur (bkz. Resim 35).

~ J@Mw c.|la h m«ﬁ«..

L 00y, Siariegh, 157 Nargonss :

Resim 35: Hoch’iin fotomontajin ilham1 oldugu ifade ettigi Prusya Ordusu i¢in hazirlanan
bu Askeri Hatira 6rnegi, Heinrich Kahmaier’in suratini gérev yaptigi birligin ti¢ farklt
uniformasina yapistirilmis olarak gosteriyor; Heinrich Kahmeier, In rememberance of my
time of service (Gérev Hatirast), 1898, Europana. https://europeanal914-
1918.s3.amazonaws.com/attachments/150085/14765.150085.original.jpg

150 Hannah Hoch, “Interview with Hannah Hoch”, Dadas on Art iginde (68-77), Lucy R. Lippard (Ed.), New York:
Dover Publications, 1971, s. 73.
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Dadacilarin montajlar1 elbette ¢ok daha karmasiklasacaktir; fakat anekdotta
bahsedilen askeri montaja bakildiginda dahi, Huelsenbeck’in ortaya attigit Dada
estetiginin unsurlar1 halihazirda goriilebilir. Bahsedilen montajlarda bedenleri barindiran
alt zemin, savasin elinin degmedigi huzurlu ve diizgiin askeri kamplar ya da kasabalar
gosterir, bunlara eklenen yiizler ise asla bu alanlara ulasamayacak olan, siperlerdeki
mahgere hapsolmus bedenlere aittir. Bu hazir-nesne, kendi basina bir propaganda aracidir.
Yapay bir dinginlikle gizledigi sey nedensiz ve engellenemez bir 6liimden bagka bir sey
degildir. Bu yap1y1 estetik bir diistur olarak sahiplenecek yeni mecra, savastigl sistemin
ideolojik silahlarin1 —bayrak, kartpostal, fotograf ve haber vb.— boéylece ona karsi
kullanmaya baglar. Giindelik hayatin metalari, onlar1 anlamlandiran dizgiden —
Kultur’den— koparilip biitiin ¢iplakliklariyla tekrar izleyiciyle bulusurlar. Huelsenbeck
icin sanat bu ifsa eyleminde gizlidir; gecmise kiifreden, gelecege baskaldiran ve ani,

biitiin ¢irkinligi ve absiirdligiiyle gézler 6niine seren bir sanat.

Dada montajlari, bir enkazdan kurtarilan malzemelerden {iretilmisgesine,
Almanya’nin ve genel olarak ¢agin yikintisin1 sergiler. Hausmann’a gore bu {iretim
tamamen farkli alan ve malzemelerden iiretilmistir ve kavramsal ve gorsel olarak savas
ve devrim ¢aginin yarattig1 kargasanin yeni bir imgesidir.*>! Her bir montaj, bir harabedir;
Kayzer ile tekerlek, beden ile harf, leke ile fotograf kendi alanlarindan koparilmis,
donemin kiiltiirel yapisini ve insanlarinin algisini tasvir edercesine anlamsiz bir y18inti
seklinde sunulmustur. Bu sekliyle fotomontaj, 6ziinde yikimi ifade eder; kompozisyon,
bir araya gelmeleri olasi olmayan ve ¢atisan Ogelerden olusmaktadir. Her bir imge
¢ozilmis, ait oldugu diizlemden koparilmis ve yan yana yerlestirilmistir. Kiibizmin
perspektifiyle oynadig1 beden, montajda ugradig: siddetle artik paramparcadir, manzara
yok olmustur. Tipki savas alanina benzeyen bu montajlarda kiiciik biiyiik bedenler,
kopmus uzuvlar, anlamsiz kelimeler ve kimliksiz mekanik pargalar rasgele

konumlanmugtir (bkz. Resim 36).

151 Richter, s. 116.
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Resim 36: Hannah Hoch, Da-Dandy, 1919, kolaj, 30.5 x 24 cm, ARS.
https://www.inthein-between.com/wp-content/uploads/2013/04/da-dandy-1919.jpg

Bu yeni dizilimde imgeler 6zgiirlesir, parca biitlinlin hitkmiinden kurtulur ve kendi
Ozgirliigiinii ilan eder. Bu agidan fotomontaj, formda ve tinida arinmayi1 hedefleyen
soyutlamaya benzer sekilde, imgeleri atanmig kimliklerinden kurtarir. Fakat nihayetinde
montaj, Ernst disindaki biitiin Dadacilar i¢in hala politik ve giincel bir iletisim alanidir.
Dada Kuliibii sanatgilari eserlerinde giincel markalardan, taninmis isimlerden ve bariz
atiflardan c¢ekinmezler. Hattd Berlin Dada’s1 i¢in montajin giicli, bu zaptedilmis ve
cogunlukla toplumsal tabularla korunan imgeleri kullanima agmasindadir. Kahraman
mitleri ve ulusal propagandayla kutsanmig biitiin imgeler ve kelimeler fotomontajda
tekrar tanimlanirlar. Onlari savasin siddetinden koruyan birer kalkan islevi géren bu deger
sistemlerinden ¢ikarip fotomontajda yikimla karsilagirtirirlar. Bu normallestirme,
Huelsenbeck i¢in sanatin en 6nemli gorevidir; birey, sistemi bu yonle elestirir, yasaklari
asar, tabular yikar ve kiiltiirel prangalarini kirarak kendi bireysel kimligini insa eder.

Boylece sanat, kisiyi yeni ve daha 6zgiir bir hayat olasiligina kavusturur.

Parcalanmishk sadece gorsel mecrada degil, edebi bir tavir olarak da Dada

Kuliibii'ne yansir; Huelsenbeck’in yayimlayacagi Dada Almanach’ta yer alan Walter
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Mehring, Daimonides ve Frank Jung gibi yazarlar, Huelsenbeck ve Hausmann ile beraber
bir edebi iislup olarak da kolaj mantigin1 sahiplenirler. Walter Mehring, mahlas1 Walt
Mehrin olarak, Asya iilkelerine Dada’y1 tanittig1 bir giince yayimlar; metin 6ziinde biitiin
uluslarin  kiiltiirlerinin  birbirine girdigi absiird bir kolaji andirir; Hausmann,
Disavurumculugu ve Almanya’yi, tilkenin yerel mutfak kiiltiirii {izerinden elestirir ve
Almanlarin mantiya diiskiinliigiinii, iradesizlikleri ile yan yana getirir, bunu yaparken de
benzeri gastronomik analizler yapan Nietzsche’nin Ecce Homo’suna selam eder.'® Bu
metinlerin yaninda, Berlin Dada’si, gazetelere rejimle alay eden banka reklamlar
vermekte, ilk Alman Dada yaymi: Der Dada’da yayimladiklar1 Dada Nedir ve
Almanya’dan Ne Istiyor adli bildirgelerde biitiin dinlerin feshedilmesi ve halkin cinsel
iligkilerini yonetmesi amactyla bir Dada Cinsellik Kurulu agilmasi ve belki de en 6nemlisi
“biitiin is alanlarinin mekaniklestirilmesi yoluyla ileri issizligin saglanmasi” gibi
taleplerde bulunurlar.®® Biitiin bu belgeler adeta dinamitlenmis bir kiitiiphaneden arda

kalan sayfalardan olusmuscasina anlamsiz, ironik, harap ve kiskirticidir.

3. Grosz: Cirkinlerin Sehri

Dada Kuliibii, geneli itibartyla siyasi bir yonelim barindirtyor olsa da, Grosz ve
Herzfelde, Berlin Dada’nin en siyasilesmis kanadini olustururlar. George Grosz ve John
Heartfield (degismeden onceki ismiyle Halmut Herzfelde), devrimci yonelimlerini higbir
suretle saklamazlar. Bu tavirlari, Berlin Dada’smin en biiyliik gosterisi Birinci
Uluslararas1 Dada Fuari’na iiretecekleri domuz maskeli Alman askeri mankeniyle ve
Tatlin’e olan atiflariyla, Weimar devletiyle onlar1 davalik edecektir.’® Grosz ve
Herzfelde kardesler, Alman grubunun diger Dada gruplar1 arasinda komiinist olarak
anilmasina sebep olan sanat¢ilar olmuslardir. Bu Dadacilar i¢in Sanat, en azindan kisa bir
stire i¢in, siif miicadelesinin bir pargast ve Almanya’nin savas sonrasindaki ¢okiisiiniin

kendilerince tek tedavisi olan komiinist devrimin bir parcastydi.

152 Richard Huelsenbeck, The Dada Almanach, Malcolm Green (Ed.) Malcolm Green (gev.), Londra: Atlas Press,
1993, s. 151.

153 Huelsenbeck, The Dada Almanach, s. 73.

154 Marc Dachy, Dada: Sanatin Bagkaldirisi, Orgun Tiirkay (cev.), Istanbul: Yap1 Kredi, 2014, s. 45,
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Herzfelde kardeslerin, Dada Kuliibiiniin Der Dada yayinlarinin da basilmasinda
kullanilan Malik Verlag matbaasi, Neue Jugend adli bir yayin ¢ikarmaktadir. Yayin
Grosz’un Alman kiiltiirinii yeren karikatiirlerini ve bu duygular1 metinleriyle ifade eden
elestirel yazilar yayimlar. Namidiger Dada Maresali Grosz, sanatinda, ¢ocuklugunda
ailesinin iglettigi subay gazinosundaki izlenimleri ve savasta yasadiklarina dayanarak,
Prusya aristokrasisine, burjuva ahlakina ve simiflar-arasi esitsizlige kars1 miicadeleye
sanatin1 adamustir. Cephede yasadigi savas deneyimi, onu oOzellikle gazilere ve
endiistriyellesmis savasin insan Tlzerindeki etkilerine duyarli hale getirmistir. Bu
duyarlilig1 onu savas sonrasinda aktif bir politik tavir almaya zorlar. Kitligin ve issizligin
hiikkiim stirdigii Almanya’da degisim istegi, Rusya’daki Bolsevik devrimine bir 6zlemi

tetikler.

Grosz ve birgok Alman Dadaci i¢in komiinist harekete olan ilgi, aslinda bu
degisim arzusundan ve Gtesinde gegmise, ¢aga ve savasin yarattigi yikimin sorumlularina
kars1 olan nefretten kaynaklanir. Bu nedenle sehven onlara atfedilen komiinist yaftasi
yerine, kiiltiirel devrim sempatizanlari olarak tanimlanmalar1 daha dogru olacaktir.
Avangard kuramcilarindan Poggioli 6zellikle Grosz gibi sanatgilarin komiinist devrime
olan ilgisini, Marksist bir okumaya degil, devrimci bir yeniden dogus 6zlemine baglar.
Avangard komiinizmi “kiyamete ve Mesihlige olan eszamanli bir inancin, eskatolojik bir
aklin iiriiniidiir.”** Grosz, kendisi gibi Almanya’nin savas sirasinda ve sonrasinda
yasadig1 sinifsal ¢okiintliyli ve savaganlarin sefaletini aktaran Dix’e gore her zaman daha
politik olmus ve yasananlardan birini sorumlu tutmayr ya da toplumu kurtaracak
yontemler aramay1 gorev edinmistir. Dix ise eserlerinde izleyiciye savas travmasini tekrar
gercekleriyle yagsatmak ve bu savasin sonuglarii en aci sekliyle ortaya koymak ister.
Poggioli’nin ifadesini acacak olursak, Grosz’un komiinist tavr1 —ki bu tavrimi da
1920’lerin ortalarinda terk edecektir— kendini yasanan kiyameti durdurmak ve yeni bir
gelecek yaratmak i¢in feda etmeye hazir bir kurtarici konumuna koyan avangard

sanat¢inin kurtulus iimidinin eseridir.

155 Renato Poggioli, The Theory of the Avant-garde, Gerald Fitzgerald (¢ev.), Londra: Harvard University Press,
1968, s. 100.
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Neue Jugend dergisi, asil editorii Wieland Herzfelde’nin cepheye geri
donmesiyle Helmut Herzfelde’in kontroliine geger. Sonradan adini John Heartfield olarak
degistirecek Helmut, dergide ilk politik montajlarim1 ve tipografik denemelerini icra
edecektir. Heartfield ve Grosz, bu siire i¢inde tipk1 Arp ve Taeuber gibi ortak montaj isleri
tiretmeye baslarlar; Grosz talimat verir, Heartfield yapistirir (bkz. Resim 37). Grosz,
Heartfield’in montajlarini “cagin ruhunu, pargalanma siirecinde bir diinyay1” betimleyen
eserler olarak tamimlar.'®® Bu sirada cephede olan Wieland’a yolladiklar bir pakette geng
asker, kesilmis kartpostallar, kiyafet pargalari, elle etiketlenmis ¢aylar ve rasgele kesilmis
bir¢cok resmin bir araya gelmesinden olusan kompozisyonlarla karsilasir. Wieland i¢in bu
calismalar “sozlerle ifade edilse sansiirlenecek mesajlar” cepheye tasimaktadir.’’ iste
tam da burada, Dada kolajinin ve montajimnin ana unsuru kendini ifsa eder. Grosz ve
Heartfield’in eserleri, tipki diger Dada eserleri gibi, giincel deneyimi kodlayacak dili
ellerinden alinmis, gercegi temsil edecek imgelerden yoksun birakilmis bireye iletisim

imkani saglamaktadir.

Resim 37: George Grosz and John Heartfield, Life and Work in Universal City
(Universal sehirde ig ve hayat), 1919. https://www.johnheartfield.com/John-Heartfield-Exhibition/wp-
content/uploads/2016/06/gross-heartfield-life-times-universal-city.jpg

1% George Grosz, A Small Yes and a Big No. Arnold J. Pomerans (gev.), Middlesex: Zenith, 1983, s. 149,
157 Wieland Herzfelde, “John Heartfield: Life and Work”, Dadas on Art iginde (s. 90-97), Lucy R. Lippard (Ed.), New
York: Dover Publications, 1971, s. 92.
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Bu yeni dil, hi¢ siiphesiz, ilk olarak yasanan gercekligi ifade etmekte
kullanilacaktir. Bu nedenle Grosz, c¢evresindeki parcalanmis bedenleri ve sefaleti
betimlerken kendisini bir karikatiirist yerine doganin objektif bir izlenimcisi olarak
tanimlamay1 tercih eder.'®® flerde yagliboya tablolara doniisecek esetleri, savas sonrasi
Almanya’smin bir giincesidir. Grosz’un resimlerinde yilice vaatler, kahramanlik
sanrilarinin maskeleri diiser; romantik sdylemlerle cepheye yollanip, savas makinesinin
dislilerinde cignenip, ruhen ve bedenen parcalanarak donen askerlerin istirabi gozler
Ontine serilir. Bu par¢alanmis hayatlar ve bedenler, yani savas gazisi, Grosz i¢in ¢agin
egemen sistemine, kiiltlirel sOomiiriisiine dair en belirgin imgedir; c¢irkinligi, onun
azabindan sorumlu olan sistemin ¢irkinligidir. Cirkin, Grosz’un en 6nemli silahidir ve bu

silahi, estetik ve siyasi olarak kullanmaya kararlidir (bkz. Resim 38).

»

Resim 38: Geroge Grosz, The Gray Day (Gri Giin), 1921, tuval {izeri yagliboya, 115 x 80 cm,MutualArt.
https://media.mutualart.com/Images/2009_03/11/0005/73923/73923_2e03ddde-437f-4313-9e35-
abaa4357416a_-1 570.Jpeg

158 Grosz, s. 97.
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Art in Danger (Sanat Tehlikede) baslikli metninde Grosz, iiretimine yon veren
glidiiyii “cizimlerimde ve resimlerimde amacim diinyay1 biitiin ¢irkinligi, hastalikli hali
ve gercekeiligiyle yansitmaya calistim; amacim muhalefetti” seklinde tanimlar.'®
Eserlerde, otomatiklesmis siddetin iirettigi somiiriiyli ebedilestiren mekanik bedenlerin
parcalanmisliklariyla, bebeksi bigimleriyle organik olduklar1 ifade edilen halkla
catistigini goriiriiz. Grosz’un bu diinyasinda duygular, hirslar ve ac1 apagik ortadadir.
Siklikla eserlerinin arka planmi siisleyen sehir manzaralari, burjuva ekonomisinin ve
sirdiiriilmeye calisilan gorece istikrarin ¢opliigiiyle doludur; Grosz’un dramasinin
sahnesi bir reklam panoramasidir. Fakat bu sehirlerin apoletli ve frakli sakinleri, cephenin
geri kustugu dehsetle ve yabanci bedenlerle sahneyi paylagsmak zorunda kalirlar. Resim,
bu catismanin ¢oziilme alanidir. Basinda, politik sdylemde ve donem sanatinda

goriinmezlestirilen savagin biraktigi harabe, Grosz’un eserlerinde yadsinamaz bir

gercgeklik olarak karsimiza ¢ikar.

4. Hausmann: Fonetik Siir

Montajlarin pargalanmis ve yamanmis estetiginin edebi yansimasi, en ar1 halini
Hausmann’in fonetik siirlerinde bulur. Ball’u kelimelerden seslere gotiiren,
Huelsenbeck’i fantastik ve egzotik sozciiklerin arayisina iten kaygilar, Haussmann’in
fonetik siirlerinde nihai sonucuna ulasirlar. Fonetik siir ve gorsel akrani1 optofonetik siir,
sadece harflerden yani sembollerden veya basit ilkel seslerden olusur. Harflerin
okunmasi, farkli tonlara ve vuruslara sahiptir ve yaziminda da bu farkliliklar punto, yon
ve dizin farklar1 olarak kagida yansir (bkz. Resim 39). Bu eserler, resim ile edebiyat
arasinda gegirgenligi olan iiretimlerdir. Eger Dada metni bir kiitiiphane harabesiyse,
fonetik siir dilin harabesidir. Kelime, climle ve biitiin dilbilgisi kistaslarindan arindirilmas,
anlamdan koparilmis bu edebi iislup, dilin ¢oziilimiine ve dil iizerinden insa edilen

kiiltiirel degerlerin imhasina hizmet eder.

159 George Grosz and Wieland Herzfelde, “Art is in Danger”, Dadas on Art iginde (s. 79-85), Lucy R. Lippard (Ed.),
New York: Dover Publications, 1971, s. 80.
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Resim 39: Hausmann’m Kp' erioum siirinin optofonetik transkripti, 1919.
https://ipfs.io/ipfs/fQmXoypizjW3WknFiJnKLWHCnL72vedxjQkDDP1mXWo6uco/l/m/Kp'_erioum-
Hausmann.jpg

Fonetik siir, Hausmann i¢in bir Dada icadi olmaktan 6te dilin kendini yenileme
slirecinin dogal bir sonucudur. Hausmann’in dili getirdigi nokta, bu yolculugun son
noktasidir. Sanatci, kendi yaptig1 analizde fonetik siirin bu ustiinliigiinii, Ball’un ve
Huelsenbeck’in siirlerindeki kelime tiretmeye yonelik ivme tizerinden agiklar. Gerek Ball
gerekse Huelsenbeck siirlerinde hala kelime yapilarina ve dolayisiyla anlasilabilir bir
dizilime baglilardir; siir hala bilindik kaliplara ve zaman zaman dogrudan ciimlelere
evrilir. Hausmann’in fonetik siirinde ise dil, kelime ve anlasilabilirlik tamamen bertaraf

edilmistir.16°

Bu acidan bakildiginda Hausmann ve sonrasinda Schwitters’in icra edecegi
fonetik siir, Arp’in soyutlamasina es bir amaca hizmet eder. Klasik resmi, akademik
temsil rejimi ve ortak aklin {irlinii imgelerden arindirarak temel sekillere, renklere ve
otomatik bir tiretime yonelen Arp, Taeuber ve yakin zaman sonra onlara katilacak olan
Ernst’de oldugu gibi, fonetik siir de en temel ve anarsik iletisim 6gesine ulagmaya
calisgilmaktadir. Dolayisiyla fonetik siir —ve ayni zamanda Dada montajlarina ve
kolajlarina hakim olan tipografik yapi, harf ve heceler— bilingsiz, naif, kiiltiirel kodlardan

arindirilmig bir ifade alan1 tretir. Psikanalitik ¢alismalardan da etkilenen Dadacilar igin,

160 Raoul Hausmann, “Poeme Phonetique”, Courrier Dada iginde (s. 50-63), Raoul Hausmann, Paris: Edition Allia,
2004, s. 57.
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otomatik siir, mekanik iiretim ve bilingdis1 disavurum gibi unsurlar bu ar1 dilin {iretimi

i¢in sahiplenilen yontemlerin basinda gelir.

Donemin mekaniklesmis, verimlilik namina tamamen otomatiklestirilmis ve
insani bir disli haline getirmis sistemine karsi1 bu sistemsiz dil ve akilsiz ifade yonteminin
birlesimi, Dadacilar i¢in sanat {iretiminin Gtesinde, bir insanlik miicadelesidir. Kisi bu
iretimle, insan olarak varolusunu kanitlamak icin, aklinin, mantiginin, giinliik
ihtiyaclarinin, toplumsal sorumluluklarinin, gegmisinin ve geleceginin zorunluluklarinin

Otesine gegmeye calisir.

Fonetik siir, savas makinesinin ve endistriyel hayatin tersine verimsizdir;
anlasilmazdir. Schwitters, Ursonata eserini okudugunda salon onu kahkahayla karsilar.
Soyut resim sagmadir, ¢ocuk isidir ve asagilanir; Arp ve Van Rees Ziirih’te bir okul
duvarin1 boyamak i¢in ¢agrildiklarinda, tirettikleri soyut duvarlar ‘duyarli’ ebeveynler
tarafindan “diizgiin resimlerle tekrar boyanmas1” icin silinir.!®! Her kahkahada, her
ithamda toplum aslinda yasadigi diinyanin antiteziyle karsilasmaktadir. Fonetik siir de
savas diinyasinin iletisiminin antitezi, ayn1 zamanda bu iletisim sanrisinin altinda yatan
iletisimsizligin bir ifadesi ve en 6nemlisi, onu kullanabilen bir kisim insan i¢in, iletisimin

alisilagelmis yontemlerin disinda da miimkiin olabileceginin gostergesidir.

5. Baader: Dada Darbesi

Dada Kulibii’niin faaliyetleri yazili ve gorsel ifadelerle sinirli kalmaz. Ciinkii
bircok konuda karsi1 karsiya gelmelerine ragmen Huelsenbeck ile Tzara’nin anlastig tek
bir konu varsa, o da Dada sdylemini ve dolayisiyla ¢agin yitik gercekligini ne pahasina
olursa olsun burjuva smifinin giindemine getirmektir. Bu iradenin eseri olan Dada
etkinlikleri, her ne kadar sanatgilara ciddi bir {in kazandirsa da, onlar i¢in basit bir reklam
modeli degildir. Huelsenbeck’in tabiriyle, etkinlikler “iist kusagimizin bize yaptirdigi

savaglarda, koydugu kanunlarda, sanatinda ve nihayetinde bizi iiretmekte kullandig

161 Richter, 5.26 ve 142-143.
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olagan rutine kars1 dogrudan bir eylem seklidir.”*%2 Dénemin gece hayatinda halihazirda
var olan edebiyat geceleri, siir okuma, tiyatro ve suareleri kendine mesken edinen bu
etkinlikler, Dadacilarin genel tavrindan haberdar olmayan bir kesim igin afallatici, bir
grup haberdar kitle i¢inse ciddi bir catisma alamidir. Oncelikle belirtilmelidir ki, cagin
haber ve iletisim kanallarinin ¢ok daha verimsiz olmasi, dort sene boyunca siklikla

gerceklesen bu etkinliklerin uzun bir siire sasirticiligimi korumasina firsat vermistir.

Dada etkinlikleri, karmasik ve diizensiz bir yapidadir; vazgegilmezleri ise
manifestolardir. Tzara, Huelsenbeck ve bir¢ok Dadacinin manifesto metinleri ilk olarak
boyle gecelerde okunmustur. Manifesto okumalari, Dadacilara kendilerini ifade etmek
icin duyduklar1 dogrudan hitabet ihtiyacini karsilar, ayn1 zamanda gerektiginde, yeni
diismanlar yaratmalarina imkan saglar. Bu hitaplara eslik eden bir diger performans ise
siir okumalaridir. Bu iki Dada metninde de istinasiz bulunan anlamsizlik ve soyutlamalar
izleyiciyi ¢ogunlukla galeyana getirmeye yeter ve ¢ogu etkinlik planlanan bitisini ¢ikan
arbedeler nedeniyle gerceklestiremez. Dadacilar, modern sonrasi sanata damgasini
vuracak disiplinlerarasi iretim mantiinin basat icraat¢ilarindandir ve bu karakteristikleri
en net etkinlik programlarinda goziikiir. Ressamlar piyesler yazar, heykeltraslar siir okur,
sairler dans eder, edebiyatgilar ¢izim yaparlar ve her sanat¢i digerlerinin eserlerine dahil
olur; biitin bu mecralar eszamanli ve biitiinciil sekilde gerceklesir. Bu sinirsiz
gecirgenligi olasi kilan en 6nemli unsur, Dada iiretim felsefesinin akademik kistaslar1 ve
tanimlar1 reddeden 6zgiirlikk¢iiliigiidiir. Biitiin geleneksel ve déneme ait tislup kaygilart
tiretim denkleminden ¢ikarilmistir, bunun da &tesinde, iyi Dada eseri yikici amacina
ulagsmak ic¢in tiiriniin akademik ve toplumsal degerlendirme agisindan en kotii 6rnegi
olmalidir. Dolayisiyla egitimsizlik, akademik cehalet ve tecriibesizlik bir Dada sanatgisi
icin verimlilik ifade eder. Dada etkinlikleri bu denemelerin en ¢ok icra edildigi alanlar
olur; sonug ise izleyici i¢gin tam bir hayalkirikligi, donemin sanatseverleri i¢inse kisisel

bir saldiridir.

Berlin etkinlikleri, Zirih ve Paris etkinliklerinden farkini, Hausmann ve

Baader’in gruba katilmasiyla belli eder. Baader, gegmisinde kendini Mesih ilan etmis,

162 Richard Huelsenbeck, “Dada Lives!”, The Dada Painters and Poets iginde (s. 277-283), Robert Motherwell (Ed.),
Londra: Belknap Press of Harvard University, 1981, s. 289.
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0zel bir karakterdir; biitin Dadacilar gerek mesguliyetleri gerek sdylemleri nedeniyle
halk tarafindan zaman zaman deli olarak tescillenmis olsalar da, Baader, akil hastanesine
resmi “ziyaretlerde” bulunarak, Richter’in ifadesiyle, Dadacilar arasinda “tek, resmi
‘avlanma iznine’ sahip olan kisidir.”*®® Baader’in bu raporu almasindaki neden, 42
yasinda olmasina ragmen 1916°da levazim boliigiine goreve gonderilmesiyle baglayan bir
siirecle yasanir. Baader askere alinmamak i¢in Kayzer’in veliahtina dogrudan bir mektup
yazar, mektubun igerigi ve eylemin ciireti sanat¢inin resmen deli ilan edilmesine ve askeri

gorevden men edilmesine yeterli olur.1®*

Eski bir mimar olan Baader, Hausman’n sozleriyle, “inandig takdirde fikirleri
i¢in daglar1 delecek” yapida bir insandir.'®® Baader, Huelsenbeck Berlin’e gelmeden 6nce
dahi, kurulacak yeni Weimar Cumbhuriyeti meclisine ikamet ettigi sehirden vekil
adayligin1 koyarak, ilk ger¢ek Dada eylemini ger¢eklestirmistir. Hausmann, Baader’in
dinsel sarhoslugunda, insaniistii 6zgiiveninde ve dogaiistii yasam pratigiyle bir Dadaci

oldugunu fark eder ve boylece Johannes Baader Dada Kuliibii’ne katilir.

Baader iiretim hayati boyunca bir¢ok Dada iislubunu benimseyecektir. Montaj
alaninda en Onemli eseri, Kkaybolarak efsanelesecek, tamamen kolajlardan ve
fotomontajlardan olusan HADO (Dada Elkitab1) olur. Bu kitap gorenlerin tanikliklarina
gore Baader’in montaj ve kolaj mantigiyla tasarladigi bir giincedir ve i¢i donemim gazete
kupiirleri, etiketleri biletler, sloganlar ve birgok popiiler nesneyle doludur (bkz. Resim
40). Baader ayn1 zamanda ii¢ boyutlu asamblaj heykeli Germany's Greatness and
Decadence’i (Almanya’nin Yiiceligi ve Yozlugu) iiretir (bkz. Resim 41). Dort kath bu
eser her katiyla Birinci Diinya Savasi’nin bir y1lin1 ve Alman Imparatorlugu’nun bu sirada
yasadiklarin1 alayci bir tavirla sahneler. Fakat kendisine Oberdada ismini veren
Baader’in Alman Dada’sina en biiyiik katkisi, Hausmann ile sokakta ve habersiz
gerceklestirdikleri performanslar olacaktir. Ikilinin bu ciiretkar sanatsal eylemleri
Almanya’da, Ziirih’teki Dada gecelerinden 6teye gececek, kamusal alana tasarak ilk

toplumsal miidahale islerinin 6rneklerini sergileyecektir.

163 Rjchter, s. 129.
164 \White, s. 1509.
165 Raoul Hausmann, Courrier Dada, Paris: Edition Allia, 2004, s.71.
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Resim 40: Johannes Baader, Gutenberggedenkblatt (Gutenberg Hatirast), 1919, kolaj, 35 x 46.5 cm,
Centre Georges Pompidou. https://www.e-
skop.com/images/UserFiles/images/Editor/dada%20sokakta/gutenberg%20hat%C4%B1ras%C4%B1.png

Resim 41: Johannes Baader, Germany's Greatness and Decadence (Almanya 'nin
Yiiceligi ve Yozlugu), 1920, yerlestirme, First Dada-Exhibition.
https://dadarockt.files.wordpress.com/2013/12/dada-messe-baader-plasto-dio-dada-drama.jpg
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Hausmann ve Baader’in Dada eylemleri birer gosteri degildir; hayatin goriiniiste
sergiledigi mantikl1 ve tutarli gercekgiligini yikmay1 amaglayan girisimlerdir. ileride
Sittiasyonistlerin formiillestirecegi bu saptirma (détournement) durumu, Dada’da anlik
ve i¢glidiisel olarak gelisir. Hausmann ve Baader i¢in eylem bir giin sokagin ortasinda siir
okumaktir, bagska bir giin ise vitrinlere Dada sloganlari yapistirmaktir. Sanatgilar
cesaretlendik¢e eylemler de biiyiir, Hausmann’in Baader’i Mesih ilan ederek bir tarikat
baslatma plan1 maddi nedenlerden 6tiiri suya diiser, fakat Baader kendisini “Diinya ve
Kainatin Efendisi” lakabiyla sansolyelige aday gosterir. Berlin Katedrali’nde, eski Saray
Piskoposu Dryander’in vaazini keser ve halka “Isa’yr umursamadiklarini” haykirarak
kiifiir eder. Her seferinde ise cebinde tasidigi deliligini belgeleyen sertifika sayesinde
tutuklanmaktan ve hapse atilmaktan kurtulur. Bu eylemlerin hepsi basinda ciddi yanki

bulur ve Dada’nin nami hizlica yayilir.

Dada Kuliibii, Baader’in Almanya c¢evresindeki baglantilar1 sayesinde,
Huelsenbeck ve Haussman’la birlikte, 1920’nin Ocak ve Subat aylarinda cereyan edecek,
biiyiik bir Dada gosteriler zinciri planlar. Bu gosteriler Prag, Hamburg, Dresden, Leipzig
ve Teplice’de gerceklesecek ve yerel Dadacilarin da katilimiyla, siir ve manifesto
okumalar1 seklinde icra edilecektir. Bu okumalarla hedeflenen, Huelsenbeck’in tabiriyle,
“seyirciyi sinirlendirip, azdirmaktir.”'®® Turne, halkta hedeflenen galeyan1 ve hiddeti
yaratma agisindan —olaylar1 aktaran Dadacilara gore— biiyiikk bir basar1 saglar.
Hausmann’in ve Huelsenbeck’in metinlerinde Dadacilarin birgok kez ling edilmekten kil
pay1 kurtuldugu, biitlin etkinlikte arbedeler yasandigi, hattad bazi izleyicilerin silahlarla
¢ikis kapilarini tuttuklari aktarilir. Her etkinlik agilis giinli 6ncesinde basinda ciddi yer
kaplar, fakat medya Dadacilar1 bozguncu, devrimci ya da en iyi sekliyle, haysiyetsiz

kisilikler olarak yansitir.

Biitiin bu stiregte en dikkat edici olan ve aslinda Dada’nin biitiin tagkinliklarini
mesrulastiran durum, Dadacilarin saldigi bu korkudur. Catisma, sug, sefalet ve politik
krizin doruklarmmi yasayan Almanya ve Avrupa’da Dadacilar, komiinist mangalar ve
silahlanmis savas gazileri kadar, hatta bazen daha da fazla tehdit olusturan bir topluluk

olarak algilanir. Gegmis ideallerden tiiretilen gelecek iliizyonunda yasayan halk, bu

166 Huelsenbeck, Memoirs of a Dada Drummer, s. 78.
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sanrisina saldiran Dada’nin trettigi tehlikeyi, sokakta silahli eylem yapanlarinki kadar
onemsemektedir. Eski diizene ve deger silsilesine tutunan toplum gostermelik bir diizeni,
Dada’nin arzuladigi kargasaya tercih etmekte ve ona karsi gegmis yiizyillarin idealleri,
inanclarint ve kurumlarini, sebep olduklar1 topyekiin savasa ragmen biitiin giiciiyle

savunmaktadir.

Bu ¢eliskili durumun en giizel 6rnegi, Hausmann’in Courrier Dada eserinde
aktardigi Nikolassee eylemidir. Baader ve Hausmann anlik bir kararla Nikolasse
kasabasinda 6zerk bir Dada Cumhuriyeti ilan etme karar1 alirlar. Baader’in aklindan ¢ikan
fikir i¢in brosiirler basilir, amag¢ “siddet kullanmadan, kan dokmeden, silahlanmadan ve
sadece bir daktiloyla nasil bir cumhuriyet kurulacagi”n1 gdstermektir.®” Eylem icin bir
Nikolassee sokaklarina asilacak bir deklarasyon hazirlanir; metinde Dada Genel Kurulu
tarafindan sehrin 6zerk bir cumhuriyet olarak ilan edildigi ve askerlerin bélgeye girip
diizeni saglayacag belirtilir. Dadacilar bildiriyi yaydiktan sonra valiye giderek bolgeyi
ondan teslim almay1 planlarlar; boylece bu metin ile devlet kuracaklardir. Fakat plana
Hausmann’in dahil ettigi bir arkadasi, valiligi eylem plan1 hakkinda bilgilendirir ve

Nikolassee idaresi Dadacilardan kendilerini korumak i¢in bir boliik askeri valilikte o giin

hazir bekletme karar1 alir. Saka gergek olmustur.

Dada’nin bu girisiminin sadece ihbariyla dahi askerleri harekete gegirecek kadar
ciddiye alinmasinin sebebi, eylemin dahiyane olmasi veya basarili olma ihtimali degildir.
Sebep, gergekligin ortak bir sekilde deneyimlenemedigi, kargasa ve kargitliklarin hakim
oldugu ve bilginin dilini ve referanslarini yitirdigi yeni modernitede, sahte ile asil eylem
arasindaki, saka ile gergek niyet arasindaki farkin tespit edilemiyor olmasidir. Sanatsal
edim ile hayat pratigi birlesmistir; temsili eylemi gerceginden ayirt edecek referanslar
yok olmustur. Dada eylemi hem bir tehdit hem de bir parodidir, ayn1 zamanda da
hicbiridir. Tzara’nin “diizen=diizensizlik, benlik=bensizlik, onay=ret” seklinde belirttigi
karsitliklardan olusan yap1 buna isaret eder.'®® Dada icin biitiin karsitliklar bir aradadir ve
modern mecra ancak bu karsitliklarin bir arada barmabilecegi bir deneyime doniistiigii

takdirde, yani absiirdde ve ironide var olabilir. Huelsenbeck’in, Ball’un ve Tzara’nin,

167 Hausmann, s. 82.
168 Tristan Tzara, “Dada Manifesto 1918, The Dada Painters and Poets icinde (s. 76-82), Robert Motherwell (Ed.),
Ralph Manheim (gev.), Londra: Belknap Press of Harvard University, 1981, s. 78.
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biitiin Dadacilarin savi, Dada’nin hayatla eslesmis olmasi, bu karsitliklar1 biinyesinde
denklestirip kullanabilmesinde yatar. Bu nedenle Dada eylemi, hayat eylemidir; savas

sonrasi diinyada hayati olas1 kilacak yapiy1 biinyesinde barindirir.

6. Schwitters: Artik Sanati

Dada Kuliibii faaliyetlerini siirdiiriirken, Berlin Dada’sinin gorsel ve edebi tavrini
tamamen 6zlimsemis bir bagka sanat¢i, Almanya’da ¢alismalarina devam etmektedir; bu,
Kurt Schwitters’tir. Schwitters, sanatsal tiretiminin ilkeleriyle ortiistiigiinii diisiinen
Dadacilarin mesken edindigi Cafe des Westens’e gelir ve Hausmann’la tanisir: Sanatgi,
Dada Kuliibii’ne resmen Katilmak istemektedir. Fakat talebi, sanat kurumuna olan
yakinhigi sebep gosterilerek reddedilir. Karar Huelsenbeck’e aittir ve sairin sanat
anlayisina dair biiyiik ipuclan igerir. Huelsenbeck, kararimi sdyle aciklar: “Bizim igin
sanat —varligini kabul ettigimiz kadariyla— insanin yaratici melekesinin yegane tezahiirii
degil, sahip oldugu melekelerden sadece bir tanesi, hatta bunlar arasindan, insanin elini
kolunu en ¢ok baglayanidir. Fakat Schwitters i¢in sanat, bir ormanci i¢in agag neyse
oydu.” 1%° Huelsenbeck, Schwitters’1 “sadece bir sanat¢1” oldugu igin geri cevirir. Fakat

bu durum Schwitters’in Dada’sina engel olamayacaktir.

Kuliibe kabul edilmeyen Schwitters i¢in bu yeni bir baslangi¢ olacaktir; yaptigi
kolajlardan birinde denk geldigi kesilmis bir Commerzbank etiketinden esinlenerek Merz
admi verdigi sahsi sanatsal akimini yaratir. Merz, Schwitters i¢in “biitiin sanat dallarini
tek bir estetik birimde toplayan, biitiinlesik bir sanat eseridir. Eseri olusturan materyaller
bir araya getirilirken, nesnel iligkilerinin manti§1 kullanilmaz, sadece sanat eserinin
mantig1 bu iliskilere hiikkmeder.”*’® Bu birlestirme teknigi —asamblaj— Schwitters’a
modern diinyaya ait biitiin nesneleri merzleme, yani estetik baglam iizerinden tekrar
kullanma sansi1 verir; boylece her nesne, her mekan ve her yiizey sanatsal bir potansiyel

edinir. Her asamblajinda Schwitters, Arp’in tasviriyle, “bikip usanmadan bu karanlik

169 Huelsenbeck, Memoirs of a Dada Drummer, s. 64.
170 Kurt Schwitters, “Merz”, The Dada Painters and Poets iginde (55-67), Robert Motherwell (Ed.), Londra: Belknap
Press of Harvard University, 1981, s. 62.
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diinyanin, yozlasmis doganin kurtulusu i¢in savasir. Ve bliylik bir sevkle ve neseyle

artiklari isler ve doniistiiriir.”*"*

Schwitters’in asamblajlar1  6ziinde, fotomontajin ve kolajin nesnel bir
izdiistimiidiir, fakat bu eserler farkli bir estetik deneyimi hedeflerler. Schwitters’in
eserleri Hausmann, Hoch, Baader ve Heartfield’in montajlarina hakim olan popiiler
imgeleri, bilindik kisilikleri temsil eden gorsel malzeme bu eserlerde yer bulamaz.
Tersine, Schwitters’in asamblajinda bulunan unsurlar bigimselliklerine gore, yani renk,

sekil ve dokularina gore secilmisglerdir.

Resim 42: Kurt Schwitters, Merzbild 32 A. Das Kirschbild (Cilek resmi), 1921, asamblaj, 91.8 x 70.5 cm,
MOMA. https://www.moma.org/learn/moma_learning/_assets/www.moma.org/wp/moma_learning/wp-
content/uploads/2012/07/Schwitters.-Merz-Picture-32A-313x395.jpg

Cherry Picture (Cilek Resmi) gibi bir ise baktigimizda, karsimiza ¢ikan kiigiik
miidahalelerle olustugu belli olan, fakat ¢cergevelenmemis olsa herhangi bir endiistriyel
diinyada sans eseri karsilagilabilecek bir kareyle yiiz yiize geliriz. s, birgok Dada isi gibi,
serseri bir top mermisinin infilaki sonucunda olusabilecek bir kargasay1 sunar. Burada
sanat¢1, eser tlizerindeki hiikkmiinden ve akademik manada onu sanatgi olarak
tanimlayacak becerilerinden vazgecmistir; rastlantisallik, sans ve yerlestirme bunlarin

yerini almistir. Her ne kadar Schwitters’in her bir eseri i¢in incelikle ugrastig bilinse de,

171 Arp, s. 251.
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bu siire¢ Oziinde sanatginin rasgele nesnelerle bulusmasi ve onlar1 tekrar
konumlandirmasindan ibarettir. Bu nedenle her bir is, enkaza doniismiis ¢agin birer

parmak izi niteligindedir (bkz. Resim 42).

Fotomontajin kullandig1 fotograf ve basili yayinin da 6tesine gegen asamblajlar,
¢agin pargalanmig diizlemini dogrudan sanata yerlestirir. Bu siirecte sanatgr —ve insan—
yeni modernite i¢inde yasadig1 endiistriyel ¢opliikle yiizlesir. Schwitters, artiklarin ve
islevsiz pargalarin diinyasina uyum saglayan ilk sanat¢ilardandir; asamblaj ve Merz ile
bu diinyada bir estetik arayisina girismistir. Anlik bir verimlilik ve ardindan gelecek
sonsuz bir iglevsizlikle kodlanmis modern atik i¢in Merz, yeni bir yasam firsatidir. Ayni
sekilde Schwitters’in eserleri de, bu yeni modern diinyanin sakinleri igin gergek —yani,

cagin harap olmus gercekligiyle dogrudan iliskili— bir estetik deneyim imkan1 sunar.

Richter’a gore Kurt i¢in anti-sanat, sanatin 6liimii gibi fikirler hicbir sey ifade
etmez.1’? Aksine, Merz ile Schwitters icin hayat, estetik deneyim ve iiretim potansiyelinin
biitiin giindelik eylemlere, nesnelere ve mekanlara tasinmasiyla, devasa bir sanat eylemi
haline gelir. Ailesiyle beraber Hannover’de yasayan ve ge¢imini sahip oldugu dairelerin
kiralariyla saglayan sanatgi, bir yandan karisiyla muhabbet ederken diger yandan mutfak
¢Opiinden isine yarayacagini diisiindiigii malzemeleri cebine atan; yaptigi her tren
yolculuguna iki adet portfoy gotiiren ve bir yandan birinde tasidigi malzemelerle yeni
isler iiretirken diger yandan 6biir portfoyde tasidig: eserleri tanesi 20 marka satan; bos
zamanlarinda da atélyesinde iretmeye basladigi yerlestirmesi Merzbau yapisini

genisletmekle ugrasan, destansi bir hayat pratigi icindedir.

Richter’in bahsettigi ve Schwitters’in  magnun opus’u olarak kabul
edebilecegimiz Merz kolonu, Merzbau, sanatginin hayat ile sanat1 birlestirdigi bu estetik
deneyim mecrasinin odak noktasidir (bkz. Resim 43). Dairelerinden birini kiralatmaktan
vazgegerek, bu esere ev sahipligi yapmasma karar verir. Ucboyutlu yapi, her tiirlii
endiistriyel malzemeden, ¢agin temin edebilecegi her tiirlii maddenin biitiinlesmesinden
olusur ve evin mimarisini pargalayarak mekani tamamen ele gegirir. Iginde Schwitters’in

dostlarmin 6zel esyalarini bagislayabilecegi cepler (kovuklar) bulunan ve devaml yeni

172 Rjchter, s. 138.
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cepler ve nesnelerle bilyiiyen, uzayan, yayilan, tavan1 da delerek ikinci kata yiikselen,
odalardan odalara, dairelerden dairelere tasan bu eser, Schwitters’in disiplinlerdtesi
estetik tavrina en i1yi Ornektir. Sanatci, kullandig1 malzemeler gibi, sanat dallarinin da

biitiinlesebilecegi yeni bir estetik mecra hayal etmektedir.

Resim 43: Merzbau’nun Mavi Cami gosteren fotografi (Hannover);
Kurt Schwitters, Merzbau (Merzyapi), 1933 (1943’de imha edildi),
karisik teknik/heykel, belirsiz boyut. https://www.tate.org.uk/sites/default/files/styles/width-
1200/public/images/kurt_schwitters_merzbau_02_0.jpg

Merzbau’da da gorildiigic gibi Schwitters, biitiinciil sanat eseri fikrini
igsellestirmistir. Merz sahnesi olarak tanimladigi bu mecra, sanat¢inin Merz metninde bir
tiyatro seklinde kurgulanmistir ve betimleme, savas gilincelerini aratmayacak bir
endistriyel firtinay1 andirir. Merz biitiinlesik eseri, mekanik endiistriyel diinyanin biitiin
seslerinin, gemi enkazlarindan igne uglarina biitiin nesnelerin, insanlarin, doganin ve
eylemlerin, devasa bir firtinaya kapilmis¢asina savruldugu ve olaganiistii sekillerde tekrar
bir araya geldigi bir kakafonidir. Schwitters’in i¢in insan da dahil olmak iizere “zengin
bir kadinin sa¢ bonesinden S. S. Leviathan’in motoruna kadar” her sey malzemedir, yeter

ki kisi onlar1 “olabilecek en sert sekilde deforme etsin.” Bu kargasa aninda biitiin dgeler,
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dogalarin1 ve varolus sinirlarin1 asarak, asla iligkiye giremeyecekleri bagka dgelerle bir
araya gelirler. Bu iliskilendirmeler nazik olmak zorunda degildir, her 6ge bu biiyiik
savrulma sirasinda garpisir, dagilir, i¢ ige girer ve doniisiir. Schwitters’in tanimiyla bu
yapitinda “malzemeler mantikli bicimlerde ve nesnel iligkileriyle Oortiisiir halde
kullanilmaz, sanat eserinin mantig1 iizerinden iligkilenirler. Bir sanat eseri rasyonel ve

nesnel mantig1 ne derece imha ederse, sanatsal iiretim olanag1 o derece gii¢lenecektir.”*"3

Merz biitiinlesik eseri, savasin biraktigi yikintinin altindaki 6z-imgeleri,
eylemleri ve sesleri aramaktansa, yikintiyr kullanmay1 ve onu oldugu gibi sergilemeyi
tercih eder. Arp’in tamamen inkar ettigi egemen kiiltiiriin ve savasi var eden sistemlerin
iriinii olan 6geler, Schwitters i¢in yasanan biiyiik ¢6ziilmenin ardindan 6zgiirlesmis ve
temel degerler kazanmiglardir. Cark, motorun imhasiyla ¢arkliktan kurtulur; her sey, onu
tanimlayan ve somiiren sistem yok edildikten sonra 6zgiinliigiine kavusur. Yikim ve
yikint1 bu nedenle Schwitters i¢in bir kabus degildir. Tersine, insani tutsak etmis ve her
0geyi kendi mecrasinda yalitmig kiiltiirel tarihin betonlasmis yapisini, bireylerin tek
baslarina asla basaramayacaklar1 kadar mutlak bir sekilde un ufak eden bir nimettir. Bu
yikimdan arta kalan, ylice bir yapinin hiisran dolu mezarindansa, esaretlerinden kurtulmus
sayisiz potansiyel deneyimi barindiran verimli bir topraktir. Tzara’nin her hitabinda
ovdiigii ve biitiin Dada’nin var olusunu miimkiin kilan, 6tesinde estetik felsefelerini

belirleyen yikim, boylece Schwitters’in tiretimi i¢in 6zgiirlestirici bir gii¢ haline gelir.

Schwitters’in iiretkenligi plastik sanatla smirli kalmaz; disavurumsal tonlar
tastyan Anna Blume adl siir kitabinin ardindan, Hausmann ile olan yakinlagsmasiyla da
fonetik siirler iretmeye baglar. Belki de icra edilmis en giiclii fonetik siir olan Ursonate’yi
tiretir. Hausmann ve Tzara gibi diger Dadacilarin da katkida bulundugu yayinlar yapar.
Theo von Doesburg’le iletisime gegerek Hollanda’da Dada dersleri diizenler ve bu
birlikteligin sonucunda Mecano yayini ¢ikarilir. Bu yayin sayesinde iki benzer plastik
devrimci islup olan Dadacilar ve Konstriiktivistler arasinda bir koprii olusur. Merz,

ozellikle 1920’nin sonlarina dogru dagilmaya baslayan Almanya Dada’sindan sonra

173 Kurt Schwitters, “Merz”, The Dada Painters and Poets iginde (s. 55-67), Robert Motherwell (Ed.), Londra:
Belknap Press of Harvard University, 1981, s. 62.
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bircok Dadacinin Dada karsitligina siginak olacak ve anti-Dada Merz, en iyi Dada olarak

kabul gorecektir.

Hayat yillar sonra Huelsenbeck’i yalanci ¢ikarir ve isyankar olmamakla
suglanan Schwitters’in bir eseri, Nazi Partisi tarafindan Dejenere Sanat sergisine dahil
edilir. Sergi katalogu onu “¢opten buldugu seylerle resim yapmaya karar vermis” seklinde
tanimlar.!™ Kutsanmus ile artig1, secilmis ile atilmis1 ve yiice ile adiyi es bir diizleme
indirgeyen Merz’in, harap olmus savas diinyasindaki estetik arayisi, klasik estetige ve
romantik ideallere Gykiinen Nazi hiikiimeti i¢in bir baskaldiridir. Biitiin Alman Dada’s1

ayni1 sebeplerle bu saldiridan nasibini alacaktir.

7. Ernst: Kabus Diyari

Huelsenbeck, Schwitters’1 sadece bir sanat¢1 olmakla suglarken, K6ln’de tiretim
yapan Max Ernst ve Johannes Baargeld de Berlin Dadacilarini, sanati propaganda ve
provokasyona alet etmekle sugluyordu. Savas boyunca cephede miicadele verip geri
gelmeyi bagsaran Max Ernst, Dada isleriyle karsilagir ve donemin kiiltiirel ve yasamsal
krizini ifade ettigini disiindiigii bu akima katilmaya karar verir. Savastan 6nce tanigtigi

Arp ile iletisime geger ve liretimine baslar.

Baargeld ve Ernst, Arp’1 da aralarina katarak tiretimlerine kimliklerinden ve
iradelerinden arinmay1 ilke edinerek baglarlar. Fransiz sanatginin yol gostermesiyle sans
ve otomasyona yonelen Koln Dadacilarmin ilk isleri, Fatagaga serisi olur. Adini
“fabrication des tableaux guarantis gasometrique” (Gazlasmasi garantili tablolar
fabrikasi) tamlamasinin kisaltmasindan alan bu kolajlari, sanatgilar, ayn1 anda farkli
eserlerde cgaligip ardindan birbirlerinin eserlerini imzalayarak gergeklestirirler. Ernst bu

eserleri Baargeld’le birlikte yaparken, her nesnenin i¢inde baska nesneleri kesfettiklerini

174 Fritz Kaiser, Degenerate Art: The exhibition catalogue guide in german and english, 2. basim, Londra: Ostara
Publications, 2012, s. 60.
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ve bdylece imgelerin imgeleri hatirlatarak kendilerini insa ettiklerinden bahseder (bkz.
Resim 44).17°

Emst’in bagvurdugu bu edilgin egilim, biitin Dada’nin farkli sekillerle
uyguladigi, kisisel erkin sistematik sekilde bastirilmasina 6rnek teskil eder. Benzerlerini
Arp’in sanst ele alisinda ve Hausmann’in fotomontajlart iiretirken On taslaklar
yapmayarak, materyalin kendi iliskilerini kurmak i¢in verdigi sinyallerini okuyup, bunlari

uygulayarak onlar 6zgiirlestirmeye calismasinda®’®

gordiigiimiiz bu iiretim pratigi, kendi
aklina, bilincine ve kararlarina giivenini yitirmis ve bu melekelerle yapilacak bir iiretimin

sanatal degerinin olmadigini diigiinen bir tavrin eseridir.

Bu tavrin Ernst’in estetigine yansimasi sanatginin bilinci ve miidahalesinin
tamamen tiretim siirecinden ¢ikarilmasiyla gelisir. Eser sahibini, miiellifi (author)
tamamen yok eden ve onu “sadece eserin dogumuna sahitlik eden basit bir izleyici” olarak
tanimlayan sanatg1 igin iiretim bir eylem degildir.}’” Ernst, bu olusum siirecini biiyiik bir

saskinlikla ya da kayitsizlikla izler ve bu pasif kayitsizlig: iirettigi isleri miimkiin kilar.1’8

Resim 44: Max Ernst ve Johannes Theodor Baargeld, Manifesto W 5: Cover (Manifesto W 5: Kapak),
1920, kolaj, 28.6 x 30.8 cm, MOMA.. https://www.artsy.net/artwork/max-ernst-manifesto-w-5-cover
https://www.artsy.net/artwork/max-ernst-manifesto-w-5-cover

175 Georges Hugnet, “The Dada Spirit in Painting”, The Dada Poets and Painters iginde (s. 123-195), Robert
Motherwell (Ed.), Londra: The Belknap Press of Harvard University, 1981, s. 158-159.

176 Raoul Hausmann, “Matieres-collages”, Courrier Dada iginde (S. 167-169), Raoul Hausmann, Paris: Edition Allia,
2004, s. 167.

177 Max Ernst, Beyond painting, New York: Solar Books, 2009, s. 35.

178 Ernst, s. 42.
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Ernst’in sanat tiretiminde kendini etkisiz bir izleyici olarak konumlandirmasi,
bunun Otesinde eserlerinde hedefledigi estetige ulasmak i¢in bu edilginligi bir sart
kosmasi, makinelesmis endiistriyel siddetin cephedeki bireye yasattig: iktidarsizligin bir
yansimasidir. 1914’den 1918’¢ neredeyse biitiin savas boyunca hizmet veren Ernst, bu
edilgin duruma, hayat karsisinda garesiz kalan bireyin istirabina sahit olur. Bu savas
deneyiminin niteligi agisindan biiyiik bir ipucu, sanat¢inin kendi hazirladigi Max Ernst:
Chronology 1891-1946 adli hayat ¢izelgesinde o doneme dair girdisinde goriilebilir:
“1914-1918. Sikic1 bir savas ve askeri hayat. Cok az is.”*"® Siperlerdeki hayat, fiziksel
hareketten mahrum birakilmis ve bunun yaninda en kiigiik ihtiyaglarindan, yagsamlarinin
devamini saglayacak kararlara kadar biitin eylem yetkileri ellerinden alinmig bir
varolustur. Ernst, bu eylemsizlik halini “sikic1” olarak tanimlar; bu sikicilik karar verme
ve sonuglarin1 degerlendirme gibi yiikiimliiliiklerden arinmig bir varolusun atil
bekleyisinden dogar. Sanat¢inin iiretiminde bu ¢aresizlik ve iktidarsizlik durumunun bir
gereklilik olarak ortaya ¢ikmasi, Ernst’in, ve Dada’nin savas psikolojisini estetiklestirme
siirecinin giizel bir 6rnegidir. Tipki cephedeki asker gibi endiistriyellesen, rakama
indirgenen ve biricikligini kaybeden yeni modernite sakininin sanatsal iiretimi de etki,

irade ve karar mekanizmalartyla degil, seyir, hayal kurma ve edilgin bir bekleyisle olur.

Ernst igin sanatg1 tiretmez: Estetik deneyim ona tamamen disaridan niifuz eden
bir fenomendir. O, iiretimi karsisinda savunmasizdir. Imgeler ve kavramlar bilincini istila
ederler. Bulusu frottage (tarama) bu siirecin iiretime uygulanmis halidir. Cevresinde
bulunan tahta ve benzeri ylizeylere bakildiginda istemsizce olusan imgelerin, sanat
tiretimine tagindigi bu teknik, sanattan beceri, tarz, zevk ve niyet gibi biitiin bilingli
miidahale alanlarmi ¢ikarir. Tzara, sanat¢inin bu iiretim yontemini, sosyal diizlemdeki
olagan ve giicli arzularin semalara indirgenmesi ve deneyim alaninin bdylece
mekaniklestirilerek bireysellikten armdirilmasi olarak tarif eder.'® Bu makinelesme
Ernst’in bir donem eserlerinde betimledigi ve kolajlarinda siklikla kullandigr makine

semalarinin da kavramsal temelini olusturur. Kaygi ve bilincini bastirarak makinelesen

179 Ernst, s. 169.
180 Rijchter, s. 163.
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Ernst, otomatik iiretim yontemleriyle yeni modern diinyanin karmasik absiirdliigiini

yansitan bir alete doniisiir (bkz. Resim 45).

Ernst, Dada’nin bir¢ok gorsel sanatgisinin odaklandigi soyutlama yonelimine
gitmez, onun igin resimsel ifade, ¢agin akildis1 seyrinin agiga ¢ikardig ilkel duygularin
ve fantazmatik korkularin imgelerinden olusur. Ernst’in biitiin eserleri, mantigin 6tesinde,
tirkiitiicii bir tedirginlik yaratir. Ilkel bir savunmasizhigi tetiklemeyi, akli bertaraf ederek
bilingaltina niifuz etmeyi ve bu yolla arkaik itikatlari, korkular1 uyandirmay: amaglar.
Uretilen evren rasyonel diinyanin ve akilciligin erozyonuna ugramustir, tipki endiistriyel
siddetin savas alaninda iirettigi gibi, bilinmeze ve dogadigina dair ¢ocuksu bir korku
mekana hakimdir; bu olagandis1 gergeklik bir kabusu andirir. Sanat¢1 gibi izleyicinin de
biitiin iradesinden arindirilmasiyla ortaya ¢ikan imgelerle olusan gorsel deneyim, her
seyin biiyiilii ve gizemli hal aldig1 bir mecraya dontisiir. Bu diinyada kisi, akil, bilim ve

mantik kalkanlart diigmiis halde yeni ve akildis1 bir gergeklige teslim olmustur.

Resim 45: Max Ernst, Little Machine Constructed by Minimax Dadamax in Person
(Minimax Dadamaz tarafindan bizzat tiretilmis kii¢tik makina), 1919-1920, kolaj
ve karigik teknik, 49.4 x 31.5 cm, Peggy Guggenheim Collection.
https://i1.wp.com/www.guggenheim.org/wp-content/uploads/1919/01/76.2553.70_ph_web-1.jpg
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Diinyay1 anlagilir ve giivenli kilan biitiin sistemler ortadan kalktiginda, her sey
olasidir. Izleyici Ernst’in karsisinda ¢iplaktir. Ernst’in bu diinyasmi sekillendiren
kolajlar1, diger Dada gorsellerinden farkli olarak kendi iginde tutarli bir modeli takip eder.
Birgok kolaj ve fotomontajda bilingli olarak sergilenen pargalanmiglik, rasgele birlesme
ve eserlerin liretim siirecini saydamlastiran gorsel 6geler arasi baglantilarin ¢iplakligi,
Ernst’in eserlerinde yerini mitkemmel birlesmelere birakir. Burada imgeleri iireten
pargalar arasindaki gecis gizlenmistir. Ernst’in figiirleri, nesneleri ve diinyas1 bir biitiin
halinde karsimiza ¢ikar. Amag, izleyiciyi eser yoluyla donemin parcalanmis gercekligiyle

yiizlestirmektense, bu harap, tanimsiz ve yabanci gercekligi kabullenmesini saglamaktir
(bkz. Resim 46).

Resim 46: Max Ernst, Hier ist noch alles in der Schwebe (Burada hersey siiziiliiyor), 1920,
Kolaj, 16.5 x 21 cm, ARS. https://www.moma.org/collection/works/35971

Ernst i¢in bu kolajlar, yikimi ve onu doguran siddeti yansitmaktansa, bunun
neticesinde parcalanan deneyimi ve akli kabullenmeye calisir. Sanat¢ida ve eserde
aranan, bilingsizlige, edilginlige ve uyuyan akla siginarak, yeni modern yasam
deneyimine ayak uydurmaktir. Bu baglamda kolaj Ernst’e gore “sansin, sansa meyilli
iradenin ya da miineccimligin biitliin duyular kargasa ve sistematik bir kafakarisikligina

yoneltmek adina bir araya getirdigi iki yada daha fazla heterojen elemanin beklenmedik
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birlikteliginden dogan bir kimyamn {iriiniidiir.”*®" Mantikli referans sistemlerinden
kurtarilan kisi, bireysel deneyiminden koparilmadan, karsit iki gergekligi algilayabilir
hale gelir. Bu yontemle sanatgi, savasin ortaya koydugu biiyiik karsitliklardan dogan ve

algilanabilirligin 6tesinde kalan, ifade edilemeyen deneyimi kullanilabilir hale getirir.

Ernst ve sonrasinda sanat¢cinin gorselligi lizerinden gergekiistiiciiliigii insa
edecek André Breton i¢in bu yeni deneyimleme bigimi, savasi ortaya ¢ikaran toplumsal
kodlar1 ve deger sistemlerini bertaraf etmenin yontemi olacaktir. Bu gorsel mecrada
olagan diinyaya ait akil ve bilgi asilmis ve boylece deneyim, ¢agin biitiin karsitliklarini,
absiirdliiglinii ve endiistriyel yikimi 6ziimseyebilecek hale gelmistir. Breton’un sanatgi
icin kaleme aldig1 Max Ernst baslikli metinde yazar, Ernst’in iiretimini ve 6ziinde Dada’y1

tetikleyen durumu su sekilde agiklar:

Cok bos bir zamant hatirliyorum (1919 ve 1920 arasiydi), 6yle bir zaman
Ki, her tiir siradan nesnenin islevini ve anlamni yitirdigi, sanki kendi
tizerlerini ¢izerek hafizamizdan silindigi ve anlamsizca, sayisiz gergeklikte
dogup yok olduklari, onlar: bu dna kadar tamimlayan kelimelerin arnik
hi¢birine tekabiil etmedigi, normalde onlara atfedilen niteliklerin artik
agik sekilde gecersiz oldugu bir zamani, oyle bir zaman ki, bazilarinca
abstird goriilen karamsar bir sinama arzusunun, goriilerek anlagilabilecek
seylere inatla dokunmaya ¢alistigi, sadece oldugu gibi kabul edilmesi
gereken seylerin en kiiciik ayrintilarimi algilamaya c¢alistigr ve olmast

gereken ile tesadiif arasindaki sinirin kayboldugu bir zaman.*®?

Arp sayesinde Ziirih Dada’st ile siki baglanti kuran Ernst ve Baargeld, Die
Shammade adinda bir yayin iretir. Dergiye Tzara’dan ve onun Onciiliigiinde Ziirih ve
Fransa’dan katkilar gelir. Aynt ddnemde Arp, Ernst ve Baargeld, sadece kendi islerinden
olusan bir Dada sergisi diizenlerler; sergi mekani ise bir barin tuvaletinden gegerek
ulasilabilecek bir ardiyedir. Sergideki eserler, sanatcilarin kendi estetik kaygilari ve sanat

bilingleriyle olan ¢atigmalarinin agik 6rnekleridir. Ernst, sergi alaninda bir kiitiik ve ona

181 Ernpst, s.28.
182 André Breton, “Max Ernst”, Beyond Painting iginde (s. 130-140), Max Ernst, New York: Solar Books, 2009, s.
130.
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zincirle bagl bir balta sergiler, ise birakilan bir notla seyircilerden baltay:r kullanarak
kiitiigli pargalamalarini ister. Baargeld, kirmizi renkte suyla dolu, i¢inde platin bir
perugun yiizdiigii, dibinde bir ¢alar saat ve tahta bir manken kol bulunan bir akvaryum
sergilemektedir. Arp ise sergiye, i¢inde “yumurta kir” ve “mastiirbasyon yap” gibi
talimatlarin bulundugu bir kilavuz yardimiyla deneyimlenmesi gereken bir kesim tahtasi
yerlestirir.’® Sergi, sarhos bir bar miisterisinin yanlislikla mekana girmesi ve polisi
cagirmasiyla basilir. Ernst, Arp ve Baargeld’in bu sergideki eserleri, Dada’nin, sanati
tasvirden uzaklastirmak ve etkilesime agmak i¢in miicadelesinin en iyi 6rneklerini ve onu

kavramsal sanata baglayan siireci belgeler.

André Breton Freud’un psikanaliz teknigi tizerinden gelistirdigi, fakat edebi
alanda sikisip kalmis gergekiistii tislubun gorsel izdiistimiinii, Ernst’in bu kurdugu yeni
estetik deneyimde bulacaktir. Fakat Dada tarihine yillar sonra tekrar bakan Richter’in de
belirttigi tlizere, Ernst’in ¢ikis kaynagi, sistematik gercekiistiicii bir devrim programi
degil, Dada’nin oOnciiliik ettigi dogrultuda mantiga, rasyonaliteye ve nedensellige bir
baskaldiridir. Ernst’in gercekiistiicii donemi ile Dadact donemi arasinda temelde estetik
bir fark goriilemez. Ayn1 konuda Ernst’te, gercekiistiicii donemdeki isleri ile Dadaci
donemdeki isleri arasinda bir ayrim yapanlarm yanildigmi ifade eder.!®* Etiketler
degismis olsa da eserlerindeki temel unsur ayni kalmistir: insan aklinin 6tesinde bir

estetik deneyimin ve ¢eliskili, yabanci ve otomatik iiretilen bir diilnyanin tezahiirii.

D. ULUSLARARASI DADA

1920°de Alman Dada’s1, Ik Uluslararas: Dada Fuari ile zirvesini yasar; 172 adet
Dada eserinin bulundugu sergiye —Schwitters disinda— biitiin Dadacilar davet edilir. Sergi
Berlin Dada’s1 agisindan biiyiik bir basari olarak kabul edilir. Duvarlari Huelsenbeck’in
Kolektif Dada Manifestosu’nda dile getirdigi tiretim felsefesinin en giiglii 6rnekleriyle
doludur; Baader, Baargeld, Ernst, Hoch, Hausmann, Heartfield ve Grosz’un kolajlar1 ve

tablolar1 burada yerlerini alirlar. Bunun yaninda Alman Dada’sinin tavrina 6zgii

183 Georges Hugnet, “The Dada Spirit in Painting”, The Dada Poets and Painters iginde (s. 123-195), Robert
Motherwell (Ed.), Londra: The Belknap Press of Harvard University, 1981, s. 161.
184 Ernst, s. 28-29.
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sloganlar, afisler ve politik ithaflar da sergiye girer. Dada Fuari’nin basarisi,
Huelsenbeck’in hazirladigi Dada Almanach (Dada Yilligi) ile taglanir. Bu derlemede
Dada Kuliibii’niin birincil yaym organi1 Der Dada’nin kalemlerine, ince bir bu yayn igin
davet edilen Ziirih grubunun Dadacilari eslik eder. Dada Yilligi’nin ¢ikisindan kisa siire
sonra ise Almanya’daki Dada hareketi ivmesini yitirecek ve siyasi ortamin
otoriterlesmesiyle birlikte bir¢ok Dadaci iilkeyi terk etmek zorunda kalacaktir.
Almanya’da Dada’nin alevi dinerken, Isvicre’de Tzara atesi koriiklemeye devam

etmektedir. Ve Ziirih’te riizgar, Bati’ya dogru esmektedir.

Ball ve Huelsenbeck’in gidisinin ardindan Ziirih’i sahiplenen Tzara, Dada’y1
tamamen nihilist bir iiretime yonlendirir. Bu, sanat, kurum, toplum ve akla kars1 bir
miicadele demektir. Sanat iiretimine bu tavri yansitan Tzara i¢in dogru tercih sadece soyut
sanat degil, tamamen sanati yadsiyan ve sanat diinyasinda var olmasi imkansiz olan, bu
sanat diinyasinda var olan insanlara da sadece varligiyla eziyet eden bir sanattin icrasidir.
Bu nihilist sanat tiretimi, en az Tzara’nin kendisi kadar ciiretkar manifestolarin yazari
Walter Serner’in metinleriyle pekisir. Serner, “Letze Lockerung” (Son Coziilme) baslikli
metninde, s6z konusu miicadeleyi soyle izah ediyor: “Kisi, tanimlanmasi imkansiz olani,
ifade edilemez olan1 haykirmalidir. Oyle yakindan haykirmalidir ki, onu duyan kdpekler
hayatint ¢ok akilliymis gibi yasamak yerine, nasil daha aptal olabilirim diye

diisiinmeliler! Akillarina baslarina toplamak icin, tamamen kafay1 yemeliler.”8

Tzara ve Serner’in miicadelesi burjuva sinifini, sanat akademisini, elestirmeni,
nihayetinde de savasi iireten ve tiiketen kiiltiirii hedef alir. Bu iradenin sanat: siradan
insanin deneyimini ve mantigin1 devaml siiretle zorlamalidir. Nihai amaci, toplumda
geleneksellesmis estetik kaygilarin, beklentilerin ve alginin direncini kirmak ve tamamen
yikmaktir. Ziirih’te Dada, akilciliga ve kiiltiir sdylemine en iyi elestiriyi getirebilecek,
bunun 6tesinde yeni, akildis1 bir ifadeyi ve kargasanin estetigini yansitacak bir liretim
alan1 arar. Bu diisturda iretilen anti-sanat eserleri, higbir iyilestirici, normallestirici,
diizeltici ve doniistiiriicii giidii barindirmadan, sadece geleneksel estetigin isleyis

mantigini par¢alamak ve yok etmek iizere kodlanmis saldirilar niteligindedir.

185 \Walter Serner, “Letze Lockerung”, Blago Bung Blago Bung Bosso Fataka: First Texts of German Dada i¢inde
(s. 153-160), Malcolm Green (Ed.), Malcolm Green (gev.), Londra: Atlas Press, 1995.

131



Serner ve Tzara, bu yikim arzusunun uygulama alanin1 dogrudan akademik
sanatin meskeni olarak secer. Bu nedenle Ziirih Dada’sinin etkinlikleri, kamusal alana ve
politik alana yayilmis Berlin Dada’sinin eylemlerinin aksine, miizik, tiyatro, siir
okumalar1 ve plastik eserler seklinde yapilanir ve bu mecralarin icraat alanlari isgal
eder. Yeni agilan Dada Galerisi (Galerie Wolfsberg) bu etkinliklerin ilk
mekanlarindandir. Tzara, burada konusmalar ve rehber turlar1 da igeren sergiler planlar.
Boyle bir etkinlik i¢in uzun siiredir mektuplastigi sanat¢ilardan biri 1918’in Eyliiliinde
resimlerini Tzara’ya yollar: bu sanatgi, iizerinde Arthur Caravan’in teri ve Marcel

Duchamp’in tozunu tagtyan Francis Picabia’dr.

1. Picabia: Sonun Habercisi

Bir ressam ve yazar olan Francis Picabia, hayat1 ve sanatiyla bir serseri mayin
gibidir: Kitalar ve iilkeler arasinda mekik dokuyan, biitiin iiretimi ve kimligi ile varolusu
olumsuzlamayi amaglayan ve her adiminda ge¢misini imha eden bir siire¢ i¢indedir.
Francis Picabia, Dada’nin anti-sanat denkleminin en dnemli pargasi ve birincil silahsorii
olacaktir. Hans Richter’e gore, Ball’un bastirdig: yikici diirtiilerin patlamasina yol acarak,
Dada’nin yok olusuna sebep olacak kisidir'®; Georges Ribemont-Dessaignes iginse
Dada’nmin tam manasiyla dogusunu simgeler.’®’ Sadece bu celisen aktarimlarla bile
Picabia’nin karakterinin ve sanatinin 6zii ifsa olur. Picabia celiskilerin, karsithigin ve

ironinin sanatta viicut bulmus halidir.

Picabia, bu saldirgan ve yikici islubunun biiyiik bir kismini, 1916°da Ispanya’da
tanistig1, ¢agm ilk Dadacist diyebilecegimiz Arthur Caravan’dan alir. Arthur Caravan,
boksor, sanat elestirmeni ve usanmaz bir beladir. Cepheden —ve muhtemelen, isledigi bir
sugtan— kagmak icin Fransa’dan Ispanya’ya gelmistir. Picabia ile karsilastiginda
Fransa’nin hafif siklet boks sampiyonu olan Caravan, Ispanya’nin agir siklet boks

sampiyonuna meydan okumustur. Basli basina bir performans olarak bakilabilecek bu

186 Rjchter, s. 71.

187 Georges Ribemont-Dessaignes, “History of Dada”, The Dada Painters and Poets iginde (s. 99-121), Robert
Motherwell (Ed.), Londra: Belknap Press of Harvard University, 1981, s.108: “[Picabia] Tzara ve arkadaslariyla tanigir,
Dada’ya katilir ve onlar tarafindan anti-ressam olarak kabul edilir. iste tam bu anda Dada’nin resmen dogumu
gerceklesmistir.” (gev. yazar)
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eylemin sonunda Caravan yenilir fakat etkinlik ona New York’a kagmak i¢in ihtiyaci olan
paray1 saglar. Ilk Dada eylemlerinden biri olarak kabul edebilecegimiz bu mag,

Caravan’in vurdumduymazligiin ve hayatina verdigi degerin bir gostergesidir.

Fransa’dan kagmadan 6nce yayimladigi Maintenant adli dergide donemin sanat
anlayisini, sanat¢ilarini ve estetik tiikketimini keskin bir dille elestiren Caravan i¢in hayat
anlamsizdir; toplum dejenere olmus ¢agin burjuva kiiltiiriine esir diismiis, sanat ise bu
yozlagsmanin basit ifadesi haline gelmis, islevsiz ve 6liidiir. Caravan, boyle bir ¢agda sanat
liretiminin yasama eyleminde aranmasi gerektigini savunur. Caravan’a gore cesaret,
yenilik, catisma ve yikim sergilenen tuvalde ya da heykelde degil, kisinin hayat1 iginde
ve kamusal alanda tiretilmelidir. Arthur Caravan; Ball, Duchamp ve Picabia gibi nihilist
felsefeyi liretimlerinin merkezine koyan sanatgilarin atasi olacaktir. Bu karakter i¢in
ahlaki veya kiiltiirel higbir tabu bulunmaz, Caravan i¢in hayat temiz bir tuval gibi bos bir
yiizeydir. Fransa’dan Ispanya’ya, ABD’ye uzanacak ve kendisinden bir daha haber
alimamayacak bir deniz yolculuguyla sonlanacak olan hayati, sanatin ve ¢agin degerlerini
yermeye yonelik bir skandallar dizisidir; bu hi¢lige ve yikima olan sevdasini Picabia basta

olmak iizere bir¢ok sanat¢iya bulastiracaktir.

Picabia, Caravan’in yayinlarindan esinlenmis 391 adli dergisinin ilk sayisini
Ispanya’da hazirlar. Dergi, ABD’deki yakin arkadasi Marcel Duchamp’in da dahil oldugu
Alfred Stieglitz’in onciliigiindeki Galeri 291 topluluguna ve 291 adli dergisine bir
gondermedir. 391 yayinlari, ¢cogunlukla Picabia’nin kendi yazilarini, aforizmalarini ve
eserlerinin baskilarimi igerir (bkz. Resim 47). Dergi, sanatginin sahsi not defteri, ayni
zamanda saldir1 aracidir. Kendisine diisman belledigi biitiin kurum ve sahislara, hatta
dostlarina ve kendisine yoneltilmis agir ithamlar icerir. Richter dergiyi “higbir degere
saygist olmayan, ahlaki ve toplumsal sinirlardan tamamen arindirilmis ve ‘sanat’ ile

iliskilendirilen her seyi yikmaya sartlanmis” bir yayin olarak tanimlar.8®

Dergiye, manasizlik ve yazim karmasast hakimdir. Picabia metinlerinde
climlelerin siralarin1 bozar, onlara anlamlandiracak c¢atilar1 yikar ve montaj mantigiyla

siirler Uiretir. Lowenthal’in da tespit ettigi gibi bu metin karmasasi, Dadacilarin hepsinde

188 Richter, s. 85.
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goriilen iletisim sistemlerine dair bir elestiriyi barindirir.® Picabia bu soruna, Tzara’nin
tavrina daha yakin bir sekilde, yikici bir agidan yaklasir; bu dil yeni bir iletisim modeli
degil, donemin iletisim krizinin sanata dogrudan yansimasidir. Picabia bu dilini,
kelimelerin, anlamlarima bakmaksizin kullanilmasi olarak agiklar. Sanat¢i ic¢in kendi
metni bile, liretimin sonunda anlamsizdir; “ge¢mise aittir” ve bu bakimdan, 6nemsiz ve

degersizdir.%°

Resim 47: Francis Picabia, Novia, au premier occupant (Novia, ilk oturana), 1917, 391 no.1.
https://monoskop.org/images/thumb/f/fa/391_1_1917.jpg/435px-391_1_1917.jpg

Buradan anlasilabilecegi iizere, Picabia i¢in zaman, gecmis ve gelecekten
kopmus ve dna indirgenmistir. Huelsenbeck’in eszamanl tiretim mantiginda da ifade
edildigi gibi yeni modernitede zaman, birbiriyle iligkisiz anlara ayrilarak pargalanir.
Picabia da tipki diger Dadacilar gibi donemin bu iletigim krizini algilamig ve sanatinda
uygulamistir. Metin iiretim siireci disinda anlamsizdir, ¢linkii asla icerigini bir sonraki
ana aktaramaz. Picabia’nin ana verdigi onemi, Dada’nin dagilmasmin ardindan 391
dergisinin son sayisinda ilan ettigi yeni sanat akiminda gérebiliriz: bu kisa 6miirlii akim,
ancilik anlamina gelen Instantantanizm’dir. 1924 tarihli bildiride Picabia, bu akimin

iiretim felsefesini sdyle acgiklar: “Instantanizm diinii arzulamaz, yarimi arzulamaz, oradan

189 Marc Lowenthal, “Translator's Introduction”, | Am a Beautiful Monster iginde (s. 1-25), Francis Picabia, Marc
Lowenthal (¢ev.), Londra: MIT Press, 2012, s.14.
190 Francis Picabia, | Am a Beautiful Monster, Marc Lowenthal (gev.), Londra: MIT Press, 2012, 5.182.
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oraya ziplar, ayak cirpar, biiyilk adamlar arzulamaz, sadece bugiine inanir, herkes icin

ozgiirliik talep eder, sadece hayata inanir, sadece daimi harekete inanir.”%!

Picabia’nin metni, ayn1 iletisim krizine bir baska ayna tutarak, iftiralar, yalan
haberler ve uydurma deyimler barindirir. Ozellikle basin ve sanat elestirmenlerini hedef
alan metinlerde Picabia, bilgi aktarimi, akilct degerlendirme ve gercekleri iletme gibi
kavramlara siddetle saldirir. 1919°da 391’in bir Paris yayminda bulunan Mezarlar ve
Kerhaneler adli siir, barindirdigi “gazeteler, bir tag gibi kafaya takilan giinlik
stiliiklerdir” dizesiyle Picabia’nin tavrin1 Ozetler. Yalan habercilik ve provokasyon
yaparak, skandallar ve komplo teorileri {ireterek bu kurumlarin yozlasmis
uygulamalarinin da bir parodisini yapmakta, ayni zamanda bu sebep oldugu kargasa

uretimini de taklit etmektedir.

Richter, Picabia’nin bu yikici ve catismaci tavrinin sirf sanatin geleneksel
algisia veya kiiltiir politikalarini icra eden kurumlara degil, hayatin her alanindaki
olumlu yapilara karsi bir miicadele oldugunu belirtir. Onun igin “yasama arzusunun,
kendini gosterdigi her alanda (sanat gibi) yok edilmesi, bastirilmasi ve reddedilmesi
gereklidir.”**2 Yakin dostu Duchamp i¢gin Picabia, herkesin “evet ama” diye cevap verdigi
sorular1, “hayir ¢iinkii” diye cevaplayan kisidir.®® Esi Gabrielle Buffet-Picabia’ya gore
ise Picabia, tipki Duchamp gibi, ¢eliskiyi, kiifrii ve yikici ilkelere olan bagliligini, sadece
zamanin eskimis sanat algisin1 yikmak icin degil, genel olarak hayatin temel unsurlarin

pargalamak igin kullanir.'%

Bu kargasa ve felaket el¢iliginin yan1 sira sanatg¢inin en 6nemli 6zelligi sanatgi
tanimina karsi tavridir. Picabia higbir eseriyle sanat icra ettigini kabul etmez; Gtesinde
onun i¢in sanat yoktur. Kiibizm, Izlenimcilik, Klasizm ve kisaca, biitiin sanat akimlari

birer basarisizlik abidesidir; bu kategoriye Picabia’nin ¢ogu aforizmasinda Dada da dahil

191 Picabia, s. 313.

192 Rjchter, s. 72.

193 Lucy R. Lippard (Ed.), Dadas on Art, New York: Dover Publications, Inc., 2013, s. 165.

194 Gabrielle Buffet-Picabia, “Some Memoirs of Pre-Dada: Picabia and Duchamp”, The Dada Painters and Poets
icinde (s. 255-267), Robert Motherwell (Ed.), Londra: The Belknap Press of Harvard University, 1981, s. 256-257.
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edilir. Onun i¢in “Tanr1 nasil Ki kiliseler disinda her yerdeyse, sanat da sanat disinda her

yerdedir.”1%

Picabia’nin kendisini, sanatini, arkadagslarini, hayati1 ve Dada’y1 betimlemek i¢in
kullandig1 en 6nemli sozciik ise hi¢tir. Higlik ve hi¢ olma kavrami, Picabia i¢in bir kayip
degil, tersine, 6zgiirlestirici bir alandir. Clinkii sanatin hi¢ oldugu an, onu sikistiran biitiin
islupsal, felsefi ve ekonomik sinirlardan koptugu ani da beraberinde getirir. Hig
kavramiyla Picabia’nin metinlerine ve estetik felsefesine hakim olacak ahlaka ve
toplumsal normlara bagkaldiri, onun Nietzsche’nin metinlerine yakinligindan
kaynaklanmistir. Fakat Lowenthal’a gore Picabia, bircok metninde dogrudan sozlerini
arakladig1 Nietzsche’nin higbir kitabin1 okumamistir, sadece bazi kilit kisimlar1 kulaktan
dolma bir sekilde dgrenmistir.!®® Bir Dadaci igin bu iddia ¢ok da sasirtict olmamakla
birlikte, Picabia icin ise bdyle bir celiski olagan kabul edilmelidir. Yine de sanat¢inin
toplumsal ve akademik kistaslar1 reddeden iiretimi Nietzsche’nin bireysel yasam
iradesine dair 0gretilerini onaylar. Bu sekilde bir sanat yapma iradesindeki Picabia’nin
eseri, toplumsal ve akademik olarak kabul goren sanat kistaslarina ters diistiigii seviyede

basarilidir.

Boyle bir estetik tavirla yola ¢ikan sanat¢1 i¢in iiretim alani sinirsiz ve sonsuz bir
hal alir; kalicilik, 6zgiinliik, emek, beceri, giizellik, temsil, kabul ve duygusal ifade gibi
sorumluluklarindan arinir. Iste anti-sanat sdylemi ve Picabia’nin, biitiin elestirmenlerinin
ve arkadaslarinin iddialarina ragmen savundugu “sanat yapmiyor olusu” bu denklemde
gizlidir. Picabia ic¢in “sanat yapmak”, donemin sanat olarak tanimladigi ve
degerlendirdigi seyleri kabul etmek, bunun 6tesinde sanatin bir amaci, degeri ve 6nemi
oldugunu onaylamak olacaktir. Onun i¢in Disavurumcu, Kiibist ve hattd olas1 bir Dadac1
sanat, her ne kadar modern veya isyankar olsa da, sanatin ger¢cek degeri olan bir estetik
tiretim oldugunu kabul ettigi an, ¢agin gergekligine —yani higligine— ihanet eder. Picabia
i¢cin bu nedenle klasik manada (kiiltiirel ve meta degeri olan) bir sanat imkansizdir; biitlin
eserleriyle de sanati yok etmek, 6ziindeki higligi ifsa etmek i¢in ¢alisir. Bu iisluba en

giizel 6rnek The Cacodylic Eye adli, sanatginin goziinden rahatsiz oldugu bir donemde

195 pjcabia, s. 277.
196 Marc Lowenthal, “Translator's Introduction”, I Am a Beautiful Monster iginde (1-25), Francis Picabia, Marc
Lowenthal (¢ev.), Londra: MIT Press, 2012, s. 7.
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onu ziyarete gelen Dadacilarin imzalarini atarak doldurdugu ve Picabia’ya gore, ironik
bir sekilde her imzada daha da degerlenen bir eserdir (bkz. Resim 48). Eserlere bu gozle
bakildiginda Picabia’nin sanati, anlamimni ve isglevini yitirmis bir ¢agin ve toplumun,

yogun bakimda tutulan romantik ¢ehresini yikmaya yonelik bir taarruz niteligindedir.

Resim 48: Francis Picabia. L '&Eil cacodylate (Kakodil Goz). 1921, karigik teknik, 148.6 x 117.4 cm,
Centre Pompidou. https://www.moma.org/d/assets/

Picabia’nin kuskusuz en {inlii eser serisi, Dadac1 doneminde tirettigi makinelerdir.
Tzara ve diger Dadacilarin Picabia’nin iiretimiyle ilk tanigmalar1 da bu islerle olacaktir.
Arp, Picabia’y1 Tzara ile ilk ziyaret ettiginde, sanat¢i makine parcalar1 ve yazilarin bir
araya gelmesinden olusan bu eserlerinden birini tiretmektedir (bkz. Resim 49). Arp

karsilasmay1 soyle anlatir:

Picabia tereddiitsiiz bir sekilde ¢alar saatini yaylarina kadar par¢aladi ve
bir yayr muzaffer bir edayla bize gdsterdi. Bir an i¢in isini birakarak
bizimle selamlasti ve ardindan saatin ¢arklarini, yaymm, kollarini ve bir
stirii baska gizemli par¢asini bir kdgida, izlerini ¢ikartacak sekilde basti.
Bu izleri birbirlerine c¢izgilerle bagladiktan sonra ¢izime makine
diinyasinda ender rastlanacak, hatta onunla tamamen alakasiz ifadeler

ekledi. Urettikleri aslinda antimekanik makinelerdi. O donem carklarla,
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vidalarla, motorlarla, silindirlerle ve elektrik kablolariyla tam bir ask
yaswyordu. Bu formlart kullanarak bilingdisimin - makinelerini  ¢izip

renklendiriyordu.®’

Picabia’nin makineleri, aslinda makinelesmis diinyaya ve hayata bir bagkaldiridir.
Tipki metinleri gibi bu makineler de islevlerinden soyutlanmig, amaglarindan saptirilmis
oli aletlerdir. Sanat¢inin sevkle parcaladigi calar saat gibi, bu eserler de islevsel ve

Oliimciil bir mekanik diinyay1 parcalar.

REVEIL MATIN

Resim 49: Francis Picabia, Réveil Matin (Calar saat), 1919, kagit lizeri miirekkep, 31.8 x 23 c¢m, Tate.
https://www.tate.org.uk/art/images/work/T/T13/T13345_10.jpg

Biitiin eserler bu par¢alama siireciyle, yani makineye bilingli olarak uygulanan
siddetle baslar. Bu siddetin ardindan arta kalan nesneler eser lizerinde, benzeri bir siddetin
savurdugu basibos kelimelerle tesadiifi birliktelikler yasarlar. Bu sekilde amacini ve
anlamini tamamen yitiren makine —ve makinelesmis sistemler— Picabia’nin asil meselesi
olan hayatin amagsizlig1 ve higligini betimleyen belgeler haline gelirler. Her anti-makine,

dénemin bosa donen ¢arklarinin ve yikilmis diizeninin bir yansimasidir. Sanattan basina,

197 Arp, s. 260.
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ulusal ve uluslararasi biitiin sistemlerin gegersiz oldugu, i¢i bosalmis bir diinyanin

malzemeleridirler: insan da bunlardan biridir.

Anti-makine imgelerini tanimlayan eserlerin isimlerinde goriilebilecegi gibi,
Picabia i¢in kadin, kiz ve agk gibi insani terimler de bu ¢agin vahsi makinelesmesinden
nasibini almislardir. insanin kahraman savascidan top mermisi iireticisi haline geldigi
yeni modernitede biitiin biyolojik eylemler, insanin {izerinde egemenligini ilan etmis
mekanik mecranin terimlerine ve yapisina gore sekillenir. Bu nedenle insani duygularin,
romantik degerlerin ve insan iradesinin Picabia’nin estetik rejiminde yeri yoktur. Bu
diinyada kadin bir piston, ask bir tulumbadir; ¢iinkii makine insan1 kendi imajina gore

yaratmaktadir (bkz. Resim 50).

Resim 50: Francis Picabia, Fille née sans mére (Annesiz dogmus kiz), 1916-1917,
kolaj, 50 x 65 cm, Scottish National Gallery Of Modern Art.
https://www.nationalgalleries.org/sites/default/files/styles/feature/
public/ArtAgeTechno.jpg?itok=YyyFNI0T

Picabia, bir felaket tellali gibi, savasin tetikledigi endiistriyel cehennemin
gobeginde, kiiltiirlin ve siyasetin biitiin sdylemlerinin tersine, hayatin bir hi¢ oldugunu
haykirir. Dada onun i¢in kabareden 6nce baslamis, Ziirih’e geldiginde Dadaci olmus ve
Dada Dadaliktan ¢iktigi anda Dada’yr reddetmistir. Bu tavrina istindan Hugnet

Picabia’y1, “Dada tavrinin en sansasyonel temsilcisi” olarak tanimlar ve sézlerine soyke
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devam eder: “Picabia Dada’nin yikict varolusunu nasil sevkle ylicelttiyse, ayni
tereddiitsiizlikle onu sirtindan bicaklamustir.”%® Picabia Dada’da nihilist iiretiminin
dorugunu yasar. Celiskilere 6zlemi ve yikici enerjisiyle, Ziirih Dada’sina hakim olan
Tzara ve Serner’in mantiga karsi savasina ciddi bir ivme kazandirir. Picabia’nin iglevsiz
carklar1 sayesinde Dada uluslararasi bir iine ulasacak, sohreti New York’a ve Paris’e dek

ulasacaktir.

2. Duchamp Makinesi

Picabia, Tzara’yla bulusmasinin ardindan ABD’ye geri doner ve beraberinde
Dada’y1 New York’a getirir. Ilk Dada mikrobunu bulastiracag kisi, Dada 6ncesi Daday1
icra eden Marcel Duchamp’tir. Duchamp’in ABD macerasi, 1913 yilinda New York
izleyicisini sarsan Armory Show sergisine katilarak, Picabia ile birlikte Yeni Diinya’y1
avangard akimiyla tanistirmasiyla baslar. Serginin New York sanat camiasinda yarattigi
biiyiik etkinin birincil sebebi Duchamp'in Nude Descending a Staircase (Merdivenlerden
inen ¢iplak) adli resmidir. Eser, Kiibist kirilmalar ve perspektif kaybini, Fiitiiristlerin
hareket estetigiyle birlestiren ve buna ragmen geleneksel resme bir ithaf olarak “ciplak”
kelimesini isminde barindiran bir ¢alismadir. Ciplak, New York'un sanat ortaminda ve
halkta ciddi bir sok etkisi yaratir; resmettigini iddia ettigi figlir ve mekani tasvir etmekteki
basarisizlig1 —ya da giincel bir bakigla ongoriisii — Avrupa avangardinin aykiriligini,
Kimilerine goreyse manasizligint gézler oniine sermistir. Eserin sahibi Marcel Duchamp

i¢inSe amag tam da bu ¢atismanin ifsasidir.

Dada’y1 ve bir¢ok avangard fikri bu akimlardan bagimsiz ve 6nce uygulayan
Duchamp i¢in sanat ve 6tesinde hayat, basit ve basarisiz bir saka, yanls tasarlanmis bir
matematik problemiydi. Bu aydinlanmanin ardindan hayatina son vermemis olmasinin
belki de yegane sebebi, kendi zekasia olan hayranligi ve espri anlayisiydi. Bu hayat
algistyla yola ¢ikarak sanat yapmaya basladiginda, ardindan gelecek Dadacilarin ve bu

Ongriisiinii onayacak Birinci Diinya Savasi’nin eylemlerini sezercesine, iiretiminin

198 Georges Hugnet, “The Dada Spirit in Painting”, The Dada Poets and Painters iginde (s. 123-195), Robert
Motherwell (Ed.), Londra: The Belknap Press of Harvard University, 1981, s. 186.
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merkezine sansi ve anlam karmasasini koydu. Fakat Marcel Duchamp, kiyameti sokak
baslarinda haykirmay1 tercih eden Picabia’nin tersine, insanligin ve hayatin nasil yok
olacagina dair akademik yaymlar yapan bir profesore benzer. Uretim onun icin bir
bilgisayar gibi tamamen algoritmik bir siire¢ haline gelmelidir. Urettigi kargasa, bir
Isyankarin eyleminde degil, bir sihirbazin gosterisinde hayat bulur; seyirci onun

eserlerinde gercek zannettigi her seyin bir kandirmaca olduguyla, kendi aldatilmishigiyla

ylzlesir.

Bu amagla yola ¢ikan Duchamp, romantik veya disavurumcu biitiin kisisel
duyarliliklarini bir kenara birakip bunlarin yerine sadece mekanik ve akilci yontemlerle
tasarim yapmayi ilke edinir. Bu iiretimden birey olarak soyutlanma ihtiyac1 o kadar
onemlidir ki, Duchamp, kendini denklemden tamamen ¢ikarmak amaciyla sansi bir
iretim pratigi olarak sahiplenir. Sans, ona tipki Arp’da oldugu gibi, estetik kaygilarindan
arindirilmig bir tiretim alan1 yaratir. 3 Standard Stoppages (3 Standart Cetvel) adli, 1913
yilinda iiretilmis eserinde, li¢ adet birer metrelik ipligi temiz birer tuvale bir metre
yiikseklikten birakir ve ipliklerin diistiigii yerleri isaretleyerek bunlardan 3 adet yeni

metrelik cetvel olusturur (bkz. Resim 51).

Resim 51: Marcel Duchamp, 3 Standard Stoppages (3 standart cetvel), 1913,
tuvale lizeri tahta, cam ve boya, 40 x 130 x 90 cm, https://www.moma.org/d/assets/
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Ayni sekilde sans, The Large Glass (Biiyiikk Cam) adli eserde de onemli bir rol
oynar ve eserin galeriye tasinirken g¢atlayan cami, tamamen matematiksel detaylarla icra
edilmis bu isi Duchamp’a gore tamamlar.'®® Duchamp’m hayati da, tipki sanat1 gibi sans
oyunlarina emanettir; Breton, sanat¢inin Paris’te kalmak veya New York’a donmek
arasinda se¢im yapmasi gerektiginde yazi-tura atarak karar verdigini aktarir.’® Sans,

sanatc1 i¢in hayati ilging kilan tek unsur olur, geri kalan her sey anlamsiz ve sikicidir.

Biitiin bu uygulamalarda sans ayni1 zamanda, Duchamp igin bireyin iradesinin,
kararlarinin, inanglarinin ve tarihinin sarsildig1 bir ¢agda, bu yalanlarla yozlasmamis
yegane gilivenilir sistemdir. Bu nedenle gergek anlamda yeniyi ve her seyin manasiz
oldugu mecrada sasirtict bir karsilagmayr miimkiin kilmak i¢in sans ve tesadiif
Duchamp’in {iretiminin temelidir. Bir¢ok eseri, bu sans kavramini arastiran ve farkli
sekillerde uygulayan deneylerden olusur. Bunlardan bir tanesi, Duchamp’in bir borsa
sitketi kurmasiyla baslar. Monte Carlo’ya gidip rulet oyunlarinin igleyis mantigini
inceleyerek, sansin isleyisini bir biliminsani edasiyla ¢oziimlemeye karar verir. Bu sanat
eseri i¢in 500 franklik yatirimlar alir ve sansi akliyla alt ederek devamli kazanacagi ve
biiytiik kar elde edecegini iddia eder (bkz. Resim 52). Sans1 dahi formiillestirmeye ¢alisan
akileiligin buradaki karikatiirlestirilmis g¢abasi, donemin istikrar ugruna her firsatta
kendisini teslim ettigi mantik sistemlerine bir gonderme igerir. Bu mantik sistemleri
Dadacilar i¢in, cephede metreleri ele gegirmek igin on binleri 6liime yollayabilen, uzak
gelecekler ve kitasal kazanglar i¢in bireysel arzulart ve hayatlari mahvedebilen bir
diinyanin mimaridir. Duchamp da bu eserinde, bu akilc1 sistemlerin hayat1 anlamlandirma

¢abasinin beyhudeligine gondermede bulunur.

Sansa ve matematige dayali iiretim silireci, Duchamp’in kendi ifadesiyle,
“zevklerinden kurtulmak i¢in devamli kendisiyle ¢elisme zorunlulugu”ndan
kaynaklanir.?®® Richter Duchamp’in, sanati tamamen akilc1 bir sekilde nihai sonuna

ulastirdigindan bahseder; onun elinde “sanat, tipki hayat gibi, tinsel, askin ve duygusal

199 Rjchter, s. 94.

200 André Breton, “Marcel Duchamp”, The Dada Painters and Poets iginde (s. 207-213), Robert Motherwell (Ed),
Londra: The Belknap Press of Harvard University, 1981, s. 210.

201 Marcel Duchamp, The Writings of Marcel Duchamp, Michel Sanouillet ve Elmer Peterson (Ed.). New York: Da
Capo Press, 1973, s. 5.
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biitiin niteliklerinden armdirilarak bir hi¢ olur.”?%? Duchamp’in amaci iiretimden ve
hayattan insan degiskenini tamamen atmak ve otomatiklesmis bir yapiya kavusmaktir.
Sans ve kelime oyunlariyla baglayan bu siire¢ Duchamp’1, makine’yi tiretim mantigi ve

sanat¢1 modeli olarak sahiplenmeye itecektir.
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Resim 52: Marcel Duchamp, Monte Carlo Bond No. 12 (Monte Carlo
Bonosu No.12), 1924, litografi iizeri kolaj, 31.2 x 19.3 cm, ARS. https://www.moma.org/media/

Duchamp’n iiretimindeki makinelesme, insanin karsiti, yani insana ait her seyin
reddini temsil eder. Makinelesmis birey i¢in, insani giidiileri bertaraf etmek amaciyla
kullanilan sans oyunlarina da ihtiya¢g yoktur: Her sey tamamen fizik kurallar1 ve
mithendislik ilkeleri tizerinden isler. Diger Dadacilarda benligin baskilamasia yonelik
pratikler, Duchamp’ta tam tersi yone, aklin absiirdlesen ve ironiklesen bir yiiceltilmesine
yonelir. Tipkt Duchamp’in bir baska tutkusu olan satrancin sayisal islemcilere has
istlinliigi gibi, sanat da insanlikdisi bir aklin ve mantigin {iretimine doniisiir: Bu,
makinenin organik madde iizerindeki zaferini simgeler. Insana has akli melekenin

anlamsizlagsmasi, biiyiikk Dadaci igin kisisel bir goreve doniistir. Sanat¢inin hazir-

202 Rjchter, s. 91.
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nesnelerine baktigimizda bu makinelesmis estetigi ve giiliing iirlinlerini gorebiliriz. Bu
estetik yaklasimla ortaya ¢ikan eserler, diinya-dis1 bir varligin ya da insanligi tam olarak

kavrayamamis bir yapay zekanin iiretimlerini andirir.

Resim 53: Marcel Duchamp, The Large Glass (Biiyiik Cam), 1915-1923, cam
tizerine yagl boya ve bakir kaplama, 277.5 cm x 175.9 cm, Philadelphia Museum of Art.
https://www.philamuseum.org/collections/permanent/54149.html

The Large Glass ya da diger adiyla La mariée mise a nu par ses célibataires,
meme (Bekarlar1 Tarafindan Cirilgiplak Soyulan Gelin), Duchamp’in mekanik tiretiminin
en 6nemli d6rnegidir. Eser, aslen Duchamp’in kadin, erkek ve cinsellik olgulari {izerinden
insan1 ve insan iliskilerini mekanize etmesini belgelemektedir (bkz. Resim 53). Biitiin
eserin tasarimi, kisisel zevkleri, estetik kaygilar1 ve akademik diisturlart bertaraf etmek
icin matematiksel ¢oziimlemelerle yapilir. Bu insani miidahaleden arindirilmis tasarim
mantigina ek olarak, esere eslik eden metinlerde, gelinin talipleri tarafindan soyulma
siirecinde yasayacagi uyarilma, ¢ekinme ve cinsel arzu gibi biyolojik siireglerin birer
endiistriyel mekanizma gibi yapilandirildigint goriiriiz (bkz. Resim 54) Hem iiretimiyle

makinelesen sanat¢ct hem de sanatsal temsilinde makinelesen hayat i¢in bu doniistim,
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burada tasvir edilen diinyanin duygulardan, zevklerden ve insami iireten ve yoOneten
ideallerden, ahlaktan, biitiin kiiltiirel yapidan siyrilmasi demektir. Yerineyse makinenin
dilinin ve aklinin biitiin insani icraatlar ele ge¢irdigi bir sistem gelir. Duchamp, bu
diinyay1 bir gelecek ongoriisii ya da sanat¢inin hayal giiciliniin bir eseri olarak sunmaz; bu

onun i¢in yeni modernitenin, yani giincel yagantinin ta kendisidir.
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Resim 54: The Large Glass (Biiyiik Cam) i¢in Marcel Duhcamp’in hazirladig1 “Wasp, or
Sex Cylinder” (Esekarisi, ya da Seks Silindiri) adli eskiz. Eskiz Gelini uyaracak “esek
aris1” initesinin igne mekanizmanin ¢alismasini saglayacak havalandirma sisteminin
tasarimi anlatiyor. The Writings of Marcel Duchamp iginde. Duchamp, Marcel. Michel
Sanouillet and Elmer Peterson (Ed.). New York: Da Capo Press, 1973, s. 46.

Sanatcinin iiretimden soyutlanma arayisinin bir diger yansimasi ise, 1910 yilinda
ortaya c¢ikardig1 hazir-nesnelerdir. Hazir-nesne, iiretimi sanat¢idan bagimsiz bir sekilde
onceden tamamlanmuis, yani ~azir bir nesnenin sanatc¢i tarafindan estetik deneyimlenmeye
kazandirilmasidir. Oziinde bir isaretleme ve tesadiifi bir karsilasma olan bu islem, beceri,
duyarhilik ve bireysel emegin temelini olusturdugu geleneksel sanata bir isyan niteligi

tasir ve sanat¢inin esere katkisini olabilecek en diisiik seviyeye indirger.
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Duchamp, bu hazir-nesnelerin en tinliisii olan pisuari, Fountain’i (Cesme), 1917
yilinda Society of Independent Artists jiirisinin karsisina R. Mutt rumuzuyla koyarken,
juri tyelerini bu nesnenin giizelligiyle biiyiilemeyi amaglamiyordu. Bilakis, hedef,
jurinin, yani akademinin ve sanat kurumunun bu eserlerle, hayatin ve savas oncesi
estetigin manasizligiyla yiizlestirmekti. Bu nedenle Huelsenbeck igin hazir-nesneler,
“sanata olan direngleriyle Duchamp’in Dada’yr 6ngérmiis olmasinin” en Onemli

gostergesidir.20®

Hazir-nesne Duchamp’in en eski emellerinden birinin de tezahiiriidiir: sanatta
gorsel ifadeden kurtulma istegi. Bu miicadelesi Duhcamp’a gore sanat¢iyr Dada’ya
yaklagtiran en 6nemli unsurdur. Duchamp resmin seyirlik bir nesne ve fiziksel bir beceri
tirtinii olmaktan ¢ikarak 6zgiirlesip, tamamen felsefenin hizmetine girmesini ve fikirlere
hitap etmesini arzular. Duchamp i¢in Dada da bu iradeyi sergiler ve 6ziinde “resmin

nesnel yiiziine kars1 biiyiik bir baskaldiridir.”2%4

Marcel Duchamp’in sanatinda basat iiretim kaynagi her zaman diisiinsel
olmustur. Bu, sadece liretim alanina uyguladigi miihendislige varan hesaplarda degil,
giincel verileri degerlendirme ve baska sekillerde yansitma olarak da kendini ifade eder.
Bu nedenle, iretiminde var olan kelimeler ve nesnelerle yeni biitiinler olusturmak,
mevcut kaliplar1 sorgulamak ya da kuskucu sinavlara tabi tutmak biiyiik bir yer tutar. Ne
var ki bu oyunlar sonunda ortaya ¢ikan iiriinler her zaman bozuk, islevsiz veya kendiyle
celisen iiretimlerdir. Toplum tarafindan kabul edilmis, saygi duyulan ya da siradan kabul
edilen biitiin unsurlar, bu oyunlara konu olurlar, doniisiimlerindeki ana tema ise geliskidir.
Duchamp bir sozliigii alip kelimelerle anlamlarinin yerlerini rasgele degistiren bir
mantikla iiretim yapar. Biitiin degerler yer degistirir, tersyiiz olur; her islem sifirt verecek
sekilde degistirilir. Boylece olumlu sonuglar higlige, gergekler absiirdliige ve ciddi
beyanlar esprilere evrilir. Duchamp’in iiretimine genel olarak bakildiginda, 6ziinde
sanat¢cinin sanati ve hayati ¢oziimii olmayan bir satrang problemine ¢evirmeye calistigi
soylenebilir. Duchamp’in icra ettigi sekliyle sanat, bir estetik deneyimin degil, bir

matematiksel paradoksun iiretimidir.

203 Hyelsenbeck, Memoirs of a Dada Drummer, s. 82.
204 Duchamp, s. 123.
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Resim 55: Marcel Duchamp, L.H.0.0.Q., 1919, ilk basim 391, n. 12,
1920, 19.7 x 12.4 cm, Centre Georges Pompidou.
https://dynaimage.cdn.cnn.com/cnn/g_auto,w_727,c_fit/http%3A%2F%2Fcdn.cnn.com%2Fcnnnext%2F
dam%2Fassets%2F190703160100-conversation-mona-lisa-3.jpg

Biitiin bu oyunlarin bir vazge¢ilmez pargast da mizahtir. Duchamp i¢in espri,
hayatin manasizligiyla bas etmenin tek silahidir: Egemen sOylemin, mekaniklesmis
gerceklikle catistigi anlamsiz biitiini, ironik bir tamlamaya donistiiriir. Biiyik
karsitliklardan olusan savas deneyiminin algilanmasi i¢in tek yontem olan ironi,
Duchamp’in metinlerinde olumlu ironi olarak tanimlanir. Olumlu ironinin, olumsuz
olanindan farki kahkahadir.?®® Duchamp’n kelime oyunlar1 bu nedenle komiktir, fakat
0zlerinde ¢agin anlam krizine dair derin elestiriler tasirlar. Bu esprilerin ana yontemleri
tekrarlar, ses benzerlikleri ve ¢ift anlamlarin kullanimidir. Duchamp’in L.H.0.0.Q
eserine bakildiginda Da Vinci’nin {inli eseri Mona Lisa’nin iizerine biyik ve sakal
cizildigini goriirliz. Eserin ismi, fonetik olarak “giizel bir poposu var” anlamina
gelmektedir ve Duchamp’in akademiye hakim sanat anlayisina dair kiiciimser bakisini
ifade eder (bkz. Resim 55). Isminin yani1 sira eser, 6znesi olan nesneyi de ironik bir
dontisiime sokar. Mona Lisa’ya kabaca ilistirilen basit bir biyik, temelinde yirminci

ylzyilin siddetiyle darmadagin ettigi geleneklerin, romantikligin ve klasik Aydinlanmaci

205 Duchamp, s. 125.
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diistincenin mezar tasidir. Bu Olimi icra eden eylemin basitligi de gozden
kagirilmamalidir: Paha bigilmez ve benzersiz bir eserin iistiine, genellikle gazete gibi
degersiz ve kullanimi kisa olan gorsellere uygulanan bir karalama eylemi uygulayan
Duchamp’in sdylemi burada ¢ok agiktir. Bati Avrupa sanati, aydinlanma felsefesi ve

tarihi artik tiiketilmistir.

Duchamp’in metinlerde kullamdigi benzeri ironik dil ise, kelimeleri anlamsiz
kilmak ve onlar1 simgeledikleri gergekliklerden koparmay1 amaglar. Ciftanlamli kelime
oyunlariyla bezeli gatismali ikilemler, eser isimleri ve en Onemlisi sanatginin ikincil
kimligi Rrosé Selavy’de ortaya ¢ikar. Metinde kelimeler, hazir-nesnede esyalar ve
malzeme, Rrosé Selavy igin ise cinsiyet ve kimlik, 6ziinde karsitlartyla montajlanan birer
0gedir. Sanat¢inin metinlerini dolduran ve eserlerini tanimlayan deyimler ve tamlamalar,
karsit yorumlarla eslesirler ve bdylece kendilerini anlam olarak imha ederler. Biitiin bu
bilmecelerle Duchamp’in siizgecinden sanat, tipki ¢evresindeki hayat gibi, tek ve dogru

cevaplar, mantikli sonuglar liretmeyen bir yapiya mahkGm olur.

Francis Picabia, Man Ray ve Marcel Duchamp, 1921°de yayimladiklart New York
Dada ile Dada adin1 benimser. Buna ragmen New York grubu her zaman 6zgiinliigiini
koruyacak ve bu nedenle Gergekiistiiciiliikten Kavramsal Sanata dek bir¢ok akima
ebeveynlik edecektir. Dada olusumunu bir kenara birakarak baktigimizda, New Y ork’taki
sanatsal aktivitelerde Hugo Ball’u mesgul eden sorunlarin yansimalarint goriiriiz. Man
Ray’in deneysel fotograflar1 ve islevini reddeden nesnelerinde, Picabia’nin makine
pargalarin1 boyayarak tuvale yaptigi baskilarda ve Duchamp’in hazir-nesnelerinde ortak
bulunan, kemiklesmis estetik unsurlara ve Otesinde halkin zevk ve inanglarina karsi
kiskirtict ve yikict eylem, Dada’dan bagimsiz sekilde geligsmistir. Eserlerde nihilist
diisiince, isyankar tutum ve mantikdist anlatim her zaman 6n plandadir. Uretim
sanatcidan, ahlaktan ve ideal formlardan arindirilmistir. New York Dada’si, Dada’yla
degil, Tzara’nin bu egilimleri fark etmesi ve bu sanat¢ilari Dada’ya kazandirmasiyla
olusur. Hugnet’ye gore “Picabia Dada’y1 kesfeder ve Dada’nin onu kesfetmesine imkan

Verir 25206

206 Georges Hugnet, “The Dada Spirit in Painting”, The Dada Poets and Painters iginde (s. 123-195), Robert
Motherwell (Ed.), Londra: The Belknap Press of Harvard University, 1981, s. 136.
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New York’ta Dada yeni transferler yaparken, Tzara, Fransiz Littérature
dergisine yazmaya baslar. Apollinaire, Rimbaut, Lautreamont ve Vaché’nin etkisindeki
yazardan olusan bu grup, André Breton, Louis Aragon ve Phillipe Soupault gibi
eserlerinde edebi forma saldiran ve geleneksel sanat algisini yikmaya ¢alisan
sanat¢ilardan olusmaktadir. Tzara, 1919°da dergiye Lettre ouverte a Jacques Riviere adli,
Fransa basiminda yer alan Dada elestirilerine cevaben bir yazi gonderir. André Breton,
yaziy1 dergisinde yayimlamakla kalmaz, 23 Ocak 1920’de Palais de Fétes’de bir etkinlik
de diizenler ve Dada’y1 tanitmasi i¢in Tzara’y1 Paris’e ¢agirir. Etkinlik, Picabia’nin basit
cizgilerden ve harflerden olusan bir resminin tahtaya ¢izilip sonra silinmesiyle olusan Le
Double Monde ile Paris burjuvazisi ve kiigiik esnafindan olusan seyirciyi ¢igirindan
cikartmay1 basarir ve drnek bir Dada gosterisi olur. Bu yeni fetih seferi Tzara’y1 Paris’e
yerlesmeye ikna eder. Boylece Berlin Dada’s1 6zerkligini ilan etmis ve kendi sonuna
dogru giderken, Ziirih grubu Fransa’ya dogru kayar. iki dev giines Tristan Tzara ve Andé
Breton’un dansinin ¢ekim kuvvetine kapilan New York Dada’si da kisa siirede onlara
katilir. Paris, Breton ve Tzara’nin elinde can verecek Dada’nin en catismali donemine

sahne olacaktir.

3. Breton’un Darbesi

Dada Hugo Ball’un aklinda baglar, Tzara’min kaleminde gelisir ve André
Breton’un elinde son bulur. Bu nedenle André Breton, higbir zaman bir Dadaci olmasa
da, Dada tarithinin 6nemli bir pargasidir. Dada’nin kiillerinden gercekiistiicii akimin
felsefesi ve tislubunu iiretecek olan Breton, savas sirasinda sthhiye eri olarak gorev almis
ve onu delilige ve bilincin derinliklerine yoneltecek deneyimini, burada akli dengelerini
yitiren askerlerle olan karsilasmalariyla yasamigtir. Birinci Diinya Savasi’nin rettigi
deneyimin insan aklindaki yikici tesiri ve bu rahatsizliklarin tedavi siiregleri onu Sigmund
Freud’un psikanaliz teorisiyle tanistirir.?®” Bilincin, ii¢ farkli irade odaginin siirekli
catigmasindan olustugunu ve iirettigi bilingdis1 kavramiyla gergekligin, birey tarafindan

semboller izerinden nasil deneyimlendigini tarif eden bu teori, akil hastalarinin tedavisi

207 Annette Becker, “The Avant-garde, Madness and the Great War”, Journal of Conteemporary History, Vol. 35,
No.1, 2000, s. 78.
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icin donemin iskenceye varan yontemlerine bir alternatif olarak psikanalitik terapiyi
savunmaktadir. Fakat Freud psikanalitik teoriyi, akli dengesini saglikli yasayamayacak
sekilde yitirmis bir insanin tekrar topluma kazandirilmasi1 amaciyla gelistirirken, Breton’a
gore pskianalitik yap1 asil gerceklige ulasmanin bir yontemidir. Gergekiistiicii akimin
kavramsal kokii olacak bu Oneri, ortak gerceklige ve mantiga karsi bir bagkaldir1 ve
bunlarin yerine bilingdisinin, riiyalarin ve manasizhigin yiiceltilmesini savunur. Freud

hastalig1 iyilestirmeye ¢abalarken, Breton onu yaymay1 amaglamaktadir.

Savasin ardindan Fransa’ya geri donen Breton, Litterature dergisi ve otesindeki
biitiin yayinlarina yon verecek tavrini bu Oneri iizerine insa eder. Breton igin gergek,
mantik ve akilcilik, insanin bireysel deneyimlerine ve yetilerine engel olan adi bir
kabuktur; bu siitunlar iistiine insa edilen, sanat da dahil olmak iizere biitiin yapilar, kisinin
bireysel gercekligini, kisisel potansiyelini inkar eder; tam bir estetik ve etik 6zgiirliik i¢cin
bu unsurlarin tamamen yok edilmesi sarttir. 1920’de Tzara, Breton’a bu amacina ulagsmasi
icin ihtiyaci olan silahi verir. Fakat Breton silahi ateslemekle kalmayacak, ayni silah

kendisini vurmasin diye onu yok etmeyi tercih edecektir.

Bu silah tabii ki Dada’dir. Breton, kendisi ve gergekiistiicii arkadaslarinin
Dada’y1 “sadece yaratim siirecine destek olacak bir diistinme seklinin kaba taslagi” olarak
gordiigiinii sdyler.2®® Onun igin Dada’nin isyankar hali ve usanmaz saldirganlig1, yeni bir
diizenin kurulusu agisindan bir ara siiregten ibarettir. Her ne kadar sanata karsi tavrinda
Dada ile eslesse de, bu gorlisii Tzara’ninki gibi askin, durmak bilmez bir kiyamet
arzusuna doniigmemistir. Huelsenbeck’e gore catisma tam da buradan cikar; Breton
Tzara’y1 plansiz olmak ve tutarsizlikla suglar.?%® Breton igin yikim ve kargasa, ardindan
gelecek yeni diizene hizmet edecek bir siiregten ibarettir; sanat-karsitligi ancak yeni bir
sanat anlayigini, yeni bir resmi ve edebiyati olusturmak igin, yeni bir sistemi kurmak igin
kullanilamlidir. Fakat Tzara —ve Dada— ebedi bir yikimi1 savunmakta ve kendisi dahil

hi¢bir sistemin olugsmasina izin vermemektedir.

208 André Breton, “For Dada”, The Dada Painters and Poets i¢inde (s. 199-204), Robert Motherwell (Ed.), Londra:
The Belknap Press of Harvard University, 1981, s. 204.
209 Hyelsenbeck, Memoirs of a Dada Drummer, s. 103.
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Subat 1920°de Bulletin Dada, Paris’te basilir. Bu yayini Picabia’nin Cannibale’i
takip eder. Ayni sene iginde Dada Fransa’da Subat ayinda Salle des Indépendents’a bir
etkinlik diizenler; Dadacilar geceye Charlie Chaplin’in de katilacagini duyururlar. Seyirci
art arda okunan manifestolar ve kigkirtmalara katlanamaz ve topluca isyan eder. Yasanan
arbedede etkinlik yarida kesilir. Etkinlik Dada i¢in biiyiik bir basaridir ve benzeri Dada

gosterileri diizenlenmeye devam edilir; Paris tamamen Dada’nin tesiri altindadir.

Enrst ve Picabia Paris’de kisisel sergiler agarlar, Dada yaymlarinin yedincisi
Dadaphone basilir ve ayn1 ayda, Mart 1920°de, Théatre de 1’Oeuvre, Dada’ya teslim olur.
Buradaki Dada etkinliginde Picabia’nin Cézanne’nin portresi olarak sundugu, bir tuvale
cakilmis pelis maymun sergilenir (bkz. Resim 56); Dada’nin ciiretkarhigina ve
saldirganligina tepki acgiklanamaz seviyeye ulagsmistir. Bunu, Salon Galveau’da
diizenlenen Dada Festivali ve Galerie Montaigne’de bir Dada toplu sergisi takip eder.
Manifestolar, birer dakika siiren kisalikta tiyatro oyunlari, eszamanli okumalar ile,
donemin biitiin estetik kistaslarinin 6tesinde, kakafonik, karmasik ve yenilmez bir

saldirganlikla Dada Paris’1 fetheder.

Resim 56: Francis Picabia, Portrait de Cézanne (Cézanne in Portresi), 1920, Roprodiiksiyon Cannibale,
no. 1, 1920. https://ia600608.us.archive.org/BookReader/BookReaderimages.php?zip=/15/items/
francispicabiaOOcamf/francispicabia00camf_jp2.zip&file=francispicabia0Ocamf_jp2/francispicabia00Ocam
f_0033.jp2&scale=2&rotate=0
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Dada’nin kendini tekrar ettigini ve etkinliklerin amacini sonlandirdigini diisiinen
Breton’un 1srar1 ile Dada, eylemlerini kamusal alana tasimaya ve politik sdylemlere
kaymaya baglar. Sehrin terkedilmis mekanlarinin gezilecegi ve tekrar tanimlanacagi Dada
sehir gezileri i¢in eyleme gecilir ama ilk bulugma ilgi gérmez ve program iptal edilir.
Ardindan Breton’un hain olarak nitelendirdigi, eski devrimci sonradan muhafazakar bir
Fransiz sair olan Barres’in yargilanmasini sahneleyecek teatral bir mahkemenin
sahnelenmesi karar1 almir. Oziinde Breton’un fikri olan bu etkinlik, onu Tzara’yla kars1
karstya getirir. Dada’nin yargilama, kanun ve mahkeme gibi kavramlar1 kabul etmedigini
ifade eden Tzara, Dadacilarin belli roller canlandiracagi performanstan cekilir. Benzeri
bir tutumu bu kez daha sert bir sekilde, Breton’un avangard sanatin gelecegi icin bir
sempozyum olarak diizenleyecegi Paris Kongresi adli yapiya da gosterir. Farkli akimlara
mensup birgok modern sanatgiin davet edilmesiyle bir konsey olarak tasarlanan Paris
Kongresi fikrini Tzara, “ger¢ek bir Dadacinin ancak i¢inden yok etmek icin dahil
olabilecegi bir olusum”? olarak elestirir. Tzara’nin bu tavri, Breton ile iliskisinin sonu

olacaktir.

Aslinda 1921 yilinin Ocak ayinda yayimlanan, biitiin Dadacilarin imzaladigi bir
uluslararasi belge niteligindeki Dada Souléve Tout (Dada her seyi mahveder), Dada’nin
basarisin1 ve yok olusunun sebebini 6zetler niteliktedir; “Dada her seyi bilir. Dada her
seyin {izerine tiikiiriir. Dada hicbir sey demez. Dada’nin sabit bir fikri yoktur.”?'! Son
yasananlarla Tzara’nin yeni bir varolusa karsi bu tepkili durusu Breton’u, Dada’nin
eylemlerinin arzuladig1 yapici karaktere asla ulasamayacagina ve sadece kargasa iireten
kisir bir sisteme doniistiigiine ikna eder. 1921°de, kafasinda sekillenen —ve bu sefer lideri

olacagi— yeni bir estetik tavr1 hayata gegirmeye baslayacaktir.

Tzara’nmin Dada’si, her tiirlii yapici ve diizenleyici tavra olan miicadelesine
uygun olarak, Breton’un iradesine teslim olmamuistir. Fakat bu yol ayrimi Tzara ve Breton
arasindaki ¢ekigsmeyi agik alana tasiyacaktir. Kongre krizi ardindan kiliglar cekilir,
zehirler hazirlanir, tuzaklar dosenir ve Breton ve Tzara, avangard sanatin liderligi igin

savagmaya baslarlar. Fakat catisma onlarla sinirli kalmayacak, biitin Dada grubuna

210 Richter, s. 187.
211 Robert Motherwell (Ed.), The Dada Painters and Poets, Londra: The Belknap Press of Harvard University, 1981,
s. 182.
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yayilacaktir; Picabia 1922’de Pomme de Pins adinda, Dada’ya ait her seye saldiran bir
metin yazar. Huelsenbeck ve Tzara Dada tarihi konusunda karsi karsiya gelir; sorun
Dada’nin isim babaligidir. Bu kargasa i¢inde Paris Kongresi, katilimcilarin ¢ekilmesiyle
iptal olur. Dada i¢ savasinin finali, 1923 yilinda Tzara’nin La Coeur a Barbe oyununda
yasanacaktir; Aragon, Breton ve Eluard’in etkinligi basarak baslattiklari arbedeyle Dada,

yumruklar, kiifiirler, kan ve kargasa esliginde son yolculuguna ugurlar.

E. SON: DADA YASIYOR!

Dada hareketi, orgiitsel olarak cereyan ettigi alt1 Sene siiresince lrettigi estetik ve
savundugu durusla yirminci yiizyilin neredeyse biitiin sanat akimlarinin yararlanacagi bir
kaynak haline gelmistir. Her ne kadar Dada’nin kolaj, fotomontaj, asamblaj ve otomatik
iretim gibi bir¢ok bulusu 6liimiinden sonra yeni dogan akimlar tarafindan sahiplenilmisse
de, Dada’nin varisini bu yagmanin 6znelerinde aramak hata olacaktir. Bu saptamay1
yapmak icin Oncelikle Dada’nin 6ziiniin big¢imselliginde degil, hayata ve sanata
bakisindaki tavirda oldugunu tespit etmek gerekir. Dada nasil Fitiirist buluslar
oztimseyip felsefelerini reddedebiliyorsa, Dada sonrasi akimlar da ayni 6ziimsemeyi
Dada buluslarina yapmis fakat durusunu sahiplenmemistir. Bu nedenle eser ve form
benzerlikleri lizerinden yapilacak bir degerlendirme bize Dada’nin tinsel varisini temin
etmez. Bunun yerine Dada’nin asil karakterini olusturan ironik tavri, hayata dair nihilist
durusunu ve burjuva tiiketim kiiltiirline olan miicadelesini géz oniine almak gerekir. Dada
sanat karsith@ini, absiirdii, kiskirtmayi, soyutlamayi, kolaji ve performansi, kendini
icinde buldugu yeni modern gergekligi ifsa etmek igin kullanir. Eserleri ve ona
yakistirilan nitelikler, Dada’nin savundugu bu yeni moderniteyi inkar eden toplumun ve
ifadesini bastiran sistemin bertaraf edilmesi ve ifsa olmasi igin iiretilmis araglardan
ibarettir; Dada higbirini tam olarak sahiplenmez, higbirine kendini tamamen baglamaz.
Dolayisiyla Dada’nin 6zii, eserlerinde ve plastiginde degil, iretim felsefesinde

aranmalidir.

Huelsenbeck Collective Dada Manifesto’da Dada’y1 soyle tanimlar: “Dada

kelimesi, yasadigimiz ¢evrenin gergekligiyle olan en ilkel baglantiy1r simgeler; Dada ile
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yeni bir gerceklik kendini bulur.”?'? Huelsenbeck bahsettigi bu ruh, Ball’dan baslayarak
biitiin Dadacilart mesgul eden bir ger¢ege ulasma istegidir. Bu gergek, kiiltiirel, ekonomik
ve ideolojik biitlin kaliplarin, dilin, estetik iisluplarin; romantik sdylemlerin ve akilct
cozlimlemelerin devamli saklamaya, ¢arpitmaya ve yozlastirmaya ¢alistig1 bireysel hayat

deneyiminin ta kendisidir.

Dada i¢in bu gergek, bir higlik, yani temel bir manasizlik olarak tanimlanir.
Ortaya atilan biitiin estetik yontemler ve deneyimleme pratikleri, bireyin, biitlin yiice
degerlerin temelinde gizli bu hi¢lige ulasmasini saglamak icin gelistirilir. Ciinkii birey
Dadaciya gore bu hakkindan mahrum edilmistir; iletisim mecralar1 ve tiretim yontemleri
topluma hakim olan sanrinin daimi tekerriirii igin zaptedilmistir. Bu nedenle Dadaci,
kendi de dahil olmak {izere biitiin diisiince yontemlerine, deger yapilarina ve iletisim
kanallarina silipheyle yaklasir. Gergege ulasmanin yolu, zaptedilemeyen yontemleri
sahiplenmektir; manasizlik, soyutlama, sans ve g¢eliski bunlarin basinda gelir. Biitiin bu
yontemler temelinde bireyi, deneyimlemeye zorlandigi nesnelerin tanimlarindan

kurtarmay1 ve bireysel tanimlar liretmeye tesvik etmeyi hedefler.

Dada ortak tanimlari, kiiltiirel normlar1 ve toplumsal mutabakatlar1 boylece
karsisina alir. Tzara “Dada bir 6zgiirliik 6zleminden ve tektipligi reddederek dogmustur”
derken, bu bireysellesmeden bahseder.?’® Tzara’nmin amaci “uluslararasi bir sirkin
dogurgan carkim objektif giiclere ve bireysel hayalgiiciine geri kazandirmaktir.”?* Bu
sekilde parcalanan yerel, ulusal ve evrensel hayat deneyimi, bireylerin kiiltiirel
baskilardan Ozgiirlestirilmis bir sekilde gercekle karsilagsmalarina olanak tanir. Bu
nedenle Dada, tasviri, nesneyi veya duyguyu degil, nesneler ve kavram arasindaki iliskiyi
kendine bir mecra edinmistir. Hausmann’in fotomontajlarindan, Man Ray’in celiskili
nesnelerine, Arp’in soyutlamalarindan Schwitters’in asamblajlarina Dada’y1 baglayan

estetik islup, kelimeyi, nesneyi ve kavramlari ait oldugu dizgeden koparmak ve bagimsiz,

212 Richard Huelsenbeck, “Collective Dada Manifesto”, The Dada Painters and Poets iginde (s. 242-246), Robert
Motherwell (Ed.), Londra: The Belknap Press of Harvard University, 1981, s. 244.

213 Tristan Tzara, “Dada Manifesto 1918”, The Dada Painters and Poets icinde (76-82), Robert Motherwell (Ed.),
Londra: Belknap Press of Harvard University, 1981, s.77.

214 Tristan Tzara, “Dada Manifesto 1918”, The Dada Painters and Poets i¢inde (76-82), Robert Motherwell (Ed.),
Londra: Belknap Press of Harvard University, 1981, s. 79.
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0z haliyle, seyircinin kuracagi bireysel iliskilere agmak iizerine kuruludur. Her seye

uygulanan bu yikim animin ebedilesmesiyle donemin ruhu estetik mecrada can bulur.

Hugo Ball giinliigiinde, biitiin isgilerin firsat verildigi takdirde, sosyalist
programin ahlaksiz buldugu masa bas1 ¢alisaninin, yani “akil-ig¢isinin” yerine gecmeyi
isteyeceklerini yazar. Ona gore proletarya, zaferini olasi kilan programimi da, bu
kiigtimsedigi akil-iscisine bor¢ludur.?!® Dadac1 Ball’un bahsettigi akil-is¢isi gibidir;
eserlerini sairin ve ressamin becerisi iizerinden degerlendiren burjuva sanat anlayisina
direnerek fikir {tretimini sahiplenir. Biitiin eserlerde aranan, Tzara’min Dada
Manifestosu’nda 6li olarak tanimlanan estetik giizellik degil, Dada’nin ana meseleleri
olan kiltiirel baskaldir1 ve 0zgiir, arindirilmis ifade arayiginin ¢oéziimlenmesine dair
yenilik¢i ve kiskirtici fikirlerdir. Soyut sanatin, performansin ve kolajin benimsenmesi,
islerin bu problemleri aktarma konudaki basarisiyla iligkilidir. Boylece ilk defa fikir,

biitiin diger estetik kistaslarin Oniine geger.

Dada’nin bu yoniiniin en belirgin 6rnegi, Ernst, Arp ve Baargeld’in Koln’de
act1g1, sanatgilarin yerlestirmelerini barindiran sergide goriiliir. Siradan nesnelerin
mantikdigt bigimde iligkilendirilmeleri ve eserlerin seyircinin ¢ézmesi beklenen bir
bilmece gibi sunulmasi, etkilesim ve diizenlemenin estetik deneyimin merkezine
yerlestirilmesi gibi kavramsal sanatin temelini olusturan iiretim pratigi, burada ilk
orneklerini verir. Ayn sekilde 60°lara hakim olacak kamusal alan eylemleri, performans
sanatt ve yerlestirme pratikleri de ge¢mislerini Dada’da bulur. Sanati giindelik hayata
dahil etmek ve buradan hareketle bir sanat olusturma fikri, kurumsal alan1 tamamen inkéar
eden ve onu bertaraf etmek isteyen Dada icin tek 6zgiir ifade alanini1 olmustur. Benzer bir
inkar ve arayis, Pop-art’in, yeni burjuvanin ve orta sinif tiikketim kiiltiirliniin dinamiklerini,
alayci bir tavirla ele alan ve oliimciil yiizeyselligini ifsa eden tavrinda da bulunabilir.
Bunun da 6tesinde Dada, parcalanmis ve tekrar diizenlenmis yapilari, tanimlarin ve
anlamlarin homojenlesmesini ve bireysel deneyimin toplumsal mutabakatlarla esdeger
kabul edildigi demokratik bir kiiltiir yapisin1 savunan postmodern diisiincenin de ilk

tohumlarini atar.

215 Ball, s. 19.
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Biitlin bu akrabaliklara ragmen, Marcel Duchamp, Hans Richter’e yazdig1 1962
tarihli bir mektubunda, Fluxus gibi yeni Dadaci1 akimlar hakkinda soyle der: “Bu Neo-
Dada, [...] isin kolaymna kagiyor ve Dada’nin basarilarindan besleniyor. Ben hazir-
nesneleri liretirken amacim estetik deneyimi yermekti. Neo-Dada ise bu hazir-nesneleri
tiiketip, onlarda estetik bir giizellik buluyor.”?!® Duchamp’m nostaljisi, emeller ve
pratikleri ne kadar benzer olursa olsun hi¢bir yeni akimin iistlenemedigi ve Dada’y1
biricik kilan temel bir nitelige yoneliktir. Bu, Birinci Diinya Savasi’nin {irettigi kiiltiirel,
toplumsal ve ekonomik kriz ortaminda bir grup toy ve dislanmis sanat¢inin, diinyanin
gormezden geldigi bir gergegi fark etmeleri ve varliklarini, dehalarini ve hayatlarini
ortaya koyarak icra ettikleri, halkin biitiin direncine, inkarina ve hiddetine ragmen bu
gercegi onlara ifsa etme miicadelesidir. Dada, dncesinde ve sonrasindaki bir¢ok sanat
pratiginin tersine, seyirciye ragmen icra edilmistir; niyeti ¢agin estetigini tiretmek degil,
tirettigi estetikle cagin iletisim ve diisiince dinamiklerini degistirmek olan bir akimdir. Bu
nedenle Duchamp’m Cesme’sinin, tipki Louvre’daki Rubens’ler gibi, Tate Modern’de
izleyicilerle bulusuyor olmasi, Dada’nin miicadelesinin hala tam olarak anlasilmadiginin
—ya da ¢atistigi kurumlarca bilingli olarak asimile ediliyor oldugunun— en sarih
gostergesidir. Toplum, penceresini kirarak kucagina diisen tast saklayip ona sarili mesaji

unutmay1 yeglemistir.

Peki Dada 0 zaman nedir? Dada, Tristan Tzara i¢in bir bakire mikroptur: 6nciisii
olmayan ve bulastig1 her seyi anlamsizlastiran. Dada nedir? Dada, Richard Huelsenbeck
icin anindadir ve paramparcadir; hayattir ve hayatta olmaktir. Dada nedir? Dada, Hugo
Ball i¢in ¢ocuksu bir safliktir; yoz bir diinyadan ilahi bir ariliga yol alir. Dada bunlarin
hepsidir ve hi¢ biridir. Dada belki de sadece, her zaman ve istinasiz bir sekilde biitiin

sorulara “hayir” diyebilmektir.

216 Motherwell, s. Xiii.
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Dordiincii Boliim

YENIi MODERNITE VE YIKIMIN ESTETIGIi

|. YENi MODERN KRiZ

Birinci Diinya Savasi’nin askeri alanda uyguladigi yikimin etkisi sadece
savasanlarin bedenleri ve yeryiiziinde degil, donemin siyasetinde, toplumsal
hareketlerinde ve iletisim bigimlerinde de ciddi degisimlere yol agmuistir. Biitlin bu alanlar
savas sonrasinda siddetlenme (brutalization) olarak tanimlanacak bir siirece girer.?!’
Siyaset, uzlasmaci ve ilimli yonelimlerin yok edildigi, asir1 ideolojilerin ve partizanligin
hiikiim siirdigii bir yapiya evrilir. Cephe (front) kelimesi siyasi tavirlar i¢in kullanilmaya
baslanir; sosyalist ve milliyet¢i cephe gibi tanimlar bu hareketleri tanimlamaya baslar.
Ayni siddet ifade alanlarina da yansir; savasin kurumsallastirdig: sansiir ve propaganda
politikalar1 savas sonrasinda da yiirlirliikte kalir. Bunun yaninda topyekiin savas
cercevesinde askerilesen sivil hayat ve iilkelerine geri donen gazilerin yasadiklar
asimilasyon sikintilar1 kamusal alana yansimakta, savas Oncesi hayata geri doniis
imkansizlagsmaktadir. Savas siirecinde bireysel iradesini kaybetmis ve cephede
yasadiklartyla medeniyet ile olan iliskileri kopmus gaziler, sivil toplumla g¢atisma
i¢indedir ve bunun sonucunda toplumda bir kutuplasma yasanmaktadir. Oziinde iletisim
kanallar1 ve kodlarinin ¢okiisii ve deneyim aktariminin imkansizlagmasiyla olusan bu
kutuplasma, estetik mecranin da iflasini tetiklemektedir. Savas sonrasinda karsilasilan bu
karmagik durumu, ii¢ ana baslik altinda toplayarak incelemek, ayn1 siddet unsurunun ve
sebep oldugu yikimin farkli mecralara etkilerini anlamak agisindan yarar saglayacaktir.
Ifade krizi, kimlik krizi ve medeniyet krizi olarak ayiracagimiz bu basliklar, dénemi

tanimlayan yeni modern deneyime dair bize bilgi verecek ve ayni zamanda s6z konusu

27 Kramer, s. 279.
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krizlerin bu deneyimi yansitmaya ve sahiplenmeye calisan Dada’da nasil karsilik

bulduklarin1 gérmemizi saglayacaktir.

A. IFADE KRiZi VE PARCALANMISLIK

1916 yilinda Christopher Nevinson, cephede karsilastigi modern savas
deneyimlerini resmettigi Allied Artists sergisine islerini yerlestirir. Resimler, Nevinson’in
savagtan Once kullandig1 Fiitiirist estetikten uzaklasmistir: Hiz ve hareket ifade eden
kesmeler, gii¢ ¢izgileri ve savas makinesinin ihtisaminin yerini, daha net insan figiirleri,
Kiibizme kayan bir manzara ¢6ziimlemesi ve modern savas¢inin istirabi almistir. Fiitiirist
ideallerle cepheye giden Nevinson, La Mitrailleuse adli makineli tiifegi kullanan Fransiz
askerlerini betimleyen resmini bu sergi katalogunda bir illiistrasyon olarak tanimlar (bkz.
Resim 57).® Bu tanimlamayla Nevinson, modern diinyanin gergekligini ve bu
gerceklikte yasayan modern insanin deneyimini yansitacak bir estetigin, Fiitiirizmin
estetigi ve genel olarak resim mecrasiyla gatistigini kabul eder. Bu, savas oncesinde
burjuva toplumunun sanat anlayisini1 yansitan Estetizmin, yani sanatin siyasi alandan ve
hayattan kopuk bir estetik deneyim olarak var olusunun da sonuna gelindiginin bir
isaretidir. Modern gerceklik, Avrupa’nin elinde bulunan estetik kiilliyatin ifade imkéanini
asmug; Fitiirist, Disavurumcu, Kiibist, klasik veya romantik tarzin iletemeyecegi bir sekil
almigtir. Nevinson eserlerine illiistrasyon olarak hitap ederken, resmin artik bu gergekligi
karsilamayacagini belirtir. Bu durum, savas dncesinde kabul goren estetiin, modern

deneyimi yansitmada girdigi krizi ifsa eder.

Estetigin bu yeni modern gercekligin ifadesine dair krizi, aynt dénemlerde
cepheye giden veya buradaki deneyimi aktarmaya ve anlamaya ¢aligan biitiin sanat¢ilarin
iistesinden gelmeye calistig1 bir olgudur. Bu krizin ortaya ¢ikisinda bir¢ok farkli etken rol
alir. Savas 6ncesi akimlarin ve avangard sanatin bigimsel ¢éziimlemeye yonelik arayisi
bunlarin basinda gelir. Disavurumculuk ve Kiibizm, kendilerini dénemin akademik
estetik bigimselligiyle olan karsit iliskileri yoniiyle tanimlarlar. Keza Fiitiirist estetik de,

yine bigimsellik tizerinden kendisine bir cephe olusturmus ve gerek edebi gerekse plastik

218 Cork, s. 133.
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acidan oOncelikle endiistriyel devrimle eslestirdigi modern deneyimin bu mecralardaki
yansimalarini arastirmistir. Bu bigimsel arayis igindeKi ti¢ akim da, toplum tarafindan
anlasilma iddias1 i¢inde degildir. Hattd Gasset’in tanimiyla modern sanatin en énemli

ozelliklerinden biri, toplumla girilen bu catismadir.?*®

Resim 57: Christopher Nevinson, La Mitrailleuse (Mitralyoz), 1915, tuval {izeri yagl boya, 77.7 x 67 cm,
TATE. https://www.tate.org.uk/art/images/work/N/N03/N03177_10.jpg

Savas Oncesi modern sanat, bir iletisim araci olarak degil, kendi mecrasina dair
yenilik ve tartisma iireten bir alan olarak sekillenir. Bu yenilik¢i arayis temelinde
Disavurumcu, Fiitiirist ve Kiibist sanat¢cinin bireyselligi ve dehasi ile de dogrudan
iligkilidir. Sanat modern hayatin unsurlariyla yogrulmus olsa da, igerik ve etki alan1 olarak
hala hayatin disinda kalmaktadir. Oziinde bigimsel arayislar icinde olan bir estetik, savas
sirasinda aranan bir ger¢egi yansitma araci olarak yetersiz kalir. Nevinson’1 ve bir¢ok
sanat¢ty1 bu akimlardan ve estetikten uzaklastiran da, s6z konusu resimselligin gerceklige
olan uzakligidir. Sanatcinin gercekligi aktarmayr amaglayan bir eserini resim olarak

adlandirmaktan alikoyan da, sanat kurumunun olusturdugu bu tanimdan kaynaklidir.

219 José Ortega y Gasset, “The Dehumanization of Art”, The Dehumanization of Art and other Writings on Art and
Culture iginde (S. 65-83), José Ortega y Gasset, Willard A. Trask (¢ev.), Garden City: Double Day, 1956, s. 66;
“Modern sanat, [...] toplumu karsisina alir, bu da 6ziinde popiiler olmamasindan kaynaklidir; hatta bunun da Gtesinde
modern sanat anti-popiilerdir.” (¢ev. yazar)
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Resim, bigimsel bir yenilik veya sanat¢iya 6zgii bireysel bir ifade alanidir ve bunlar
ikinci plana itildigi an, sanat eseri olmaktan ¢ikar. Bu ayrim, sanatin hayatla arasindaki

ucurumu da ortaya koymaktadir.

Sanat kurumunun ve estetik akimlarin kifayetsiz kaldigi savas deneyiminin
ifadesi alanina care fotografta aranir. Hem askeri istihbarat i¢in hem de propaganda araci
olarak kullanilan fotograf boylece savas deneyimi ve yeni modern gercekligi aktaran en
yaygin arag¢ olur ve gorsel mecrayi istila eder. Fotografin giicli, modern sanatin tersine,
gorsel gercekligi dogrudan, yani sanat¢inin yorumuna izin vermeksizin yansitmasinda ve
bir belge olarak algilanmasinda yatar. Fotografin bu estetigine Oykiinen resim sanati da
ayni sekilde klasik estetige ve illiistratif gorsellige doner. Birer propaganda aracina
dontisen basili yayimn kanallar1 da fotografi ve klasik temsili estetigi sahiplenir. Fakat
kartpostallari, gazete, dergi ve afisleri ele geciren bu estetigin gergege tekabiil etmedigi
zamanla ortaya ¢ikacak ve fotografin bu sekilde gercekligi ¢arpitmada kullanilmasi,

fotografa ve gorsel temsiliyete olan giiveni de ortadan kaldiracaktir.

Savas deneyimi ve modern gergeklik boylece, tipki edebi dilde oldugu gibi aslina
Oykiinen gorsellikle de ifade edilemez hale gelir. Fotografin gergeklikten kopusuna dair
en gii¢lii belge Ernst Friedrich’in 1924°de yayimladig1 Krieg dem Kriege! (Savasa Kars1
Savas) adli kitapta goriilebilir. Bu Kitap, savas siiresince medya organlar tarafindan
kamuya sunulan fotograflarin yansittigi sdzde gercekligin, aslina olan geliskisine bir kanit
niteligindedir. Friedrich’in eseri savasi yiicelten, yikimini yumusatan ya da vahametini
gizleyen fotograflarla, bu saklanan gercekleri ifsa eden baska fotograflar kars1 karsiya
getirerek tezini ortaya koyar (bkz. Resim 58).2% Friedrich’in eseri donemin estetik
ifadesinin yasadig1 krizi 6zetler: Gelinen noktada klasik estetik, modern sanat ve fotograf

gercegin ifadesine dair giivenirliligini yitirmistir.

Bu gorsel kriz, sanatgilar tizerinden net bir sekilde gézlemlenebilir. Lewis, Balla
gibi bir¢ok sanate1, tecriibe ettikleri yikimi ifade etmek ve modern savasin sivil ve askeri
alandaki kargasasini ve hiisranin1 yansitmak icin kendi tarzlarinda Nevinson benzeri

kirilmalar yasarlar. Richard Cork’un A Bitter Truth (Ac1 Hakikat) adli metninde de bu

220 Ersnt Friedrich, War against War!, Nottingham: Spokesman, 2014, s. 54-55.
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estetik ivme kaydedilmistir. Fiitiirist ve Vortisist estetik tarzlar savasi ifade etmek i¢in
figliratiflesir, soyutlamadan kaginmaya baslarlar. Lewis’in A Canadian Gun-pit (Kanada
Topgu Mevzi) adli eserinde soyut Vortisist geometrisinin yerini belirginlesen figiirlerin,
manzaranin ve gergege dykiinen bir hareket ifadesinin aldigini goriiriiz (bkz. Resim 59).
Leger ise dinamik Kiibist pargalanmadan uzaklasarak, The Card Game (Kart Oyunu) adli
resminde metalle donatilmis askerlerin iskambil karti oynamasini resmeder. Fiitiirist
Balla ise Battleship + Widow + Wind adli eserinde Fiitiirist hareketi ve gii¢ ¢izgilerini
geride birakmis, melankolik bir manzara temsiliyle karsimiza ¢ikar. Bunun yaninda
Disavurumcu Max Weber ise Der Krieg adli eseriyle tamamen Gotik donem Alman
estetigine donmektedir. Savas deneyiminin siddeti biitiin modern sanat akimlarina yansir;
modern deneyimi aktarmay1 hedefleyen avangard tavir, yeni modern deneyim kargisinda

iislupsal ve bicimsel kaliplarinin yetersizligiyle ylizlesmekte ve onlardan vazgegmektedir.

Vadertje als »held« in vijandelijk land Hoe men vadertje drie dagen latervond.
(Afbeelding voor het geillustreerde familieblad). (Afbeelding, die niet in het »Familienblatt« werd gepubliceerd.)
Papa as »hero« in the enemy’s country }100‘ Papa was found two days later.

(Picture for the illustrated Family Journal). (Picture not published in the Family Journal.)

Vatting als »Held« in Feindesland Wie man Vatting zwei Tage spiter fand.

(Bild fiir das illustrierte Familienblatt). (Bild, das im Familienblatt nicht verdffentlicht wurde.)
Petit pére comme »héros« au rays ennemi Petit pére — deux jours aprés.
(Photographie pour le journal de famille). (Aspect non publié dans le journal de famille.)

Resim 58: Friedrich’in Krieg dem Krieg! Kitabinda, “Diisman cephesindeki kahraman
olarak Dede” ve “Iki giin sonra Dede nasil bulundu” adl1 ayn1 askerin ana akim medyaya
yansitilan temsilinin asil deneyimle olan geligkisi ifsa ediliyor. War against War! i¢inde,
Ersnt Friedrich, Nottingham: Spokesman, 2014, ss.54-55.

Boyle bir klasik tisluba, yani gergegin bigimsel temsiline doniis, Gasset’ye gore

sanatin deneyim agisindan iletmeye galistigi yeni modern gergekligin sanatsal ifadesinden
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uzaklagsmas1 demektir.??! Fikri aktarimm ikinci plana itilerek ve yiizeysel bir algilama
rejimine dontisii ifade eder. Gasset ig¢in avangard siiresince sanat insancil anlatidan bir
kopus igerisindedir: Bu kopus eserlerin hikayelestirmeye yonelik bir yorumunu reddeder
ve eseri klasik insani olan hikayeden ve duygusalliktan koparir. Bu hikayelestirmeye
tekrar dykiinmek modern sanat igin bir gerileme olacaktir. Izlenimcilerin klasik manada
gercekei gorlintilyii  kirmasiyla baglayan bu kopus, Disavurumculukta tamamen
ozgiirlesmigken, savasin getridigi yikimla sekteye ugrama riskiyle kars1 karsiyadir.
Cork’un metninden ve donemin eserlerinden c¢ikarilacak sonug, sanatgilarin yeni
moderniteyi ifade edecek yeni bir estetik arayisinda oldugu ve bu arayis iginde
tokezleyerek donemin bagat modern estetiginden uzaklasarak, fotografin baskinliginin da

etkisiyle klasik estetige yonelmekte oldugudur.

Resim 59: Wydham Lewis, A Canadian Gun-pit (Kanada Top¢u Menzili), 1918, tuval iizeri yagh boya,
363.2 x 304.8 cm, National Gallery of Canada. https://joshlambier.files.wordpress.com/2014/10/lewis-a-
canadian-gun-pit.jpg?w=680

221 José Ortega y Gasset, “The Dehumanization of Art”, The Dehumanization of Art and other Writings on Art and
Culture iginde (s. 65-83), Jos¢ Ortega y Gasset, Willard A. Trask (gev.), Garden City: Double Day, 1956, s. 68; “Sanat
nesnesi ancak gergek olmadig1 derecede sanatsaldir.” (cev. yazar)
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Klasizme olan yonelim bu krizin s6z konusu sanatgilar tarafindan dogru analiz
edilemedigini gostermektedir. Fotografin gergege Oykiinmesine benzer mimetik bir
estetikle temellenen klasizm, tam da bu yiizden nihayetinde fotografin yasadigi
giivenilirlik krizine girmeye mahkimdur. Sansiir ve propaganda ile gerceklikle olan
iliskisi yok edilmis ve yasanan estetik deneyime karsilik gelmeyen bu tavir, ifade krizine
bir ¢6ziim olamaz. Avangard hareket gafil avlanmis ve yeni modernite karsisinda

geleneksel yontemlere geri donmek zorunda kalmaistir.

Nevinson’in La Mitrailleuse i¢in kullandig: illiistrasyon tanimi, burada daha da
onem Kkazanir. Tespit aslinda sadece sanat¢inin kendi eserini degil, savas Oncesi
avangardin yeni modernite karsisinda konumunu da ozetler. Illiistrasyon tanimu,
fotografin basin organlarina tamamen entegre olmasindan dnce bilgiyi gorsel olarak ifade
etmeyi amaglayan bir mecranin tanimidir. Nevinson da bu tanimi eserin, estetik bir deney,
sanatsal bir Oneri, ya da estetizmden beri sanata hakim olmus 6zerk ifade alani i¢inde bir
tartigmanin disinda oldugunu belirtmektedir. La Mitrailleuse, bir sanat eseri olmaya degil,
savas gercekligini — yani yeni modernitenin gercekligini yansitan bir veri olmaya
calismaktadir: Estetik bir deneyim sunmak yerine, rasyonel bir bilgilendirmeyi hedefler.

Eser, avangardin ihtiyaci olan modern gergekligin sanatsal ifadesini kargilamaz.

Savasin etkisiyle donem sanati boylece kendisini biiylik bir krizin iginde
bulmustur. Disavurumculuk ve Kiibist akimlarda gozlemlendigi gibi, avangard sanatin
kazanimlarin1 yeni modern deneyimi ifade etmek icin kullanmaya calisan sanatcilar, bu
akimlarin bireysel aktarima ve bicimsellige olan bagimliliklar1 neticesinde tikanmistir.
Fiitiirizmin endistri kiilti ¢okmiis, Disavurumculugun romantik tavri siirselligini
kaybetmis, Kiibist estetiin akademik sanattan referans aldig1 kompozisyon ve konular
ise tartigma dig1 kalmistir. Bu durumda savas deneyimini cephe goriintiileriyle yansitmaya
calisan bu sanatcilarin c¢abasi, artik geride kalmis bir dénemin isluplar ile yasanan
gercekligi yansitmaktan oOteye gidemez hale gelmistir. Modern sanat, donemin
gazetelerine fotograf olarak yansiyan muharebe ya da cephe hayat1 goriintiilerini, Kiibist,
Vortisit ya da Disavurumsal bir mercekle yansitarak yeni modern gercekligi galeriye

tasima ¢abasi i¢indedir. Bu ¢aba hem yeni modern deneyimi aktarmakta yetersiz kalmakta
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hem de s6z konusu akimlar1 bigcimsel 6zgiinliiklerinden kopararak mimetik ve klasik

kaliplara yaklastirmaktadir.

Yasanan ifade krizinin sadece goriintiiniin aktarilmasiyla ¢oziilemeyecegi
asikardir. Gorsel alanin yeni bir ifade bigimi, farkli bir dil ve kodla bastan insa edilmesi
gerekmektedir. Bu yeni estetigin, artik referansini yitirmis klasik estetige degil, savas
deneyiminin tanimladigi yeni modernitenin ironik gercekligine dayanmasi gerekir.
Goriinen ya da deneyimlenen gergeklik ile toplumun beklentileri ve inanglarinin
catismasindan olusan bu ironik gergekligin sanatsal ifadesi, modern ve klasik estetigi
karsisina alacak ve bu krizi ¢6zmektense, onun bir pargasi olmay1 segecek bir tavirla

ortaya ¢ikacaktir. Adorno, Estetik Teori’de bu tavri sdyle ifade eder:

Diinyanin  kararmas: sanatin mantiksizligint mantikly kilyyor: karanlhk
radikal bir sanat. Modern sanatin diismanlari, hevesli savunucularindan
daha bilingli bir sekilde, sanatin bu olumsuzlugunu, egemen kiiltiiriin
bastirmaya ¢alistigi ve buna ragmen sanatin evrildigi en belirgin nitelik
olarak goriiyor. Sanat ise buna beyhude bir baskaldiris yapmaktansa,
baskilanan her seyin askina yikimi ve baskilanmishgin gercekligini
igsellestiriyor. Sanat yikimla ozdesleserek onu ozgiirlestiriyor ve yipratict
etkisinin oniine gegiyor; ytkimin ya da yalan bir mutlulugun fotografi degil,
iste bu, karanlik bir gercekligin ozgiin giincel sanatidir; bagka bir tiir

sanatin tesellisinde ise kigi sadece yalanla karsilagir.?*

Adorno’nun tanimladig1 bu karanlik sanatin en 6nemli niteligi, yeni modernitenin
bu karanlik gercekligini ifade etmek amaciyla, donemin yikimini sahiplenmesi ve bunu
yansitmasi gerekliligidir. Dolayistyla estetik mecra bu gercekligi, biitlin ironisi ve insani
deneyime olan yabanciligiyla ifade etmek istiyorsa, salt goriintiiniin ve basit haberciligin
Oniine gecip donemin kavramsal ve ideolojik ¢atismasini da aktarmak zorundadir. Ancak

bu sekilde estetik mecra, yeni modern deneyimi igerik olarak yansitabilir. Avangard

222 Theodor W. Adorno, Aesthetic Theory, Robert Hullot-Kentor (Ed.), Robert Hullot-Kentor (gev.), 2. basim, Londra:
Continuum, 2007, s. 25.
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Kurami’nda Biirger, gorintiniin temsili aktarimini, gergekligin ifadesine dair yeterli

bulan klasik tisluba kars1 avangard estetigin tirettigi karsit savi soyle ifade eder:

Klasist, malzemede bir anlamin tasiyicisini goriir ve ona saygr duyar;
avangardist ise onda, ancak kendisinin anlam kazandiracagi bos bir
gosterge goriir. Bunun sonucu olarak klasist, malzemesini bir biitiin olarak
ele alir; buna karsilik avangardist onu hayatin biitiinliigiinden ¢ikarir,
yahtir ve bir fragmana doniistiiriir. [...] anlam yiikleme amaciyla
fragmanlart bir araya getirir (o anlam, artik bir anlamin var olmadigini

gosteren bir mesaj da olabilir).?%

Biirger’in burada ortaya attig1 fragmanlarin bir araya gelmesinden olusan yeni
mesaj, klasik anlatimin olusturdugu tutarl bir malzemeler biitiiniinden olusan mesajdan
farkli olarak, biitiinliigii ile bir igerik olusturma amacinda degildir. Fragmanlar, kendi

baslarina ve birbirlerinden iligkisiz mesajlar barindirirlar.

Biirger buradan ¢ikisla, bu parcalanmayi en net ifade eden ilislubun montaj
oldugunu ve montajin da avangard sanatin en temel ilkesi oldugunu tespit eder. Fakat
burada bahsedilen montaj teknigi (ve bir alt kolu olarak kolaj), Kiibistlerin savas
oncesinde uyguladigindan farkli olarak, fragmanlarin destekleyici bir plastik unsur
olmadig1 ve birliktelikleriyle {ist bir temsili amaca hizmet etmedigi bir Gslubu ima eder.
Biirger’e gore Kiibistlerin kolajlarinda “estetik bir nesne iiretme cabas1 asikardir*?? ve
burada kolajlanan malzeme konuya, yani bu estetik nesnenin tiretilmesine hizmet eder.
Cork da aym sekilde Picasso’nun Kolajlarinda kullandigi gazetelerde goriilen savas
haberlerin eserdeki yerini, olagan nesnelerin Kiibist betimlemesinin yaninda ikinci planda

kaldigini ifade eder.??® Kiibist kolaj dolayistyla fragmam bir malzeme olarak kullanmis

ve kendi gercgekligini 6zerk sekilde ifade etmesine izin vermemistir.

Bu bilgiler 1s1ginda Dada kolaj1 ve fotomontaji, donemin ifade krizine avangard

tavrin ve estetik mecranin trettigi tek ¢6ziim olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Peki bu

223 Biirger, s. 136-137.
224 Biirger, s. 143.
225 Cork, s. 22.
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Dadac1 iisliip, yukarida tanimlanan estetik krize, yani yeni modernitenin gercekliginin

ifade edilebilmesine dair ne tiir bir oneri sunmaktadir?

Kolajin mucitlerinden Max Ersnt, iirettigi bu yeni iislubu “goriiniiste asla yan
yana gelemeyecek gibi goriinen iki gercekligin, ait olmadiklar1 bir diizlemde bir araya
gelmesi” olarak tamimlar.??®® Buradan da anlasilabilecegi iizere, kolaj ve montaj, tipki
Friedrich’in Krieg Dem Krieg! kitabinda oldugu gibi, farkli ve karsit gergekliklerin yan
yana gelmesiyle olusturulan bir ifade sistemidir. Bu nedenle Dada’da montaj s6z konusu
oldugunda, eserden tutarli bir anlat1 veya biitiinlesik bir mesaj beklenemez. Hatta kolaj,
boyle bir ifade seklini reddeden, buna saldiran bir tavrin eseridir. Malzemeyi temsili bir
gercekligi ifade etmek i¢in kullanan ve bu ugurda malzemeyi ve unsurlarini ¢arpitan bir
islubun tersine, kolaj ve montajin elemanlar1 fragmanlar sadece kendi gercekliklerini
ifade ederler. Malzeme asimile olmaz. Bu nedenle montajdaki bir kol pargasi, bir gark
veya herhangi bir nesne 6z niteligi ile eserde yerini alir, diger nesnelerle ve biitiinle
hiyerarsik bir iligkiye girmeyi reddeder. Her unsur o6zgiirdiir, dolayisiyla biitiin ise

parcalanmustir.

Bu fragmanlagma, sadece Dada’ya ve sanata 6zgii bir deneyim degildir, savasin
getirdigi yikimla olusan modern gergekligin de bir pargasidir. Cephe glinliiklerinde
deneyimlerini aktaran Edmund Blunden, savasin tarumar ettigi diinyaya baktiginda
kopuklugun (disjointedness) her seye hakim oldugunu not eder. Blunden’a gore bir havan
topuyla darmadagin olmus manzarada sanatgt i¢in “simdiyi tanimlayan goriintiiyi,
yiizleri, kelimeleri, olaylar1 ayirt etmek ciddi bir sorundu. Burada sanat ancak onlari
ozgiin anlamsizliklarryla toplayarak miimkiin olabilir.”??’ Blunden’in tamimi sadece
manzaraya degil, savasin siddetinin tesir ettigi biitiin toplumsal ve ideolojik alanlar igin
gecerlidir. Kopukluk sadece montaja hakim olan uyumsuzluga ve parcalanmigliga degil,
yeni modernitenin genel parcalanmigligina bir kanit niteligindedir. Biitlinliigli tamamen
yok edilmis bu mecranin ifadesi ise ancak bu pargalari oldugu gibi koruyarak, toplayarak
ve sergileyerek miimkiin olabilir. Bu pargalardan yeni bir biitiin olusturmaya ya da onlar1

tekrar bir araya getirerek eski bi¢imlerine ulasmaya ¢alisan bir sanat ise asla bu deneyimi

226 Ernst, s. 22-23.
227 Blunden, s. 156.
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yansitamayacak, Adorno’nun ifade ettigi gibi, beyhude bir teselliden ve gercegi inkardan

Oteye gidemeyecektir.

Resim 60: Kurt Schwitters, Constructie voor nobele dames (4si/ bayanlar i¢in yapt), 1919, asemblaj,
83.3 x 103 cm, Los Angeles County Museum of Art.
https://www.dadart.com/dada-media/Schwitters-Merz-Alienist-1919-p.jpg

Blunden’in aktardigi pargalanmishiin manzarasi en belirgin ifadesini
Schwitters’in asamblajlarinda bulur. Toplayiciligi ve fragmanlagsmayi eserlerine bir
tiretim ilkesi olarak dogrudan yansitan Schwitters’in islerinde, savasin siddeti altinda
darmadagin olmus bu diinyanin tanimsiz ve rasgele parcalariyla karsi karsiya kaliriz (bkz.
Resim 60). Dada’nin ve dénemin belirgin niteligi olan kargasa ve uyumsuzluk bu eserlere
hakimdir, burada kompozisyon o6geleri birbirleriyle iliskiye girmeye ve bir anlam
olusturmaya direnirler. Toplayan ve sunan kisi olarak sanatg¢1, bu liretimiyle yorumlamay1
ve Orgiin bir anlati1 olusturmayi reddeder. Tipki Duchamp’in hazir-nesneleri gibi burada
da eser bireysel ya da sanatgiya dair bir 6zgiinliik, Romantiklerin ve Disavurumcularin
oykiindiigii dogaiistii ya da deha niteliginde bir ifade barindirmaz. Iliskisiz nesneler
biitiiniintin trettigi kargasa ancak, ¢evresiyle ve i¢inde bulundugu kurumsal mecrayla

olan iliskinde tutuarli bir anlam kazanabilir. Bu da Dada’nin sanata, esere ve yeni modern

167



deneyime dair durusunu ifade eder; yani dogal goriintiiniin aktariminin, sanatsal bir

yetkinliginin ve bireysel bir ifadenin yetersizliginin ifsasini.

Hugo Ball’un giinliigiine not ettigi “Dadac1 hayatin kendini celiskilerle ifade
ettigi bilir” ifadesini burada hatirlamak gerekiyor.??® Donemin gercekligini ifade etmeyi
amaglayan bir sanat, bu topladig1 fragmanlarin birbirlerine olan bigimsel ya da kavramsal
uyumuyla degil, uyumsuzlugu ve gatismasiyla yansitmak zorundadir. Parcalar arasindaki
catigsma, tipki savas deneyiminin ironik celiskileri gibi, bu deneyimin vazgegilmez bir
parcasidir. Yeni modern deneyim rasgele, tanimsiz ve anlamsiz bir fragmanlar serisidir;

montaj da bunu sahiplenir ve yansitir.

Resim 61: Hannah Hoch, Cut with the Dada Kitchen Knife through the Last Weimar Beer-Belly Cultural
Epoch in Germany (Weimar bira-gobegi kiiltiirii Almanya ‘sinin son ¢agindan Dada mutfak bigag ile
almnus bir kesit), montaj, 1919, 144 x 90 cm, Berlin Nationalgalerie.
https://www.artsy.net/artwork/hannah-hoch-cut-with-the-dada-kitchen-knife-through-the-last-weimar-
beer-belly-cultural-epoch-in-germany

228 Ball, s. 65.
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Montajin, 6zellikle fotograf kullanilarak uygulanmasi da bir rastlantt degildir.
Montaj, fotografin yenilgisini, yozlagsmasini ve ehlilestirilmesini elestirel agidan hedef
alan bir iiretim alanidir. Hannah Hoch’iin ¢alismalarina baktigimizda bunu daha kolay
tespit edebiliriz. Hoch’iin Cut with the Dada Kitchen Knife Through the Last Weimar
Beer-Belly Cultural Epoch in Germany (Weimar bira-gobegi kiiltiirii Almanya’sinin son
cagindan Dada mutfak bigagi ile alinmis bir Kesit) montaji, Dada manifestolar1 ve
yayinlarindan, donem gazetelerinden, reklamlardan ve Dadacilarin portrelerinden olusur
(bkz. Resim 61). Biitiin bu 6gelerin tiretim mecralari, yasanan ifade krizinin muharebe
alanidir. Boyut ve konum olarak hi¢bir temsili hiyerarsi igermeyen veya ortak bigimsel
hedef gozeterek diizenlenmemis bir dizi iliskisiz fragman bu eserde kisiyi kargasayla
kars1 karsiya birakir. Kayzerin, Weimar parlamentosunun ve tanidik portrelerin, reklam
gorselleri mekanik 6geler ve kopuk kelimelerle bir arada olusturdugu bu diizlem asla
ortak bir mesaja indirgenememektedir. Bu durum, kullanilan fragmanlarin kendilerini
ifade etmelerine miisaade eder; boylece fragmanlar kendi gercekliklerini izleyiciye

aktarirlar.

Montajin iddiasi, fotografin tek basina estetik ifadesini vermedegi Yyeni
modernitenin, ancak eszamanli ve parcalanmis bir aktarimla mimkiin oldugudur.
Eszamanli ve parcalanmis ifadeyi iireten ise biitiinliige uygulanan siddettir. Iste bu siddet,
gorece saglam olan yapilar1 yikan ya da montajla sahiplenilen yikimin temelinde var olan
unsurdur. Montaj iletisim mecralarinin yikimini yansitan bir estetigin eseridir. Bu nedenle
tiretiminde fotograf ve benzeri gergege dair iddias1 olan ve geleneksel yapidaki mecralari
bir kakafoniye dontistiiriir. Bu kakofonide karsit gorsellikler bir araya gelir ve bu yan

yana gelisleriyle yasanan donemin ironik ve ¢eligkilerden olusan deneyimini yansitirlar.

Bu eszamanl yansitma biitiin fragmanlar1 demokratiklestirir: Hoch’{in eserinin
sag iist boliimiinde yer alan Kayser Wilhelm’in portresi ile ortada yer alan fil fotografi,
cesitli kadin figiirlerinden mekanik unsurlara kadar her fragman gergekle olan iligkisi
acisindan esittir. Goz eserde dolasir ve denk geldigi fragmanlar referanslarini ona iletirler:
Art arda gelen bu referanslar kiside diizensiz, manasiz bir bilgi silsilesi iiretir ve bir kafa
karisikligini tetikler. Bilgi silsilesi goziin ve izleyicinin okuma tavrina gore gesitlilik

gosterir. Hoch’lin bu eseri ve genel olarak montaj bu nedenle tutarli ve sabit bir mesaj
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tiretemez; goziin eser iizerindeki istikameti ve dolagimi her okumay1 6zgiin ve bir o kadar

da manasiz kilacaktir.

Dada monta;j iiretimi sadece gorsel mecrada kisitli kalmaz. Anlatim ve igerik
biitiinligiiniin ve malzemenin hiyerarsik ve rasyonel yapilandirmasini yadsiyan montaj
yapisi, fonetik siirde, simiiltane ses performanslarinda ve Dada etkinliklerinde de
uygulanir. Biitlin bu parcalanmig tretimler, yeni modern gercekligin kargasasini,
anlamsizligini ve bu unsurlarin estetik ifadesinde yasanan krizlere yonelik Dadac1 tepkiye
isaret eder. Tipki mimetik goriintiinlin yetersizliginden dogan montaj gibi, bu eserler de

edebiyatin ifade krizinin bir yansimasidir.

B. KIMLIK KRiZi VE MEKANIK SANATCI

Savag sonras1 donemi calkalayan Krizler sirf ifade alaniyla kisith kalmaz. Estetik
mecrada yasanan ifade krizi, aslinda toplumun biitiin romantik, ahlaki, sistemsel ve
diisiinsel degerlerinde yasanan kirilmanin bir pargasidir. Bu kirilmanin bir bagka hatti ise
kimlik krizi olarak adlandiracagimiz ikinci bir soruna isaret eder. Buradaki kimlik
kavrami, donemin romantik ve ataerkil ulusal sdylemi, aydinlanmaci ve akilci felsefesi
ve etik idelojileri tizerinden tanimlanmis toplumsal tanimlara isaret eder. Kimlik krizi,
aslinda ifade krizinin, yani yeni modern deneyimin algilanmasi ve estetik olarak ifade
edilebilirligine dair yasanan kirilmanin, bireyin varolussal kaygilarina yansimasidir. Kriz,
savas oncesi modernitenin mefthumlari iizerinden kendini tanimlayan ve bir¢ok agidan
halad romantik donemin yargilariyla olusmus kimligin, savasin mekaniklemis dehseti
karsisinda ortaya cikan acizligiyle yiizleserek gecerliligini yitirmesi ve yikilmasiyla

meydana gelir.

Savas oncesi gengligin kendini eslestirdigi Nietzsche’nin atik, kudretli ve 6zgiir
insan modelinin ve medeniyet olgusunun olusturdugu her seye muktedir insan kimliginin,
cephe miicadelelerinde toprak altinda yasayan, biitiin hareket alani kisith ve iradesi
tamamen elinden alinmis bir varliga, Barbusse’un tabiriyle bir troglodyte’a, insan-alt1 bir
canliya dontismesi, kimlik Kkrizinin temelini olusturur. Savas on dokuzuncu yiizyilin

insanini, Mosse’un ifadesiyle ideal erkek figiiriinii yok etmistir.
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Mosse’a gore ideal insan, “arzularimi kontrol edebilen bir eylem insanin;
uyumlu ve dogru orantili viicudu ile taskinliktan uzak ve kendine hakim” bir erkegi temsil
eder.??® Arastirmaciya gore bu erkek modeli, ideal vatandasin ve medeni insan kimliginin
de temelini olusturur. Fakat Birinci Diinya Savagi kutsal bedenin biitiinliigiinii bombalarla
pargalanmig, medeni insanin iradesini, hakimiyetini ve erkini elinden almistir. Bu modern
cehennemin 6biir ucunda beliren erkek modeli ise arzularinin ve korkularinin esiri olmus,
ilkellesmis, ahlaki yargilarii kaybetmis, travmatik ve felce ugramis bir varliga
indirgenmistir. Savasin tirettigi insan-6tesi yikimin getridigi mantigini terk etmis bu yeni

birey, nedensellige, aklina, iradesine ve bedeninin biitiinliigiine olan inancini yitirmistir.

Bu yeni hasarli ve pargalanmis birey savas sonunda sivil hayata geri dondiigiinde
yeni kimligini tanimlayacak bir sistem bulamaz. Toplum hala savas Oncesi tanimlar
tizerinden insa edilmis bir diizeni yasamaktadir ve savasin {irettigi bu yeni bireyleri shell-
shock (mermi soku) gibi savasla ortaya ¢ikan hastalik tanimlari ile marjinallestirmektedir.
Sonradan ciddiyeti fark edilecek bu hastalik, savas sirasinda Ingilizi, Fransiz ve Alman
doktorlar tarafindan gii¢siiz bir iradeye isaret edildigi diisiiniilen ve kisinin korkulara
yenilmesi ya da cepheden kagmak igin hasta numara yapmasi olarak degerlendirilir.
Aslinda bu, donemin ideal erkek modelinin bir karsiti olarak tanimlanan bir basarisiz
erkek damgasidir. 22 Mermi soku yemis askerler ¢ogunlukla korkak, giicsiiz ya da
disiplinsiz bir asker olarak ele alinarak, simdi iskence olarak tanimlanabilecek telkin,
tecrit ve cezalandirmalara tabi tutulurlar. 2! Savasin siddetinin iirettigi benlik boylece

otekilestirilir.

Savasin sebep oldugu zihinsel ve fiziki travmanin erkek sanatgilar tizerindeki
etkisini inceleyen Jones, hem cephedeki askerlerin yasadiklari deneyimin hem de bazi
Dada sanatcilari gibi cepheye gitmemeyi tercih edenlerin benzer sekillerde erkekliklerini
yitirdiklerinden bahseder. Jones’a goére cephede savasanlari erksizlestiren cephe

miicadelesi stireci, ayn1 sekilde savasamayanlart da bu deneyimi yasayamadiklari gergegi

229 George L. Mosse, “Shell-Shock as Social Disease”, Journal of Contemporary History, Vol. 35, No. 1, 2000, s.
101.

230 Mosse, “Shell-Shock as Social Disease”, s. 106-107.

231 Tracey Loughran, “Shell Shock, Trauma, and the First World War: The Making of a Diagnosis and Its Histories”,
Journal of the History of Medicine and Allied Sciences, Vol. 67, No. 1, 2012, s. 112.
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lizerinden igdis etmektedir.*? Bu erk yitimi bedenin pargalanmasiyla da desteklenir;
uzuvlarmi ve akillarim1 cephede kaybederek bedensel 6zgiirliiklerini ve ikame yetilerini

yitiren erkekler, geleneksel anlamda yetkin bir erkek olarak kimliklerini de vyitirirler.

Kimlik Krizi, savas deneyimini yasamis bireyin, bu sirada sekillenen yeni
kimligiyle kendini var etme g¢abasindan ve bu gabasiyla eski ideal erkek tanimiyla
yasadig1 catismadan dogar. Erkini yitirmis, her seye muktedir oldugu ve igsel bir ahlaka
nail oldugu diisiincesinden kopmus bu yeni Kimligin kabuliinde sanat énemli bir rol
oynayacak, ayni zamanda bu kimligi bizzat sahiplenen sanatgilarin kendilerini ifade

cabalar1 Dada’nin 6nemli bir icraat alanini olusturacaktir.

Muhtag hale diisen ve ¢ocuklasan insan, sanatsal ifadesinde de bunu yansitir.
Doherty, See: ‘We Are All Neurasthenics!’, or the Trauma of Dada Montage baslikli
makalesinde bu cocuklagsmay1 ve savas travmasini ozellikle Heartfield ve Grosz’un
eserleri lizerinden inceler ve eserlerdeki mekanik nesneleri betimleyen kolaj gelerini ve
bedenlerin ¢ocuksu bigimlerini savas travmasinin gorsel bir ifadesi olarak tanimlar (bkz.
Resim 62). Doherty’ye gore Dada eserlerinde goriilen gocuksu figiirler, anlamsiz
kelimeler, kontrolsiiz taskinlik ve makine betimlemeleri, neuroasthenic yani sinirsel
travma durumuna ve bunun sebep oldugu davranis ve duyu bozukluklarina isaret eder.
Hatta Doherty’ye gore kelime oyunlari, mekanik uzuvlar ve deforme bedenlerin
betimlenmesi gibi bir¢ok Dada iiretim yontemi de bu travmanin tedavilerinde kullanilan

yontemlerle eslesmektedir.?*®

Bu bilgiler dogrultusunda Dada montajina bir daha baktigimizda, bedeni
parcalayan ve onu mekanik Ogelerle birlestiren estetigin, donemin beden iizerinde
gerceklestirdigi parcalama ve bozma eylemleriyle ortlistiigiinii kolayca gorebilmekteyiz.
Kolajin yaninda Grosz ve Dix’in resimlerinde siklikla karsilastigimiz parcalanmig
bedenler, savastan donenlerin aciz figiirleri, cirkinligin ve yozlasmislhigin resimsel
tasvirleri de ayni travmanin farkli bir estetikle ifadesini izleyiciye sunmaktadir. Bu agidan

bakildiginda Dadaci estetige yer etmis, pargalanmis beden, biitiinliigii bozulmus nesne ve

232 Amelia Jones, “Equivocal Masculinity: New York Dada in the Context of World War 17, Art History, Vol. 25,
No.2, 2002, s.178 ve 180.
233 Brigit Doherty, “See: ‘We Are All Neurasthenics!” or, the Trauma of Dada Montage”, Critical Inquiry, Vol. 24,
No.1, 1997, s.1 ve 27-132.
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figlirler ve toplum tarafindan inkar edilen yabanci (unheimlich) goriintii, savas deneyimi
ve yeni moderniteyle olusan bu yeni kimligin olusturulma gabasina da isaret etmektedir.
Bunun yaninda Ernst, Breton ve Aragon’un savas sirasinda sihhiye eri olarak egitim
aldiklar1 saglik merkezlerinde, bu siddet sonucunda pargalanmis bedenler ve zihinlerle
birebir karsilastiklarin1 da géz oniine aldigimizda, pargalanmigin ve yabancinin Dada

estetiginde yaygin olmasi sasirtict olmamalidir.

Resim 62: George Grosz, Der Strifling: Monteur John Heartfield nach Franz Jungs
Versuch ihn auf die Beine zu stellen (Suglu: Franz Jung 'un ayaga kaldirma denemesi
ardindan Montér John Heartfield), 1920, fotomontaj ve sulu boya,

41.9 x 30.5 cm, MOMA. https://www.moma.org/collection/works/35058

Gergekiistiicii estetikte bedenin pargalamasinin temellerini arastiran Lyford’un
ulastig1 bulgularda, Breton ve Aragon’un Val-de-Grace Hastanesi’nde ayni donemlerde
bulundugu ve bu kurumun oOzellikle estetik cerrahi alaninda Oncli ¢alismalarda
bulundugunu ifade ediliyor.?* Val-de-Grace Hastanesi 6zellikle yiiz yaralanmalarindaki
tedavi ve diizeltme basarilarint Fransiz toplumuna géstermek ve tedavi edici bir telkini
halka agilamak i¢in kapilarini halka a¢tiginda, vatandaslar yarali askerlerin yiizlerinden
tedavi Oncesi, siiresi ve sonrasinda alinan kil masklarin sergilendigi galerilerle

karsilasirlar. Benzeri bir gezici galeri de Almanya’da dolasmakta ve halka savas

234 Amy Lyford, “The Aesthetics of Dismemberment: Surrealism and the Musee du Val-de-Grace in 1917”, Cultural
Critique, No.46, 2000, s. 45.
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yaralarmmn ve parg¢alanmis bedenlerin gériintiilerini tasimaktadir.2® Deformasyon, ilkel
estetik cerrahi ve trkiitlicii bir sekilde silahlar1 hatirlatan protezlerin gérsel mecray1 isgal
ettigi bu donemde, Grosz, Heartfield, Ernst, Breton, Aragon ve hatta psikiyatri egitimini
tamamlayarak doktor olan Huelsenbeck’in bireysel savas deneyimleri de eklendiginde,
Dada heykeli, resmi ve kolajindaki deformasyonun ve parcalanmanin bu fiziksel travmay1

ve lirettigi bireyi yansittig1 agiktir.

Fakat Doherty’nin ve birgok arastirmacinin 6ne siirdiigli Dada eserlerindeki
bi¢imsel travma ifadesini, burada birgok kez tanimlamaya g¢alistigimiz savasin lrettigi
kimlik krizinin tam bir estetik yansimasi olarak kabul etmek hata olacaktir. Her ne kadar
yorum eserlerin bi¢cimsel ve kavramsal olarak niteliklerini dogru sekilde ¢oziimlemis olsa
da, s6z konusu kimlik krizinin estetiklesmesine ulasmak icin eserlerin dtesine gegmek ve
tiretim yontemlerinde de izlerini ve etkilerini aramak gerekmektedir. Sadece bigimsel bir
okumayla ulasacagimiz bir yorum Dada’nin, savasin sebep oldugu yikimin estetik alana
tasimasina imkan saglayan iiretim yontemlerini ve 0zgiin tavri tespit etmeye yeterli
olmayacaktir. Eserlerde bi¢im {iizerinden yapilan bir ¢6ziimleme Nash, Beckman ve
Lewis’in savas sonrast eserlerindeki figiiratif tasvirleri veya Dix’in korkun¢ savas
manzaralarindaki estetik duyarliligi ile Ernst’in, Duchamp’in, Hausmann’in ve genel

olarak Dada estetiginin sanat tiretim pratiklerinin yarattig1 farki ayirt edemez.

Dix ve Disavurumcu sanat¢ilar her ne kadar savasin gergeklerini, onu
reddetmeye calisan bir topluma ve diizene karsi ifade etmeye ¢aligsalar da, bunu savasin
act deneyimini resmederek, izleyiciyi sahit olduklar1 acimasiz savas anina geri gétiirerek
ifade etmeye calisirlar.?®® Bunun yaninda Dadaci sanatgilar, bigimsel iisliibun ya da
plastik kompozisyonun 6tesine gegmis, tiretim pratiklerini ve sanat¢i olarak kimliklerini
bu deneyimi yansitacak sekilde degistirerek ve sanat liretimine farkli ve aykiri bir
yaklasim gelistirerek sdz konusu benlik yikimini eserlerine tasirlar. Dada bu kimlik
krizinden hareketle bireyi ve 6zellikle sanat¢iy1, hem bir toplumsal kimlik olarak, hem de

estetik bilgi agisindan rasyonel ya da tinsel askinligiyla dahilesmis bir iiretici olarak

235 Kramer, s. 252.

236 paul Fox, “Confronting Postwar Shame in Weimar Germany: Trauma, Heroism and the War Art of Otto Dix”,
Oxford Art Journal, Vol. 29, No.2, 2006, s. 257; “Dix’in Bat1 Cephesi’ni konu alan biitiin sanat eserleri, bir hatiraya
doniis niteligi tasir. Her zaman bir on sathalardaki siperin iginde veya g¢evresinde konumlanirlar, yani en tehlikeli
bolgede.” (¢ev. yazar)
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reddeder. Kimlik krizine istinaden bakildiginda bu nedenle Dada i¢in son iiriin yani sanat
eseri ikinci plandadir; asil estetik ifade Dada’nin sanat iiretimine, tiiketicisine ve

iireticisine olan bakisindadir.

Duchamp, Picabia, Arp ve Ernst’in eserlerinde ve metinlerinde de tespit
ettigimiz gibi Dada’nin sanat¢iya ve sanat iiretime tavri bir olumsuzlama seklinde
gelismistir. Bireyin erkini ve etkinligini yitirmesine paralel bir sekilde sanat¢1 da, Dada
icin artik yetkin ve yeterli bir kimlik olmaktan ¢ikar. Cephede akli ve becerilerine ragmen
aciz ve magdur bir duruma esir olan kisi nasil Ki kurtulusu ig¢giidiisellikte ve ayinsel
diisiincede bulmussa, Dadaci da sanatgi kimliginin kurtulusunu buna paralel bir
doniisiimde arar: ilkellesir ve bilincini inkar eder. Tlkellesme kendini kaderci bir tavirda,
yani hayatinin kontroliinii kendinden ustiin varliklara teslim etmis ve kendi disinda
gelisen hayatta savrulan, her icraati i¢in bu giiglere si8inan bir yasayista kendini gosterir.
Dada i¢in birey ve dolayisiyla sanatgi, tipki ilkel insanda oldugu gibi hayat1 ve tiretimi

tizerindeki akliyla kazandigi iistiin konumu kaybeder.

Dada, bu zamana kadar liretilen ve sahiplenilen estetik kaygilara ve kistaslara
hiikmeden rasyonel bilgiye ve sanatciy1 insaniistii bir ilham pinar1 olarak betimleyen
romantik diisiinceyi terk eder. Bunun yerine bireyin yetersizligini kabul eder ve bunun
iistesinden akli ve mantig1 liretim denkleminden ¢ikarak gelmeye calisir. Savasi ve sebep
oldugu manasiz yikimi akilciliga, mantiga ve iradeye olan giivene baglayan savas sonrast
nesil i¢in bu tavir hem Aydinlanmaci bilgiye hem de tirettigi ideal birey tanima kars1 bir
isyan niteligindedir. Fakat bu isyan yeni bir akilcilig1 ya da eskinin yeni bir yorumunu
insa etmek icin degil, tersine, savasin dogurdugu ilkel bireyin ve pargalanmis kimligin bir
kabulii seklinde ortaya konur. Kimligin yok olusunu kabul eden ve pargalanma siirecini
stirdiirmeyi tercih eden Dada i¢in savasin yok ettigi bireyin tedavisi ya da tamiri s6z
konusu degildir. Bunu yerine insan etkeni tamamen ortadan kaldirilmali ve aklin
miidahalesi disinda kalan yeni iliretim yontemleri benimsenmelidir. Bunlardan en
onemlileri sans veya rastlantisalliktir; iki yontem de bireyin iiretim olarak

makinelesmesini yani akilci bir iradenin ve muktedir bir kimligin reddini ifade eder.

Kimlik krizini agsmak ve yansitmak hedefiyle kimliksiz iiretim yontemleriyle

icraat yapan Dadaci, mekanik bir {reticidir; makinelesen birey ve makinenin savas
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donemindeki hakimiyeti burada tiretime dahil olur. O, bilingsiz, gelecek ve gecmis
tahayyiilii olmayan ve sadece dis etkenler tarafindan kontrol edilen bir mekanizmadir.
Dada’nin sahiplendigi bu makine kavrami Romantiklerin hadkim olan 0zgiir irade ve

organik evren kavramlarina bir kars1 durus sergiler.

Romantikler, pozitif bilim ve aydinlanmaci diislincenin ortaya attigi kati
nedensellik sonucunda ortaya ¢ikan mekanik bir evren fikrini reddederek, yerine devamli
doniisiim halinde olan ve evrimsel diisiinceye benzer bir sekilde kusurlu yapilardan
kusursuzluga dogru sonsuz bir yolculukta olan organik bir evreni savunmuslardir.
Yasama ve sanata hakim olan bireysel deha, ilham ve gergege ulasma arzusu buradan
kaynaklanir. Romantik birey, bu sekilde eylemleri ve hislerine onu gercege ve giizele
ulastiracak giicii atfederken, Dadaci ise yeni modern diinyada bu ideallerin artik gecersiz
oldugunu kabul eder. O iradesinden yoksundur, hayati ise artik organik bir gelisim
stirecinden 6te anlamsiz bir tekrar ve 6liimciil bir sakadan ibarettir. Dada’nin romantizm
ile yasadig1 biiylik gerilimin ve girdigi miicadelenin temelinde bu kirilma yatar.
Makinenin toplumu, bireyi ve inanct yok ettigi bu donemde, bireysel iradeyle
miikemmele ulasmaya calisan bir evren, artik yasanan modern deneyime ve iirettigi

benlige tekabiil etmemektedir.

Dada’nin romantik diislinceye yegledigi makinelesme kavrami, akilciligin
savundugu mekanik ve rasyonel bir diinyanin kabuliinii de isaret etmez. Dada’nin icra
edecegi makinelesme ayni zamanda, Aydinlanmacit mantigin ve burjuva toplumunun
nesnel akil ve evrensel dogrular ilizerinden tanimladigi miikemmel diizene ve bunu
algilamaya muktedir bir usun varligia da karsidir. Dada’nin mekaniklesmesi, kendi
farkindalig1 olmayan ve iradesinden yoksun bir araca Oykiiniir: mekanik kimlik ve onu
tireten mekanik diinya islevi, yapist ve amaci ile miikemmel bir saat yerine manasiz,
celigkili ve amagsiz bir alettir. Morse Peckham’in analojisi ile dile getirmek gerekirse;
pozitif bilimin ve aydinlanmacilarin ge¢mise yonelik “higbir sey yoktan varolamaz”
tanimi1, romantikler tarafindan gelecege umutla bakan “yoktan yeni bir sey dogabilir”

seklinde degisir ve Dada’nin 4na ait “her sey bir hictir” sdylemi ile giincel halini alir.2%’

237 Morse Peckham, "Toward a theory of romanticism," Publications of the Modern Language Association of
America, No.66, 1951, s.11.
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Romantiklerin miikemmel ve ebedi bir duraganliktan kurtararak her daim
devinim halinde organik bir yapiya kavusturduklari insan dogasi bdylece Dada ile
tamamen yok edilir. Savasin fiziki tahribatinin diislinsel ve estetik yansimasi boylece
Dada iizerinden gergeklesmis olur. Savasin iirettigi kimlik i¢in iki unsur da saglam bir
temel teskil etmez: diinya manasizliklar ve derinden ¢eliskili bir kargasaya doniismiistiir,
birey ise bunun karsisinda giigsiizdiir, aklim1 ve iradesini kaybetmistir. Bu nedenle
romantik ve aydinlanmaci savlar mermi soku kimligini temsil edemezler: higlik ve bu
higligi yansitan bilingsiz, manasiz ve edilgin bir makineye doniismiis birey ise bu ihtiyaci

karsilayacaktir.

Dada’nin makinelesme siireci salt bigimsel degil, bir {iretim sekli ve felsefesi
olarak algilanmalidir. Makinelesmis sanatci, kendi kararlar1 ve 6zgiir iradesiyle hareket
etmeyen, tersine, tesadiife bagvuran, kopyalayan, toplayan, bulan, yapistiran, geveleyen,
sacmalayan ve kendini tekrar eden bir varliktir. Arp’in sans kanunlarini miikkemmellige
ulagmaktaki tek giivenilir yontem olarak ifade etmesinin veya Ernst’in iireticiyi tamamen
edilginlestirmesinin altinda aslinda bu fikir yatar. Sanat {iretiminde 6znenin tamamen
hakim oldugu savas Oncesi donemi diisiintildiigiinde, bu ¢abanin 6nemini daha iyi
gdzlemlenebilir. Ozellikle savas 6ncesi akimlarin sanat¢inin bilincine verdigi onem ve
estetigin tamamen sanatginin kimligi, becerisi, duygulari, izlenimleri ve aktarimi
tizerinden degerlendirilmesi, Dadacilarin benliklerini ve estetik kaygilarini tamamen
bastirmalart ile karsilastirildiginda ciddi bir kirilmaya isaret etmektedir. Bu siirecle dahi,
etkin ve hiir iradeye sahip sanat¢i kimligi, bilingsiz ve mekanize bir iiretici kimligine

doniigsmiistiir.

Makinenin anbean insani ele gegirmesi; onu iradesi ve bedeni ile hikkmettigi
yeryiiziinden topragin altina ve karanlik bir ¢aga hapsetmesi; insa ettigi modern diinyay1
bir cehenneme ¢evirmesiyle ylizlesmeye cesaret eden Dada icin makine 6gesi, yeni
modern insanin kimligini tanimlar. Aymi konuya deginen Benson, Mysticism,
Materialism, and the Machine in Berlin Dada (Berlin Dada’sinda Mistisizm,
Materyalizm ve Makine) baslikli makalesinde, bu makinelesmis bireyin ve tirettigi ifade

sekillerinde, kisinin kendisini i¢inde buldugu endiistriyel diinyadaki ironik varolusunun
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bir yansimasii goriir. Benson i¢in makinelesme, insanin bu diinyadaki doniigimiini

gbsteren ve bu doniisiimii tanimlayan tarikatims1 bir yapmin semboldiir.?*®

Sans, oyun ve ortak liretim gibi yontemlerin altinda bu makinelesme arzusu
yatar. Uretimlerinden kendilerini, yani bireysel yargilarini, secimlerini ve iradelerini
cikaran Dadacilar, aslinda savasin sebep oldugu bu zihinsel travmanin bir izdlistimiinii
sergilemektedirler. Burrage’in giincesinde ifade ettigi gibi cephede hayatta kalmak “bir
yazi tura meselesinden ibarettir.”?*° Belirsizligin hakim oldugu durumlarda kisi nasil
sansa siginarak kendini avutmak zorunda kaliyorsa,?®® aymi sekilde bir belirsizlige
stiriiklenmis sanat kurumu ve diinya diizeninde de Dada, varolug imkéani aramak i¢in

sansa s1ginir.

Sansi iiretim yontemi olarak kullanan sanatci i¢in artik sanat, tipki cephedeki
hayat gibi bir kargasa siireci haline gelir. Artik klasik anlamiyla bir iiretim silsilesi terk
edilmis, planlama, uygulama ve sonlandirma gibi bir siire¢ islemez hale gelmistir. Burada
sans, Dadacinin sanat¢1 tanimini ve herhangi bir erki terk etmesini, fakat buna ragmen
tiretimine devam edebilmesini saglayan bir mekanizmadir. Ortaya ¢ikan eser ise Onerdigi
yeni sanat liretimi yonteminin bir 6rnegi ve argiimani olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Sans
ve rastgelelik tizerinden iretilen eserde klasik bir sanat {iretimi bertaraf edilir; {iretim
yontemi ve onu sekillendiren diisiince, bigimin ve bu bicimden dogacak estetik icerigin
Oniline geger. Bu nedenle Duchamp’in eserlerinde veya Dada kolajinda eserlerin iiretim
yontemi ve bu liretim yontemi i¢inde sanat¢inin konumu, eserlerin bigimsel iceriginden

veya temsil ettigi konulardan daha 6nemlidir.

Dolayisiyla Dada eserine bigimsel olarak yansiyan makinelesme aslinda meta
olarak makineye degil, duygusalligindan ve tinselliginden tamamen armnmig bu yeni
kimlige ve varolusa tekabiil eder. Makinelesmis sanatci ve {iriinii, makinelesmis diizenin
sanata izdiisiimiinii vermektedir. Picabia’nin ve Ernst’in sematik resimleri, Dada

montajina hiitkmeden makine o6geleri ve bedeni ve islevlerini makineyle birlestiren

238 Timothy O. Benson, “Mysticism, Materialism, and the Machine in Berlin Dada”, Art Journal, VVol. 46, No.1, 1987,
s. 52.

239 Burrage, s. 104.

240 Richard B. Felson ve George Gmelch, “Uncertainty and the Use of Magic”, Current Anthropology, Vol. 20, No.3,
1979, s. 588.
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Duchamp’in tasvirlerindeki bu unsur, doneme damgasini vuran endiistriyel alani
betimlemenin yam sira, 6ziinde Dada’nin deneyimledigi ve uyguladigi sanat¢inin (ve

bireyin) makinelesme siirecinin bir yansimasidir.

Uretiminde sansa donerek cephedeki mekanize siddeti ve yikici etkisini
icsellestiren Dada, savasin lirettigi kimligi boylece onaylar. Burada da, bircok baska yerde
oldugu gibi, Dada’nin savasin lirettigi yeni modern gergekligi 6ziimsemesi, estetik alana
tasimasi ve en Onemlisi bir yasam pratigi olarak sahiplenmesiyle karsilasmaktayiz.
Montajin da bir pargasi oldugu bu kimliksiz iiretim politikalari, 6ziinde savas Oncesi
donemin Oneri ve degerlerinin de yetersizligine ve gegersizligine dair bir beyandir.
Huelsenbeck’in de bahsettigi gibi, Dadaci boyayi, fircayr ve kendini birakarak,
eszamanlilikta, montajda, kolajda, ar1 unsurlarda ve gilincel malzemede akademik
anlamda kendi iretmedigi bir sanati sunar. Yeni diizende kendi {stiinliigiinii ve
hakimiyetini dayandirdig1 biitiin kavram ve kanunlari yitirmis birey i¢in artik ayni
degerlerden iiretilen bir sanat da gecersizdir. Dadacilarin Disavurumcu, Kiibist ve Fiitiirist
sanata kars1t her zaman tepkisel bir durusu olmasi da bu dinamige dayanir. Mekanize
edilmis ve insanin kontroliinden ¢ikmis yeni modern diinyada artik bu akimlarin
gondermede bulundugu sanatc1 kimligi ve etkin birey gecerliligini yitirmistir. Bu manada
Dada’nin ortaya atti§1 yeni sanat iiretim modeli, aslinda savagla beraber olusan iiretim
krizinin de bir ¢oziimiinii sunar. Biitiin toplumsal kimlikler gibi sanat¢i kimliginin
anlamint ve erkini yitirdigi yeni modernitede sanat iretimi de imkansizlagsmigtir.
Dada’nin sahiplendigi bu sanat¢1 modeli ise, ideal kimligin ve bireyin, yetersizlesmis
estetik ve toplumsal tanimlarin smirlarini asan yeni bir tiretim imkan1 ve mecrasi

vadetmektedir.

Benjamin Teknik Olarak Yeniden Uretilebilirlik Caginda Sanat Yapiti baghkli
makalesinde Dada’nin sahiplendigi bu mekanik tavri “sanat eserinin aurasina karsi
insafs1z bir saldir” olarak betimler.?*! Benjamin burada, Dada’nin sanatina uyguladigi
mekanize siddetin, sanat kurumuna ve kiilliyatina tesirinden bahseder. Aura, yani 6zgiin

ve biricikligiyle tarihsel bir odak barindiran bu tanim, Huelsenbeck ve Dadacilar’in yeni

241 Walter Benjamin, Illuminations, Hannah Arendt (Ed.). Harry Zohn (gev.). 2. basim. New York: Schocken Books,
19609, s. 237.
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mecras: i¢in hicbir sey ifade etmez: Otesinde yok edilmelidir. Eserler aslinda Dada
kolektif makinesinin trettigi, rasgele bir araya getirilmis fotograflardan, kelimelerden,
seslerden ve imgelerden ortaya ¢ikan iriinlerden ibarettir. Picabia siirlerinde
umursamadan Nietzsche’den ve bir¢ok bagka eserden alinti yapar ve bunlari belirtme
ihtiyaci duymaz. Tzara i¢in herhangi bir kelimenin iiretilmesine gerek yoktur, kelimeler
bir yerlerden c¢alinarak, rasgele secilerek tedarik edilebilir. Duchamp ise denk geldigi
tirlinleri birlestirir ya da onlara basit miidahalelerde bulunarak iirettigi karmasay1 sanat

eseri olarak atar.

Y eni sanatin malzemesi hazir-nesnelerdir, tipki iletisimi formlastiran ve iireticiyi
hazir kaliplara hapseden Cephe Hizmeti Kartpostali gibi, Dada iiretimi de modern
diizlemde bulunan giincel iirtinleri toplayan, karistiran ve sunan basit bir diizenek halinde
calisir; parcalar toplar, karistirir, paketler ve sunar. Ozgiin, ulvi, biricik, agkin, derin,
giizel veya mitkemmel gibi tanimlar bu algoritmanin disindadir. Dada eseri meta olarak
bir ¢op oldugunu gizlemez; hatta Dada’nin niyeti eserin ¢op olmasina ragmen sanat diye
sunulmasidir. Dadaci tavir eserin bigiminde degil, iiretiminde ve bu saldirisinda gizlidir;
tipk1 Fountain’in ¢eligkisinde oldugu gibi bulus ¢6piin sanatsalliginda degil, sanatin ¢op
olabilirligindedir; kimligin erkini yitirdigi bir diinyada, {iretiminden milkemmelligin ve

giizelligin, 6zgilinligiin ve askinligin beklenmesindeki ironidir (bkz. Resim 63).

Resim 63: Marcel Duhcamp, Fountain (Cesme), 1917, hazir-nesne, 36 x 47 x 61 cm, TATE.
https://www.tate.org.uk/art/images/work/T/T07/T07573_10.jpg

180



Iste bu iiretim sistemi, kimligin yoklugunda kimliksiz bir {iretimi miimkiin kilan
ve bunu tekrar yikilmaya mahkm bir kimlik {iretmek yerine, donemi tanimlayan kimlik
krizi tizerinden gergeklestirmesiyle, Dada’nin bi¢imselliginin 6tesinde fikri olarak da
savasin yikimiyla olusan kimlik krizini sahiplendigi ve estetik alana tasidiginin bir

gostergesidir.

C. MEDENIYET KRiZi VE DADACI TAVIR

Savagin etkileri ve tetikledigi krizler deneyimin ve yeni modern gerg¢ekligin ifade
alaniyla bagslar, bu gergeklikle yiizlesen bireyin kendi varligini sorgulamasiyla igsellesir
ve nihayetinde bu yeni bireyin ge¢misi ve donemi ile yiizlesmesiyle sonlanir. Bu
yiizlesme, Freud’iin 1915°te kaleme aldig1 Savas ve Oliim Zamanlar: Uzerine Diisiinceler
adli metninde gozlemlenebilir. Freud, donemin kimlik krizine deginerek modern insan

idealinin ¢okiisii soyle ifade eder:

[...] insanimizin bu savasta gosterdigi medeniyet-disi tavirdan tiksinmeye
ve hayalkirikligina ugramaya hakkimiz yok. Ciinkii bu, zamaninda
inanmayi tercih ettigimiz bir illiizyonun eseridir. Ashnda insanimiz
koktugumuz kadar al¢almadi, sadece asla inandigimiz kadar yiice bir

mertebeye ulasamamisti.**?

Freud’un medeni insan kimligine olan inancini yitirmesi onu, insani ve icat ettigi
medeni diizeni tekrar tanimlamaya iter: o giine kadar insanin ig¢sel bir niteligi olarak
goriilen ahlakli, medeni ve soylu tavri, gegmis diisiiniirlerin bir sanris1 olarak nitelendirir.
Freud i¢in savas, insanin aslinda ilelebet ilkel i¢giidiilerinin mahkimu olacak bir varlik
oldugunu ifsa etmistir. O giine kadar insanin dogal diizeni olarak tanimlanan medeniyet

ise kisiyi bu ilkelligini saklamaya iten ve dolayisiyla daimi bir ikiytizliiliige mahkiim eden

242 Sigmund Freud, “Thoughts for the Times on War and Death”, 1915, Columbia University, Department of Visual
Arts, http://lwww.columbia.edu/cu/arts/vad/critical_issues_on_art/ thoughts_war_and_death.pdf (son erisim tarihi 4
Mayis 2019).
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bir sistemden ibarettir. Medeniyet ve Aydinlanmaci diisiince basarisiz olmustur. Freud bu

analizinin sonunda su sonuca varir: “Ilkel biling, kelimenin tam anlamiyla, ebedidir.”?*3

Unlii psikanalistin bu okumasi dénemin yiizlesmek zorunda kaldig1 en biiyiik
krizlerden birine isaret eder: medeniyet krizi. Bu kriz, savag oncesine kadar siiregelen
inang ve yonetim sistemlerine ve bu sistemleri iireten ve icra eden insanin akilciligina ve
mantigina olan giivenin kirilmasindan dogar. Bu kirilma siyasi alanda bir deprem
niteligindedir ve sonuglar1 savas siiresince ve sonrasinda yasanan Bolsevik devriminde,

Avrupa monarsilerinin yikilmalarinda ve ¢ozlilmelerinde goriilebilir.

Krizin en Onemli tetikleyicisi savasin siddetini ve vahsetini deneyimleyen
bireylerin sivil hayata geri dondiiklerinde bu deneyimlerine tekabiil edecek bir gergekligi
bulamamalaridir. Daha 6nce ele aldigimiz propaganda, sansiir ve baskict devlet
politikalar1 tizerinden toplumsal dilin ve ortak deneyimin par¢alanmasi bunun en 6nemli
sebebidir. Eski diizen biitiin giiciiyle savasta ortaya ¢ikan gergekleri bastirmakta ve
boylece iki farkli ve birbirine zit hayat deneyimi iiretmektedir. Ozellikle savasin
gerceklerini yansitmaya ¢alisan sanatci ve yazarlarin ve hatta sadece fiziksel varliklari ile
bu gercekligi ifade eden gazilerin sansiirlenmesi, marjinallestirilmesi, dislanmasi, ya da
israrla ve siddetle tedavi edilmeye calisilmasi da buna baglidir. Birgok diisiiniirde,
sanat¢ida ve oOzellikle Dada’da gozlemlenen on dokuzuncu yiizyila hakim olmus
akilciliga, geleneksellige, muhafazakarliga ve bu kavramlar iizerinden olusturulmus
Avrupa’nin kapitalist burjuva toplumuna olan diismanligin ve bagkaldirinin temeli iste
buradan dogar. Medeniyet krizi olarak adlandirdigimiz bu ¢atisma, savasan nesle gore
basarisiz oldugu saptanmis bir diizenin ve ger¢ekligini yitirmis bir modernite tahaliiliine
tutunmaya caligan toplumun, yeni modern gerceklikle yiizlesme siirecidir. Bu kriz
temelinde yeni modern diinyanin iirettigi bireylerin, kimliklerinde yasadiklari krizi, onlari

ikame ettiren diiziine ve ideolojilere yansitmalaridir.

Krizin ana miicadelesini olusturan bu iki farkli diinya deneyiminin ¢atismasi,
sanat kurumuna da yansiyacaktir. Savas oncesinde diinyanin sanati, Biirger’e gore /’art

pour [’art (sanat i¢in sanat) felsefesi lizerine kurulmus ve bodylece hayat pratiginden

243 A g.y.
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tamamen kopmus bir islup hareketi olan Estetizmdir. Estetizm, o6ziinde burjuva
toplumunun kurumlarindan beklentisinin bir tezahiiriidiir; sanat, uzmanliklarina gore
ayrilmis ve kendi alanlarinda 6zerklesmeyi arzulayan bir toplumsal harekette sadece
estetik deneyime adanmis bir kurum olarak ortaya ¢ikar. Biirger’e gore avangard akimlar
sanati, bu hayatin disinda konumlanmig durumundan koparmaya ve onu tekrar hayat
pratigine ve politik mecraya kazandirmaya g¢alisir. Avangardin bu amacinda basarili
olabilmesi icin, Estetizm ve onu lireten diizenle ¢atismasi kaginilmazdir. Bu catisma,
burjuva toplumunun basat niteligi olan, sanat liretimi, degerlendirmesi, pazarlanmasi ve
arsivlenmesini yoneten akla ve bu alana ait kurumlarin temel prensibi olan “aragsal

rasyonalite”ye kars1 bir durus olarak ortaya cikar.?**

Bu catisma sadece sanat kurumuna veya sanatcilara ait bir miicadele degildir:
aracsal rasyonalitenin dayattig1 devlet sistemleri sadece donemin sanatini degil, kendi
varligina karsi bir tehdit olarak gordiigli yeni modern gercekligin ifsasina, ortaya ¢iktigi
her alanda karsi koymaktadir. Bu nedenle savas sonrasinda yeni modern deneyimi ve
sebep oldugu kargasay1 yansitmak isteyen avangard sanatgi 6ncelikle sanat kurumunu ve
toplumsal tabular1 asmali ve kendine alternatif bir sanatsal mecra iiretmelidir. Varolan
kurumlardan ve iletisim mecralarindan dislanacagi kesin bdyle bir sanat igin tek ¢oziim
hayata ve kamusal alana tasmaktir. Bu da olas1 bir yeni sanati salt estetik bir deneyim
olmaktan ¢ikarmay1 ve onu yasama dogrudan yon veren ve insana bir varolus pratigi
sunabilecek bir mecra haline getirmeyi gerektirir. Bu amaci sahiplenen sanatgi,
kendisinden 6nce gelen sanatsal iiretim ve tiilketim yontemlerini yadsimak ve yikmak

zorundadir.

Her ne kadar Biirger i¢in bu amaci sahiplenen tarihsel avangard bir¢ok akimi
kapsasa da, Dada bunlar arasinda 6zel bir yere sahiptir. Bu 6zelligini de, s6z konusu
aracsal rasyonaliteye karsi olan en biiyiik miicadeleyi vermis olmasindan alir. Bunun da
otesinde Dada, kendisinde once gelen Izlenimci, Kiibist ve Disavurumcu akimlardan
farkini, bir tislup hareketi olmakla kalmamasinda ve klasik anlamda bir sanatsal akim

olmay1 reddetmesinde gosterir. Dada, sadece plastik ve edebi alanda bir yenilikle degil,

244 Biirger, s. 105.
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bir yasam bi¢imi ve varolus felsefesi olarak ortaya ¢ikar. Bu yiizden Dada bir akim degil,

oncelikle bir fikir ya da bir diisiince bigimidir.

Bu diislincenin temelinde ise Dada’nin sistemlere, akla, mantiga ve rasyonellige
kars1 durusu yatar. Hausmann’in fonetik siirlerini, Arp’in sans oyunlarin1 ve Dadaci
tiretim yontemlerindeki yapiy1 inceleyen Sandra Wynards, bu eserlerdeki isaret eden ve
isaret edileni ayiran dil bozumunu ve sebep-sonug dinamigini kiran rasgelelik ile arananin
bir ruhani aydinlanma oldugunu ifade eder.?*® Dilin kelime dagarcigindan kopmasi onu
akilct bir ifade aracindansa, daha igglidiisel bir tepki araci haline getirir ve izleyicinin
mantigimi es gecerek onda sagirma veya isyan gibi duygulari tetikler. Picabia’nin ve
Duchmap’in eserlerine baktigimizda ise, mantig1 bertaraf eden bu yapibozumun zit
kavramlarin eslemesiyle olustugunu goriiriiz. Bu eserlerdeki ironik ¢atisma, sanat kurumu
ve sanat eseri tanimlarindaki beklentiyle, izleyicinin karsi karsiya getirildigi nesnelerin

uyusmazligi iizerinden saglanir.

Biirger Dada eserlerindeki bu arayis1 “hayat pratiginden koparilmis bir etkinlik
olarak sanatin ortadan kaldirilmas1” olarak tanimlar.?*® izleyici bu eserlerle karsilasarak
estetik bir deneyimden 6tede bir varolus sorgulamasina itilir. Ona gére bu ¢atigmayla
kars1 karsiya kalan izleyici akilci bir ¢ikarima ulasamaz, eser onun ic¢in anlamsizdir;
eserler “anlamin bu sekilde yadsinmasiyla, eseri okuyanin dikkatini, yasama tarzinin
sorgulanabilir olduguna ve onu degistirme geregine cekmek ister.”?*” Bu nedenle Dada
eserleri medeniyet krizine istinaden islup, estetik ya da iretim yontemleri agisindan

degil, izleyiciye aktarilan bu deneyim agisindan degerlendirilmelidir.

Danto, The Abuse of Beauty (Giizelligin Istismari) bashikli makalesinde
Dada’nin bagkaldirisinin estetigin giizele dykiinmesine karst olmaktansa, yiice olana
ulagma ¢abasina kars1 oldugunu ifade eder.?*® Sanatin, doganin ve formun giizelligini
iiretme ve yansitma idealini, diisiinsel bir ifadeye yani goriintiiniin ve bi¢gimin Otesine
tasiyan avangard sanatta en belirgin kirilma Dada’da yasanir. Doneme 6zgli siddet

unsurunun gecmisi hem nesnel hem de diisiinsel olarak tam manasiyla yikmasi

245 Sandra Wynands, “Ziirich Dada and Mysticism”, Literature and Theology, Vol. 15, No.1, 2001, s. 82.
246 Biirger, s. 115.

247 Biirger, s. 152.

248 Arthur C. Danto, “The Abuse of Beauty”, Daedalus, Vol. 131, No. 4, 2002, s. 48.
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Dadacilari, kendilerinden 6nce gelen avangard sanatgilarin farkli yontemlerle gilizele ve
askina ulagsma ¢abalarina isyan etmeye yoneltir. Bu isyan hem Kiibist ve Disavurumcu
estetigin buluslarima, hem de donemin burjuva kiiltiirliniin bu estetige olan inancina
karsidir. Fakat Dada sadece bunu hedef almakla yetinmez: ayn1 zamanda Kant’in ve
Aydinlanmacilarin bu degerlere ulastigi rasyonel muhakeme sistemini de reddeder. Bu
nedenle Dada eseri sadece ¢irkin ya da ddi olmay1 degil, ayn1 zamanda mantiksiz ve
anlamsiz olmay1 hedefler. Huelsenbeck’in tanimladig1 eszamanlilikla, yeni malzemeyle

ve yeni dille hedeflenen de 6ziinde budur.

Dada’nin 6zel konumu, Dadacilarin kendilerine diisman belledikleri akimlarin
bu yasanan krize bir ¢6zliim iretebilme agisindan basarisizliklarindan da kaynaklanir.
Fiitiiristlerin artik romantiklesen bir modern diinya anlayis1 ve endiistriyel makineye olan
hayranligi, Disavurumculugun tinselligi ve bireysel ifadeye olan inanci ve Kiibistlerin
sanat kurumlari tizerinden tirettigi bicimsel elestiri gelinen noktada mesrulugunu yitirmis,
gercege olan referanslarint kaybetmislerdir. 1916°ya gelindiginde endiistriyel ve
makinelesmis diinya bir canavara donilismiis, birey kendi kimligini topyeklin savas
diinyasinda kaybetmis, sanat kurumu ve dayandigi burjuva toplumu ise sebep oldugu
kabus tarafindan igdis edilmistir. Sanat mecrasi ve lizerinde tasidigi bu akimlar, onlari
iireten ve besleyen bu akilciligin ve geleneklerin ¢okiisiiyle yok olmanin esigine gelmistir.
Sanati kurtaracak tek sey 6lmek, kendi 6liimiinii ve yok olusunu sahiplenerek yerine
gececek bir baska sanata izin vermektir. Dada’nin varolus amaci da iste bu ironik eylemde

gizlidir.

Poggioli The Theory of The Avant-Garde (Avangard Teorisi) adli eserinde
Dada’nin, olumsuzlama ve absiirdliigli en taskin sekilde icra edip, nihayetinde kendini
yok ederek avangard sanatin yeniden dogmasini sagladigii ifade eder.?*® Dada’nin bu
basarisini miimkiin kilan ve Poggioli’nin intihar olarak tanimladig1 bu eylem, Dadacilarin
biitiin kurumlara, kurumsal yapiya ve berraklasmaya karsi duruslarindan dogar; Dada
kendini imha etme pahasina kargasayi, anlamsizligt ve sagmalamay1 ebediyen

benimsemistir.

249 poggioli, s. 230.

185



Dadacilarin kullandig1 sanat karsiti tavir, kolektif ve imzasiz iirlin, anlamsiz
metin, kiskirtict eylem ve igsel ve dissal daimi ¢atisma hali bu tercihin bir sonucudur.
Dada, eserlerinin 6tesinde bu kargasanin ve absiirdliiglin aktarimidir: Duchamp’in biyikli
Mona Lisa’sinin, Tzara’nin manifestolarininin ve Picabia’nin siirlerinin etrafinda dolasan
ve bunlar1 miimkiin kilan 6z, avangardi —ve sanati— i¢inde var oldugu sistemlerle birlikte
yok olmaktan kurtaran tavir da, bu fiitursuz intihar girisimidir. Bu ag¢idan bakildiginda
Dadaci eserler, montaj ve soyutlama gibi tisluplar, hatta hazir-nesneler ve manifestolarin
Otesinde Dada’nin en biiyiik eseri, bu iirlinleri ve fazlasini kullanarak ortaya attigi, delice
savundugu ve her firsatta toplumun yiiziine vurdugu bu eylemde, yani Dadaci tavirda
gizlidir. Donemin yasadig1 medeniyet krizi ve savas deneyiminin sebep oldugu mantigin

¢Okiisti, bu tavirla estetik ifadesini bulur.

Absiird, mantiksizlik ve ironi Dada’nin burjuva sistemi ve akilcilifina karsi
silahlarini, Dadaci tavrin ifade yontemlerini olusturur. Bu yontemlerin hepsi, toplumun
tutunmaya calistig1 degerlerin ve tanimlarin karsitlariyla yanyana getirilmesi ve ters diiz
edilmesini igerir. Her alanda ve her eserinde Dada i¢in amag savas 6ncesi anlayisa ve
diizene saldirmak ve bu diizenin izleyicisini ve tiiketicisini de yok olusuyla, ¢evresinde

cereyan eden yikimla yiizlestirmektir.

Biirger’in sok diye adlandirdig1 bu deneyimin temelinde Tzara’nin altin1 ¢izdigi
celiski (paradox) yatar; uyusmayan parcalarin isteksiz bir araya geliginin irettigi
anlamsiz, ironik, eszamanli ve ¢6ziime ulasilmasina izin verilmeyen bir ¢atisma. Montaj,
kolaj, asamblaj, eszamanli siir, kiskirtict etkinlikler, harflerden ve kelimelerden olusan
fonetik siirler ve kamusal alanda eylemlerin hepsinin temeli bu sonsuz ¢atismaya dayanir.
Dada’nin biitliin amac1 bu ¢atigsmay1 ortaya koymak ve asla diyalektik bir ¢oziimlemeye
ulagsmasini izin vermemektir. Bu daimi ¢atisma basli basina bir siddet unsurudur; Birinci
Diinya Savasi’nin sonu 6n goriilemeyen, anlamini yitirmis ve devamli yikim ve zaiyat
yaratacak 6zerk seyrinin bir yansimasidir. Dada’nin benimsedigi ve iiretim iradesi ile
yansittiglr bu daimi ¢atisma hali, Dadacilarin savasin iirettigi medeniyet krizini estetik
alana tagimalarini saglar. Siliregen catisma ve ironi ile mantigin feshedilme gabasi;

anlasilamayan ve anlasilana kars1 bir eser olmak: iste bu Dadaci tavir, Dada eserlerinin
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birbirinden ciddi farklar teskil eden mecralar ve isluplara yayilmig eser kiilliyatini

topluca tanimlayan tek unsurdur. Adorno bu amaci tasityan sanati soyle tanimlar:

[...] muktedir aklin olumsuzlanmasi gibi, [avangard sanatta] icerik de
mantik tarafindan tamimlanamaz, ¢iinkii mantik da bu idealizmin
ctkarimidwr;  burada icerik artik mantigin  hiikiimdariiginin ~ bir
elestirisine doniisiir, ve bu nedenle de artik akilsal bir diisiincenin

mantigina uyum saglayamaz.?>®

Dada, bu mantiksizlig1 kendisine bir estetik dil olarak belirlemis bir tavrin eseridir.
Ve bu tavir Poggioli’nin ifade ettigi gibi nihayetinde Dada’nin da sonunu getirecektir.
Anlagilamamazlik ve sebep oldugu mantiksiz ve ironik deneyim, donemin yasadigi
medeniyet Kkrizinin ifadesidir. Diinya bu kargasanin ardindan kendini zamanla asirt
kapitalist, fasist ya da komiinist diizenlere birakacakken, Dada, diizeni ve kargasayi

tamamen 6ziimsemesiyle kendisini yok etmeye mahkiim olacaktir.

Adorno’ya gore Dada, olumsuzlama eylemini en u¢ noktaya tastyarak sanatin
biitiin nesnelligi yok eder ve geriye sadece kifayetsiz bir ¢iglik kalir.?®! Dada’nin
kacinilmaz imhas1 aslinda Dadacilarin savasin yikici niteliklerini eserlerine ve iiretim
yontemlerine ne derece igsellestirmis olduklarinin bir gostergesidir. Bu igsellestirmeyi,
medeniyet krizinin etkilerini gdzlemleyebilecegimiz bagka bir sanat akimi olan

Fiitiirizmin savas sonras1 doniisiimiine bakarak daha iyi tespit edebiliriz.

Fiitlirizmi Dada’dan aymran en o6nemli unsur, bu akimin o6zellikle savag
sonrasinda sahiplendigi milliyet¢i tavirda ve yeni bir diizen kurmaya yonelik
eylemlerinde yatar. Her ne kadar manifestolar, toplu eylemler ve endiistriyel elemanlarin
yiiceltilmesi gibi alanlarda Fiitiirist estetik Dada’ya yakin olsa da, Marinetti ve Fiitiirist
ajanda savas sonrasinda bu iiretimini tektip bir toplum ve hayat sekli insa etmek i¢in
kullanmaya baslar. Antliff, Fascism, Modernism, and Modernity (Fasizm, Modernizm ve
Modernite) bashikli makalesinde Marinetti’'nin 1919°da Birinci Diinya Savasi

gazilerinden olusan ve Italyan dag komandolarinin olusturdugu Arditi grubu ve Mussolini

250 Adorno, s. 35.
21 Adorno, s. 38.

187



Fasci di Combattimento orgiitii ile igbirligine girdigini ve parlamentoyu bertaraf edecek
bir ulusal devrim hareketine dahil oldugunu belirtir.?>? Burada da goriilebilecegi iizere,
Fiitiirist hareket medeniyet krizinin sistem g¢atismasina ve akilcilifin reddine yonelik
tavrini, fagist bir diizen kurmak amaciyla kullanmaktadir. Bu fasist bir devrimin temeli
yine akilciligin geri plana itilmesine dayanir; fasist toplum, sekiiler bir dine doniisen bir
milliyetgilige dayanir ve bireylerin bu ulusal ideallere olan inanglar1 {izerinden yeni bir
kimlige biiriinmesi yoluyla sekillenir.?®® Fakat burada akilciliga olan saldirmmn nihai
amaci yeni modern deneyimin harabesini sahiplenmek degil, tersine yasanan yikimdan

faydalanarak homojen bir yapi1 ve baskin bir diizen tiretmektir.

Bunun karsisinda Dadaci tavir toplumsal par¢alanmayi, sistemsiz bir kargasay1
ve kurumsallasmanin imkansizligini kabul eder ve ifade etmeye calisir. Dada, savasin
sebep oldugu sosyolojik, psikolojik ve sistemsel yikimi diizeltmeye ya da bastirmaya
calismak yerine, bu krize 151k tutarak ve onun bir pargasi olarak bu deneyimi yansitmay1
tercih eder. Dadacilar ortaya koyduklari tavir ve bunu yansitan eser kiilliyat1 ile,
kendileriyle birlikte var olan sanat kurumunu, romantik sanatci kisiligi ve bir meta olarak
sanat eserini de yok ederler. Boylece insaniistii ve mekanize yikimin iirettigi deneyim
toplumsal karsiligini bulur. Burada tekrar Adorno’nun su soézlerine donmek dogru
olacaktir: “En aykir1 ve aci gercekliklerde hayatta kalmak icin, sanat eserlerinin
kendilerini birer teselli olarak sunmamalari, bunun yerine bu gergeklik ile kendilerini

eslestirmeleri gerekir.”254

Dada, savas oncesi estetik ifade mecrasina, bireye ve on dokuzuncu yiizyilin
ideal erkek kimligine ve akilci bir diinya diizeninin yasadig1 yikimi sahiplenir. Bu ¢ok
katmanli yikim, Dada eserlerinde bigimsel olarak, bu eserlerin liretiminde yontem olarak,
sanatgilarin ve sanat kurumunun tanimlanmasinda elestirel olarak ve nihayetinde
akilciliga ve mantiga kars1 bir tavirla felsefi olarak ifadesini bulur. Dada eserlerinin
birincil mecrasi olan estetik diizlemden, onu {ireten sanatciya ve ardindan bu sanatc¢inin
icinde var oldugu sanat kurumu ve bu kurumun barindig1 diinya diizenine giden Kriz

incelemeleriyle geldigimiz bu noktada, her asamada Dada’nin savasin getirdigi yikimla

252 Mark Antliff, “Fascism, Modernism, and Modernity”, The Art Bulletin, VVol. 84, No. 1, 2002, s. 150.
253 Antliff, “Fascism, Modernism, and Modernity”, s. 149.
24 Adorno, s. 50.
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tanimlanan yeni moderniteyi yansittigini ve estetik bir Uslup olarak kullandiginm
goriiyoruz. Dada’nin kiilliyatin1 genel manada tanimlayan birlestirici tek unsur, iste bu
yikimin estetigidir. Dada’nin savagla olan iliskisi de burada aranmalidir. Bu nedenle
Dada’y1 savasa karsi bir tepki olarak tanimlamak dogru olmayacaktir. Clinkii gorildigi
tizere Dada savasin ifsa ettigi krizi ve yeni modern deneyimi onar. Dadacinin tepkisi
savasa degildir; tersine, Dada, savasin tepkisini benimser; o, savasin ve sebep oldugu

topyeklin yikimin sanattaki tezahiiriidiir.
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SONUC

Yikimin estetigi kavrami, Dada eserlerinin ve Dadacilarin bu eserleri tiretirken
amacladiklar1 soylemler ve sectikleri yontemleri kapsayan ve bu kiilliyatin, donemin
yasadig1 savas travmasi ile olan iliskisini tam anlamiyla ifade edecek bir tanim olarak
sunulmustur. Yikimin estetigi tanimi, kendinden 6nce ve sonra gelen birgcok modern sanat
hareketinin tersine bigimsel ve lislupsal bir tutarlilik giitmeyen Dada eserlerinin paylastigi

sOylem ve yontemler lizerinden insa edilmistir.

Bu tezde yapilan analizler ve sunulan tespitler dogrultusunda ortaya ¢iktig1 tizere
Yikimin estetigi tezi, Dada hareketinin sdyleminin ve icraatlarinin, dénemin ideolojik
coklintiisiine, toplum neslinde gecersiz kalan kurumlarinin tiimiine ve toplumun
kendisine kars1 alinan isyankar tavrin, bu tavri ortaya koyarken kullandigi mecralarin ve
yontemlerin temelinde, savasa karsi bir tepkiden Gte, savasin tiretim dinamiklerini ve
sebep oldugu krizleri ifade etme ve estetik alana dogrudan yansitma ihtiyacinin yattigini
ifade eder. Savasin etkileri her kuskusuz donemin biitiin sanatsal akimlarinda
yansitilmigsa da, Dada’y1r bunlardan ayiran en 6nemli nitelik, bu akimin 19. yiizyilh
kapayan savasin tirettigi bu yikimi ele alig seklinde ve uygulama tarzinda gizlidir. Bu
ayricaliklt durum, Dada’nin bu yikimi kabullenmesinde, 6ziimsemesinde ve bir iiretim

politikas1 ve estetik iislup olarak sahiplenmesinde yatar.

19. yiizyilin romantik ve idealist modernite anlayisinin ve beraberinde bu doneme
hakim olan aydinlanmaci ve akilci burjuva diizeninin Birinci Diinya Savasi’yla yasadig:
yikim, donem sanatina ve toplumuna bir varolus krizi olarak yansimistir. Bu kriz, hem
savasin beden, ruh ve kimlik olarak imha ettigi birey diizeyinde, hem gondermede
bulundugu kavramlari ve estetigi kaybeden sanat kurumunda ve son olarak iizerine insa
edildigi degerleri yitiren toplumsal diizenlerde hissedilir. Bu biiyiik yikimin sorumlusu
s6z konusu siddetin estetik bir izdiisiimiinii tiretmek ve oniinii agtig1 yeni moderniteyi ve
tirettigi yeni modern kimligi biitiin parcalanmishgr ile estetik mecrada ifade etmek,
Izlenimcilikten bu yana modern deneyimin ifadesini ve yeniyi aramak ugruna énciiliigii
iistlenmis avangart sanat i¢in bir zorunluluktur. Dada i¢in bu zorunluluk, bir varolus

amaci (raison d’étre) haline gelmistir.
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Bu tezde Dada, donemin bu bahsedilen krizlerini, yeni modern deneyimi ve
sebebi olan toplu yikimi, bir estetik tavra ve iiretime doniistiirmiis yegane sanatsal akim
olarak sunulmustur. Bu ¢ikarima ulasmak igin, dncelikle Bat1 Avrupa’daki devletlerin ve
toplumlarin Birinci Diinya Savasi’nin dncesinde var olan toplumsal atmosferi ve estetik
yonelimleri tespit edilmis ve Dada’nin temel meselesini olusturacak yikimin nerede
cereyan ettigini ve neyi imha ettigi tamimlanmaya c¢alisilmistir. Dada’nin birincil
diismanlarini olusturacak Disavurumculuk, Fiitlirizm, Kiibizm gibi akimlar ve romantik,
idealist ve muhafazakar fikirlerin en belirgin oldugu iilkeler, yakin dénem tarihleri
tizerinden incelenmis ve Savas oncesi donemin modern diinyaya bakis acisi, 6zellikle
savas sonrasinda yasayacagi hayalkirikliklarint ortaya ¢ikarmak adina sosyolojik olarak
tahlil edilmistir. Burada ¢izilen tablo okuyucuya Avrupa toplumunun savasin
uygulayacagi siddette ve yikima ne kadar hazirliksiz yakalandigin1 anlamada yardimci
olacaktir. Yiizyilin sonunda Avrupa halklarina hakim olan iyimser, idealist ve romantik
duygularin yarattig1 gelecege ve moderniteye dair gergekdisi beklenti, oOzellikle
Fiitiirizmin coskunlugunda, Fransiz toplumunun milliyet¢i sanrilarinda ve Ingiliz

kiiltiiriiniin Victoria donemi degerlerine tutunmasinda goriilebilmektedir.

Endiistriyel devrimin toplumsal etkileriyle sehirlesmenin doruk noktaya
ulastigig1 ve toplumsal siniflarin kemiklesmeye basladigi 20. ylizyilin basinda Avrupa
niifusu, 6zgirliikleri ve bireysel ifade alanlarinin monoton ¢alisma sartlar1 ve maddi
zorunluluklar {izerinden tamimlandigi bir yapiya sikigmis bir durumdadir. Savagin
baslangicinda biiyiik bir gogunlugunu goniillii olmaya itecek bu durum 6ziinde, kendini
icinde buldugu sistemde hapsolmus hisseden ve bireysel basar1 imkanlar1 elinden alinmis
bir neslin ruh halini yansitir. Fakat Bat1 Avrupa niifusunu ikiye bolen asil kirilma, kiiltiirel

bir ¢atigma {lizerinden yasanmaktadir.

Bu catigmada Kkiiltiirel gelenekleri ve miraslar1 kadim ve baskin bir gii¢c olarak
Avrupa cografyasina hilkkmeden Fransa ve Ingiltere’nin karsisinda, yeni kurulmus ve
gelenegini insa etmeye odakli Almanya Imparatorlugu’nun yenilik¢i ve idealist tavri
bulunur. Endiistriyel devrimin getirdigi ekonomik ve sanayiye yonelik kazanimlari, onu
ictenlikle sahiplenen Alman Imparatorlugu’na biiyiik bir ivme kazandirmistir. Yeni

Alman devleti gen¢ Kayzerinin de iradesiyle romantik bir ulusal tarih ve kimligin insasini
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arzulamaktadir. Fransa’y1 ugrattigi hezimetin lizerine kurdugu yeni milliyet¢i kimligi ile
II. Wilhelm, Avrupa’nin Napolyon Bonapart’tan bu yana Ingiltere, Rusya ve Fransa
tarafindan titizlikle korunan gii¢ler dengesini alt iist etmeyi ve kiiltiirel tistiinliigii eski

devrin hakimi bu devletlerin iizerinden ispatlama istegi i¢indedir.

Batu Avrupa giicleri bizzat incelendigi taktirde goriilmektedir ki Fransa'nin ve
Ingiltere’nin gerek estetik anlamda gerek politik olarak gitgide daha muhafazakar ve
milliyetci bir tutum géze ¢arpmaktadir. Biitlin kitalara yayilmis bir imparatorluk olarak
Ingiltere’nin varolan diizeni kendi bekasi adina korumaya yonelik tavri, Fransa’nin
Prusya maglubiyetine istinaden i¢ine diistiigii agirt milliyet¢i ve histerik tutumla birlesmis
ve Almanlar iki hususta da bir diisman olarak tanimlanmaya baglamistir. Fransa bu donem
ozellikle Dreyfus vakasiyla da percinlenen tutumu, toplumun intikam istegi ile birleserek
daha savas baslamadan olas1 biitliin uzlagsma yollarin1 kapamis ve Fransiz toplumunu
kendi geleneklerine ve militarist otoriter bir diizene 6zlem duyan muhafazakar bir yapiya

sokmustur.

Alman Imparatorlugu'nda ise yeni ulus devletinin ihtiyac1 olan Alman kimligi
ve ortak tarihi, Wagner’in de etkiler ile romantik bir sekilde evrilmekte ve iilkeyi ve
niifusunu idealist bir yapiya siiriiklemektedir. Kultur olarak adlandirilan Almanci tavir,
Kayzer 1l. Wilhelm'e kadar biitin Alman bireylerin varolus amacini ve her eylemini
tilkelerinin nihai zaferine dair bir miicadele haline getirmistir. Nietzsche'nin istiininsan
tizerinden tanimladig: kiiltiirel anlamda kendini agmaya yonelik felsefesinin firsat¢i ve
eyleme yonelik bir okumasiyla sekillenen bu miicadele Alman milliyetciligi, kimligini ve
kiiltiirel giiciinii ispat etmeye adanmis bir birey olarak tanimlar. Alman birey eylemleri
ile hem kendi hem de ulusal iistiinliigiinii insa etmeye yonelik romantik bir maceraciya
ve kiiltiiriiniin sembolik bir temsiline doniigiir. Bu nedenle Alman milliyetgiliginin
temelinde, eylemleri ile stlinliige ulasmaya c¢alisan romantik idealist bir damar s6z
konusudur. Fransa igin bir rovans olacak savas bu nedenle Almanya igin ise bir destan

niteligindedir.

Bat1 Avrupa tilkelerine hakim olan sanatsal akimlara bakildiginda da benzeri bir
dinamik goze carpar. Ulkeler kendi icatlar1 oldugunu diisiindiikleri milli sanatsal

akimlarina sarilmis durumdadir. Savas oncesi yakin donemde Avrupa sanatini derinden
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etkileyen en oOnemli etken Filippo Marinetti’nin bagint ¢ektigi Fiitiirist akimdir.
Endiistriyel, kolonici ve kiiltiirel biitiin iddialarindan vazge¢mis ve diisiiste bir ililke imaj1
cizmeye devam eden Italya’nin, yeni ve modern bir topluma, kiiltiire ve iilkeye duydugu
0zlemle ortaya ¢ikan bu akim ge¢misi yok etmeyi arzulamaktadir. Marinetti, Boccioni,
Balla ve arkadaglar1 endiistriyel devrimden ka¢maktansa onu kucaklamay1 isteyen,
kendilerinden once gelen biitiin sanatsal akimlar1 yok sayan ve hiza, giice ve siddete
endeksli yepyeni bir insan1 ve sanati1 insa edecek bir akimin habercileridir. Marinetti’nin
estetiginin temelinde yatan ve sairin Ozellikle Balkan savaslarinda tecriibe ettigi
endiistriyel savasin sesi, hiz1 ve etkinligi futiirist akim i¢in bir ilham kaynagi ve kurtulus
simgesidir. Makinenin egemenligi gegmisi silecek, agilacak yeni perdede sadece bu yeni
diinyaya ayak uydurabilecekler hayatta kalacaktir ve digerleri yok olarak tarihten
silinecektir. Fitiiristleri vaat ettigi bu 6zgiirlesme Avrupa’daki kiiltiirel kirilmanin 6ziine
de isaret etmektedir. Fiitliristlerin arzuladigi savas, kadim gelenekle yeni bir neslin

kilturel miicadelesini tarif etmektedir.

Italya'nin kendini yenileme ihtiyac1 neticesinde ortaya ¢ikan Fiitiirist hareket
Marinetti’nin elgiliginde yayilmakta, fakat Fransa ve Ingiltere gibi eski gdrkemlerini
muhafaza etmeye yOnelmis toplumlarda karsiligini bulamamaktadir. Fransa’da
Apollinaire Fiitiirizme kars1 Kiibistleri ve Fransiz gelenegini savunurken, Ingiltere’de
Vortisistler Italyan saire kendi endiistriyel betimlemeleriyle karsilik vermektedir.
Almanya'da ise bazi kesimlerde karsilik bulacak Fiitiirist akim aslidan Dada'nin da ilk
tohumlarm atacaktir. Fakat Kandinsky ve Franz Marc gibi sanatc¢ilarla disavurumculuk
Alman sanatinda baskiligin1 korumaktadir. Disavurumcular gitgide vahsilesen
endiistriyel devrimin etkilerini hissetmekte ve kendilerini sehirden uzaklastirarak doga

betimlemelerine ve lirik soyut bigimsellige donmektedirler.

Bu iilkelere genel bir bakis atildiginda, donemin biitiin sanatsal hareketlerinin
savas Oncesi ylikseliste olan milliyet¢i ve muhafazakar tavirdan da etkilendikleri
goziikmektedir. Digsavurumculuk Alman gotik estetigini kullanarak yeni Alman
kimliginin saldirgan ve ciiretkar tavrini ortaya koyarken, Fransa'da kiibistler akademinin

elestirisi lizerinden sekillendirdigi bigimsel devrimi hala nii, natiirmort, peyzaj ve kirsal
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yasam gibi klasisist konular lizerinden insa etmektedir. Her iki durumda da Fiitiiristlerin

salik ettigi tarihle ve akademiyle tam manasinda bir kopus géziikkmemektedir.

Boylece Avrupa’nin ilk modern savasi, endiistriyel hayattan 6zgiir bir eylem
alanina ulagmak isteyen bu nesil tarafindan hevesle ve 6zlemle karsilanir: Almanya ona
hak ettigi saygiy1 saglayacak miicadeleye kavusmus, Fransa intikami i¢in aradigi firsati
bulmus, ingiltere hiikiimdarligini sarsacak yeni bir Avrupa diizenine kars1 yerini almistir.
Halklar hakli bir miicadele, kutsal bir gorev, romantik bir macera, destansi bir savas ve
istiin bir nesil tiretme algisiyla tiniformalarini kusanir. Karsilasacaklar1 da bildiginiz

lizere anlamsiz, mekanize bir kryimdan ve insanlik dis1 bir deneyimden ibaret olacaktir.

Tez Avrupa’da savag Oncesi bu tabloyu ¢izdikten sonra, kisa siirede bitecegine
inandiklar1 Birinci Diinya Savas’ina macera ve 6zgiirlik hayalleri ile goniilli katilan
milyonlarin izinden giderek, savas deneyimini anlamaya calismistir. Asker giinliikleri ve
sahitlerinin deneyimlerinden yola ¢ikarak resmetmeye calisilan bu deneyim ile doneme
damgasin1 vuracak siddetin boyutu ve tiretecegi krizlerin onciilleri tespit edilmistir.
Doénemi sosyolojik ve psikolojik alanlarda incelemis uzmanlarin yorumlarindan ve
savasanlarin giincelerinden yola ¢ikarak irdelenen bu modern savas gercekligi, Dada’nin
dogumuna sebep olacaktir. Burada karsilagilan deneyim, yeni modernite olarak
adlandirilacak deneyimin olusmasinda birincil faktor olan cephe savaslarinin
anlamsizligini, topyekin savas diizeninin baskin yapisini ve bunlarin sebep oldugu biiyiik
ironik ¢atismalar1 sergiler. Hugo Ball, Richard Huelsenbeck, Otto Dix, George Grosz,
Max Ernst, Herzfelde kardesler gibi birgok Dadacinin da cephede paylastigi bu
deneyimde, endiistriyel diinyanin ve dogurdugu mekanize savasin, iireticisine uyguladigi
siddet ve yikim agik¢a gozlemlenmektedir. Bu 6zerk ve manasiz yikima mahsur kalan
bireylerin dillerini, ortak bilinglerini, iradelerini, insanliklarini, beden biitiinliiklerini, akil
sagliklarini1 ve inanglarini yitirmeleri, Dada’nin fikir, tavir, yontem ve eser olarak estetik

mecraya yansitacagl yeni modern gergekligin temelini olusturur.

Tez savas deneyimini bu sekilde inceledikten sonra, onunla dogan Dada’nin
olusum hikayesine adim atar: Hugo Ball’un giincesiyle baslayan bu tarihsel okumada
onceligi Dadacilarin giinliikleri, metinleri ve eserleri olusturmaktadir. Dada gibi

kargasay1, catismay1 ve anlamsizlig1 kendisine bir iislup olarak tanimlamis bir olusumu
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incelemenin zorluklar1 ortadadir: Dada’y1 tanimlamaya yonelik biitiin girisimler,
tamimlanmay1 reddeden Dadaci tavr1 yok etmeye ve boylelikle basarisiz olmaya
mahkimdurlar. Bu nedenle arastirmanin bu boliimiinde ortaya atilan Dada okumalari,
oncelikle savas deneyimini aktaran giincelerdeki saptamalarla eslestirilerek yapilmaya
calisilmigtir. Bir¢ok arastirmacinin plastik okumalar yoluyla yaklastigi eserler bu tezde,
sanat¢ilarinin varolus felsefeleri ve bunlar yoluyla kararlastirdiklar1 sanatsal iiretim
yontemleri agisindan ele alinmistir. Boylece Dada eserleri ve sanatgilarinin iiretimleri,
onceki boliimlerde ortaya atilan yikim unsuru iizerinden tanimlanma imkani1 bulur. Bu
okumalar sonucunda Dadaci sanatgilarin yeni modern gergekligi ve donemin yasadigi
yikimi nasil kendi iiretim alanlarina yansittiklari ve Dada’nin toplu bir hareket olarak bu
yikima karsi isyan etmek, onu tamir etmeye c¢alismak ya da inkar etmek yerine

benimsemeyi ve estetik mecrada kullanmay tercih ettikleri goriilmiistiir.

Dada tarihi ve sanatgilarinin dretimlerini bu sekilde ele alarak yapilan
tanimlamalarla, Dada eserlerinin temelinde yatan yikimin estetigi ortaya ¢ikmistir. Bu
estetik, yeni modernitenin sanatsal ifadesini Dada’da miimkiin kilar. Tezde birbirini
kapsayan ve tetikleyen bir seri krizle ele alinmis olan yeni modern gergeklik, deneyimin
ifadesinin ve algilanmasinin kaybi ile baslayan, buradan bireyin iradesinin, toplumsal
Kimliginin, aklinin ve inanglarinin yitimine varan ve son olarak toplumsal diizeni
miimkiin kilan Aydinlanmaci diizenin ve boyle diizenlere imkan veren rasyonalitenin
iflasiyla sonlanan bir siire¢ olarak tanimlanmistir. Bu boliimde s6z konusu krizlerin Dada
tiretimi ve tavriyla nasil denklestigi ve bdylece Dada’nin bu krizlerin irettigi yikici
dinamikleri nasil bir estetik {islup olarak sahiplendigi aktarilmistir. Her {i¢ krizin de
yarattigi kirilmalar, verdigi hasar ve irettigi etki, Dada’da iiretim yontemi, eser ve
diisiinsel tavir olarak dogrudan karsiligini bulur. ifade krizi ve gercekligin aktariminda
yasanan kirilma montaj tekniginde; kimlik krizi, iradenin ve bilingli {iretimin inkarinda;
medeniyet krizinin irettigi sistemsel ve kurumsal ¢okiis ise sistemsel isyanda ve
anlamsizligin, ironinin, ¢atismanin ve kargasanin benimsenmesinde agik bir sekilde

goriilebilmektedir.

Yeni modern deneyimi tanimlayan ilk kriz ifade krizidir. Bu kriz 6ncelikle savas

oncesi  toplumlarin  ideolojilerini ~ sekillendiren romantik ve idealist dilin
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romantiklestirerek tanimladigi savasma eylemi ve miicadele sdyleminin, askerlerin ve
savasan toplumlarin karsilastiklar1 deneyim neticesinde yikilmasiyla baslar. Romantik
ideallerle betimlenen bu devlet sdyleminin modern savasin gercekligine tekabiil
etmemesi, so6z konusu dilin gerceklikle olan iligkisini koparir. Bu kopusun yarattigi
kirilma, savasan devletlerin her seye ragmen bu dili kullanmaktan vazgegmemesi ve
propaganda ve sansiir organlari yoluyla devamli icra etmesiyle derinlesir. Bu durum yeni
moderniteyi tanimlayacak ironik deneyimi tetikler: yani yasanan geceklik ile onu ifade

etmekte kullanilan romantiklestirilmis sdylem ¢atisirlar.

(Coziilemez bir ¢eliski haline gelecek bu kirilmaya, gorsel dilin de kifayetsizligi
eslik eder. Gerek ana akim basinin gerek cepheye yollanan veya Avrupa’da icraatlarina
devam eden sanatgilarin ellerindeki estetik tisluplar bu deneyimi ifadede yetersiz hale
gelirler. Fiitiirizm oOvdiigi savasin dehseti karsisinda etkisi yitirmistir, kiibizm ve
disavurumculuk gibi akademiye aykir1 olan fakat iislup olarak sanat tarihine dair
gondermelere dayanan akimlar ise bu kirilmay: ifade edecek donanimdan yoksundur.
Kimi sanatc¢ilar bu gerceklikle yiizlesmeyi tamamen reddederken, digerleri gercege olan
atiflarin1 resimlerinde figiiratiflesme ve illiistratiflesmelere yoOnelerek gostermistir.
Avangardin basat akimlar1 savasin dehsetini ve yikimi gorsel olarak yansitmakla kalmak
durumundadir: resimlere yansiyan savas manzarasi, cesetler ve yikim bicimsel bir
bilgilendirmeden 6teye gidemez. Bu yikimi sadece gorsel olarak degil, kavramsal olarak

da yansitabilecek bir dile ihtiyag vardir.

Dada’da yansimasini bulan, aslinda krizi — yani ifade kanallarinin yasadigi
biiyilk yikimi — kavramsal olarak yansitacak bu dilin kesfidir. Bu da yeni modern
deneyime dair geliskilerin, anlamsizligin ve ironinin dogrudan eserlerin tretim
yontemlerine uygulanmasiyla yasanir. Ifade mecralarmi tanimlayan sistemler tamamen
terk edilir, anlamsizlik sahiplenilir. Bir biitiinii, hikdyeyi ve mesaj1 olusturan elemanlarin
hiyerarsisi gecersiz kilinir ve bu biitlinliiglin yerini parcalanmislik alir. Mesaj ana
sikigtirilir, mantik silsilesi kargasaya terk edilir. Celigki, karsitlik ve yikim ile harabeyi
ve patlamayi bir estetik ifade yontemi olarak igsellestiren Dada, montaj, kolaj, asamblaj,
fonetik siir ve benzeri tekniklerle birbirinden kopuk parcalar1 iiretiminin odagi haline

getirir. Dada eserindeki bu par¢alanmislik, kullanilan biitiin elemanlarin tutarli bir anlati
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yerine sadece kendilerini temsil ettikleri bir gercekligi tasarlar. Gorsel, isitsel, edebi ve
hatta yasamsal mecralar bu parcalanmaya tabi tutulurlar. Bu dilin elemanlar1 ise bazen
savagin irettigi atiklarin ta kendisi, bazen ise s6z konusu ¢eliskiyi lireten gazeteler gibi
iletisim kanallarinin kendileridir. Gorsel, isitsel ve edebi mecralarin sistemleri ve yapi
taslar1 pargalanir, terk edilir ve yikima tabi tutulur. Bu nedenle diyebiliriz ki Dada, savasin
yasattigl pargalanmanin gorsel tasvirini iiretmektense, bu deneyimi taklit edecek
yontemleri ve bu etkiyi seyirciye tasiyacak mecralari liretir. Her isin seyircide yarattigi
deneyim, anlamsizlik ve kafa karisikligi ve ardindan gelen sorgulama ve ylizlesme
durumudur. Bu da Dada’nin savasin parcalayici etkisini ve ironik deneyimini iiretimine

nasil aktardigini gostermektedir.

Yeni modernitenin ikinci krizi ise kimlik krizidir: bu kriz ifade kanallari
ellerinden alinan ve egemen sdylemde gercekligiyle var olamayarak yabancilasan yeni
modern kitlenin kendini tanimlama miicadelesini ifade eder. Kimlik krizi 6ncelikle, askeri
deneyimin yasam sartlarindan 6grenilmis bir ¢aresizligin sonucudur. Bu, akilci, medeni
ve etik bir birey olan vatandas kimliginin ve etkin, 0zgiir ve serefli bir miicadeleyi

gerceklestiren bir asker sdyleminin yikilmasiyla gergeklesir.

Birinci Diinya savasi, askerin calisma sekli agisindan endiistriyel hayatin
abartilmis bir benzeridir: asker dev bir ¢arklinin dislisidir ve hayatina dair hi¢bir unsur
onun kontroliinde degildir. Bunun yaninda tamamen savunma teknolojilerine tistiinliik
verecek endiistriyel ilerlemelerin sonucunda bireyin i¢inde bulundugu savastaki 6liim,
acik alanda elinde silahiyla karsilasacagi destansi bir andansa, goriinmez ve tahayyiil
edilemez diismanlarin ansizin gelen mermilerinin medeniyet dis1 sartlarda ve toprak
altinda bedeniyle bulugmasi ile gergeklesir. Varligini siirdiirecek iradesini kaybettigi
gercegi ile ylizlesen birey bu durumda savasi otomatik ve insanlik dis1 bir mekanizma
olarak tanimlar. Akli ve iradesine olan inancini yitiren birey ic¢in kurtulus sansin,
ayinlerin, kabuslarin hiikiim siirdigii bir karanlik ¢aga dontistiir. Bu travma iizerinden
yeni kimligi onu donemin ideal erkek ve 6rnek vatandas olarak tanimlanan akilei, etkin

ve duygularina hakim bir kimlik yapisiyla kars1 karsiya getirir.

Kimlik krizi savas sartlarinin iirettigi bu yikilmis benligin, yeni bir kimlik arayisi

ile baglar. Bu yeni kimlik nedensellikten uzak, akilcilig1 reddeden, kendi iradesine ve
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gelecegine dair inancini yitirmis, gegmise olan giiveni kdkiinden sarsilmis ve hisleri ve
korkularinin hiikkmiimde ile yasayan bir varliktir. Bu varligin yasami ve sanati, reddettigi
bu unsurlara dayandigi takdirde onu temsil edemez. Dada’nin {iretim alaninda
sahiplendigi sans mekanigi, Arp, Ernst ve Duchamp gibi sanat¢ilarin salik ettigi benlikten
ka¢cma yontemleri, ayinsel ve i¢giidiisel iiretimlerin, ana dayali ve akilci bir ¢oziimlemesi
olmayan bir sanat ise bu kimligin estetik bir yansimasini olusturur. Dadacilar, bu kimlikle
Ozdeslesirler, iiretimlerinde de bigimsel olarak bu insanlar1 resmetmektense, onlarin yeni
duyarhiliklarin1 ve goriislerini sahiplenirler. Bu nedenle kimlik krizinin yansimasi, yar1
mekanik figiirlerde ya da disavurumsal asker betimlemelerinde degil, bu kimligi tasiyan
ve onunla iiretim yapan sanat¢ilarin metotlarinda aramak gerekir. Iktidarmi ve erkini
yitirmis, kendini ve girdigi miicadeleyi tanimlayan kimligi ile celiskiye girmis ve
otekilestirilmis bir kimlik olarak yeni modernitenin kirik bireyi kendini, yasadig1 istirabin
ve farkindaliklarinin izini Dada’nin kimliksiz, sansa ve i¢gilidiiye dayali, otomatiklesmis
ve simdiye kurulu sanatinda bulur. Dada bdylece savas deneyiminin yarattigi kimligin
sanatini icra eder; bu sanat da s6z konusu deneyimin yarattig1 yikimi kaydeder. Benligini
ve kimligini bertaraf ederek iiretilen sanat bu yeni kimligi tanimlayan iktidarsizlig1 ve
manasizlig1 yansitmakla kalmaz, ayni zamanda bu kimligin varligini onar. Yikilmis

kimlik boylece inkar ya da tedavi edilmektense, Dada’da ifadesini bulur.

Yeni modernitenin tigiincii krizi, kimlik krizinin topluma ve toplumsal diizene
yansimasiyla olusur. Bireysel alanda akilciligi, nedenselligi ve medeniyeti tanimlayan
ylice degerleri yok etmis ve boylece nihilist bir mizaca biirtinmiis kimligin, kendi krizini
toplumun geneline yansitmasi ile baslar. Bu krizin ana damari, savas deneyimi ile
yikilmig olan 19. yiizy1l degerleri tizerine kurulu toplumsal ve ideolojik diizenin yeni
modern deneyime tekabiil etmedigi gergeginin ifadesini gerektirecektir. Sanat kurumu da
dahil olmak tizere biitiin kurumlar bu yikici elestirinin hedefindedir. Monarsi, kapitalizm,
aydinlanmacilik, burjuva rasyonalitesi, ahlak ve benzeri biitiin sistemler yeni modern
deneyimin karsisinda mesrulugunu yitirir. Dada bu yikimin ifsasin1 bir varolus gerekgesi
olarak kabullenir ve biitiin giiclinii bahsi gecen sistemleri yok etmeye ve gecersizligini
yansitmaya adar. Tzara’nin basimni c¢ektigi bu saldiri, sanat kurumundan meclise,
bankaciliktan reklamciliga kadar biitiin mecralarin kullanimi ile topyek@n bir taarruz

seklindedir. Dada manifestolari, eylemleri ve sanat eserleri her seferinde icra edildikleri
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mecralar1 ve atifta bulunduklar1 kurumlari yikmak, daha dogrusu inkar edilen
yikilmighiklarin1 ifsa etmek i¢in kullanilir. Bunun yaninda Dada, Fiitiirizm ve
Gergekiistiiciililk gibi yeni bir diizenin insasini hedeflemez, higlige tekabiil eden bu
kurum ve sistemleri yeni ve daha iyilerini insa etmek adina yikmay1 amaglamaz. Dada
icin yikici ve saldirgan tutum, yani hicligin ve mantiksizligin amansiz ifsasi sonsuza dek
sirmelidir. Dadaci tavir iste burada gizlidir; Dada eseri ve tavri sanata, topluma,
sistemlere ve bireylere karsi yikici eylem ve tiretimlerini icra ederken higbir yapici kaygi
giitmez. Dada yikim igin yikimi savunur. Dada kiilliyati, kendinden 6nce gelen nesillerin
hatalarina diismemek adina, asla akilc1 olarak sentezlenemeyecek, biitiin karsitlarin

beraber var oldugu daimi bir paradoksu arzular.

Mantiktan ve anlamdan kagis da, sistemlesmemek cabasinin bir ifadesidir.
Medeniyeti krize sokan egemen kiiltliriin ve diizenin iistiine insa edildigi temellerin
yikimini, Dada islerinde tekrar sahnelenir. Her is bu yikimin sebebi olan akla ve diizene
bir darbedir. Asla dinmeyen bu darbeler hem geg¢mise hem de olasi yeni olusumlara
yoneltilir. Dada ne kendisinin ne de sanatin bir daha anlam kazanmasina izin
vermeyecektir. Huelsenbeck ve Tzara’nin da bir¢ok kez ifade ettigi gibi Dadaci olmak
dahi onlar i¢in bir tabu haline gelir. Bu duruslari onlarin nihai sonunu getirecektir.
Donemin yasadigi biiyiik yikimi ifade etmekteki basarisi iste bu amansiz ve sinir tanimaz
yikiciliginda gizlidir. Dada’nin intihari, 6ldiigiinii kabul edemeyen bir devrin cesediyle
yiizlesme siirecidir. Sonsuz ve uslanmaz yikiciliginin sebebi, karsisina aldigi toplumun
ve diizenin inat¢ilig1 ile dogrudan iligkilidir. Dada kendi aydinlanmasini saglayan yikimi,
topluma akseder. Tipki savasin yikiciligi gibi o da duraksiz, mantiksiz, otomatik ve

uslanmazdir.

Bu ornekler ve saptamalar neticesinde goriilmektedir ki Dada, iiretim, tavir ve
eser bakimindan savasin dinamiklerini, yarattigi deneyimi ve toplumsal ve psikolojik
etkileriyle bir sanatsal lislup olarak sahiplenmis ve birbirinden farkli bigim ve mecralarda
irettigi eserleri bu uslup iizerinden bir ana eksene oturtmustur. Bu kiilliyat1 sanat
karsithig1 ve savasa dair bir tepki olarak tanimlandigimiz takdirde, s6z konusu tavrin ve
iislubun asil nitelikleri ve 6zglnliigiinii tespit edemeyiz. Bu da Dada’nin, kendine has

tepkileriyle ortaya ¢ikan donemin diger sanat hareketleri arasinda ayricalikli konumunu
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gormezden gelmek olacaktir. Dada eserleri ile sadece sanat kurumuna degil, sanat
kurumunun da dahil oldugu dénemin biitiin ideolojik yapilarina, iletisim yontemlerine ve
mecralarina saldirmigtir. Dada sanat karsit1 olmanin yaninda akil karsiti, sistem karsit1 ve

bunlarin 6tesinde kendisine karsit bir harekettir.

Dada’nin savagsla iligkisi, bu arastirmada goriildiigl iizere, 6zdes bir tepkidir;
Dadacilar kendi sanatg1 kimliklerine, toplumsal statiilerine, iiretim ydntemlerine ve
mecralarina bakiglariyla savagsi bir sablon olarak almis ve bu savasin getirdigi yikimi,
kimliksizlesmeyi, otomatiklesmeyi, ilkellesmeyi ve anlamsizligi hayata, sanata ve
topluma aktarmiglardir. Dada, toplumsal ve sistemsel bir yikimin gasp ettigi bir donemde
bi¢imsel bir habercilik, beyhude bir itiraz ya da bos bir teselli sunmaktansa, bu yikimi bir
ifade alam1 olarak sahiplenmeyi tercih etmis ve bdylece hiisrandan, caresizlikten,
anlamsizliktan, ironiden ve pargalanmadan bir estetik mecra yaratmayi basarmistir.
Dada’ya ait bu yikimin estetigi, Birinci Diinya Savasi’nin imha ettigi dilin, deneyimin,

bireyin, toplumun ve diizenin sanatsal ifadesidir.
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