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Nisan 2012

Sanat tarihgileri tarafindan iki diinya savasi arasinda kalmis bir sanat akimi olarak
kabul goren siirrealizmin, sahip oldugu diisiinsel sdylemin niteligi agisindan kendi
etkin zamaninin ¢ok daha dtesinde bir iglerlik tasidigini iddia etmek, sinemanin ana
akimlar dahilinde yalnizca bir 'alt tiir' olarak isaret ettigi siirrealist diislincenin izlerini
diinya sinemasi ekseninde kesfetmek ve bdylelikle de siirrealizm {izerinden yeni bir

sinema dilinin yolunu agmak bu ¢aligmanin ana hedefini olusturmaktadir.
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TRACES OF SURREALISM IN THE WORLD CINEMA
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Advisor: Asst. Prof. Murat Akser

April 2012

The main target of this work is to claim that the surrealism -which is accepted by the
art historians as an art movement remained in between two world wars- holds a
functionality far beyond its own effective time with regards to the quality of

its ideational discourse, in the axis of the world cinema discovering the traces of
surrealistic thought which the cinema referred as only a ‘sub-genre’ within the main
streams, and thus paving the way for a new language of cinema through the

surrealism composes.
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TESEKKUR NOTU
Bu tezin ortaya ¢ikmasini saglayan ve ayni zamanda siirrealizmin kurucu kuramecisi
André Breton basta olmak tizere tiim 1924-1939 siirrealizm ruhuna ve tezin

danigmani olan Sayin Yard. Dog. Dr. Murat Akser’e tesekkiirlerimi sunuyorum.
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1. GIRIS

Giindelik ger¢ekligin, kendi cevherini bilincin islevleri yoluyla mesru kildigi,
g0ziin isleviyle miihiirledigi ve bakisin algisiyla idollestirdigi bir paradigmanin
kusatmasi altinda, hakikat olgusuna temas edebilecek alternatif bir gerceklik modeli
iiretmek, inatc1 ve esasli bir ¢abay1 da beraberinde getiriyor. Tarihsel olarak
baktigimizda, 6zellikle sanatsal {iretim baglaminda, kabaca temsili ve elestirel olarak
smiflandirabilecegimiz gerceklik anlayisi, birincisinden ikincisine gegiste ciddi
sarsilma donemleri yasamistir. Modernizme es zamanli olarak nesnel gergekligin
taklidine dayali konvansiyonel perspektifin yerle bir oldugu tiretim bigimleri, ister
istemez otoritesi sarsilan gerceklik duyumu tizerine yeni diisiincelerin olugsmasina
neden oldu. Oysa diger sanat disiplinlerinin yaninda sinema, belki de kelimenin tam
anlamiyla avant-garde bir sdylem yapisindan, giderek tekdiize ve muhafazakar bir
zihinsel ¢ikmaza evrilen tek sanat dalidir. Bu ylizden diyebiliriz ki 6zellikle
konstriiktivizm, fiitlirizm, silirrealizm, ekspresyonizm, kiibizm ve soyut sanatin
sinema iizerindeki anlatimci etkisi, ilk otuz yilint olagantistii bir ger¢eklik modeli
tizerinden disavuran bu sanatsal olusuma altin ¢agini yasatan en 6nemli vurgudur.
Temsili gergekligin, yerini tiimiiyle elestirel gerceklige biraktig1 ve ruhsal
dinamiklerin, bi¢cimei bir es duyumla dissallastirildigi bu dénem, tarihsel konumuna
ragmen sinemanin geldigi son noktanin ironik bir gostergesidir.

Saymis oldugumuz ve modernizm i¢inde kendine yer edinen avant-garde
akimlar i¢ersinde 6zellikle siirrealizmin belli bir kronolojik diizende hareket
etmekten ¢ok gizil bir diisiinsel tavir olarak kendi tarihsel doneminin disinda da

dolayli bir etkiye sahip oldugunu sdyleyebiliriz. Ancak burada israrla durulmasi



gereken nokta, modernist bir donem icerisinde modernizme dahi kendi dinamikleri
geregi kagiilmaz olarak tavir almig avant-garde bir akimin, modernizm sonrast bir
konjonktiirde nasil olup da kendini var edebildigi ger¢egidir. Bu noktada André
Breton tarafindan 1924 yilinda yayinlanan Birinci Siirrealist Manifesto ekseninde
ilksel sinirlart ¢izilmis olan siirrealizmin, degisen kosullar ve devinmekte olan zaman
tizerinden simdiki karsiligini kesfetmek, hem arastirmanin merkezini ve hem de
stirrealizmin sinema ile olan iliskisini ortaya ¢ikaracaktir. Boylelikle tezin amaci, iki
diinya savas1 arasinda ve avant-garde sinema donemi igersinde bir ara dénem ya da
akim olarak siniflandirilan siirrealizmin izlerini giincellestirmek, siirrealizmin
yalnizca bir sanat akim1 degil, ayn1 zamanda igsel ve digsal siyaset anlaminda yagama
doniik bir hareket olmasindan yola ¢ikarak onun gliniimiiz sinemasindaki kolektif
islevini sorgulamak ve arkaik siirrealizmin diisiinsel degeri olan siirrealist
manifestolardan yola ¢ikarak siirrealizmin sinema tarihi igersinde yasadig1 evrimi
hem kavramsal anlamda ve hem de filmlerden yola ¢ikarak orneklerle kanitlamak
diisturunu esas almaktadir.

Arastirmanin ilk boliimii, avant-garde filmlerin 6zellikle formalist bir anlatim
ekseninde sahip olduklar1 liretim disipliniyle, siirrealizmin kuramsal cephesini kars1
karsiya getirerek, avant-garde 'bicim' ve siirrealist 'metin' arasindaki islevi
sorgulamay1 hedef alacak. Donem filmlerinde (1923-1929) sik¢a goriilen soyut
grafiklerin ya da goriiniimlerin narratif stirrealizmin 'siirsellik' 6zelliginin ilk
yansimalar1 olmasindan yola ¢ikilarak goriiniim ve goriintii ile imge ve nesne
arasindaki baglantilar ortaya ¢ikarilacak. Bununla birlikte formalist avant-garde

filmler doneminden narratif siirrealist doneme kadar gegen siire icersinde deneysel



sinemanin deneysel siirrealizmle, dadaci rastlantisalliin stirrealist otomatizmle,
nesnel gergekligin siirreal nesneyle, sembolizmin riiya sembolizmiyle ve gorsel
ritmciligin stirrealizmin siirsellik esasiyla olan iligkileri tizerinde durulacak. Ayrica
1930'lu yillarda optik gercekligin filmsel anlatimda 6ne ¢ikmasiyla birlikte
gorlinlimlerin soyut diinyasindan narratif slirrealizmin riiya dramasina olan gegis
siireci de ilk béliimiin icersinde yer alacak. Ikinci boliimiinde Maya Deren
sinemasindaki siirrealist 6geler, 6zellikle '"Meshes of the Afternoon' filminde
sistematik olarak kullanilan sembollerin bilin¢dist ile kurduklari iliskiler dahilinde
yorumlanacak. Ikinci Siirrealist Manifesto'nun yayinlanmasiyla birlikte nesnel
sinirlari ¢gizilen politik siirrealizmin Deren sinemasinda igsel siyaseten irrasyonel bir
fantezi alanina doniismesi, onun 'slirrealist' olarak alt1 ¢izilen filmlerinde dramatik bir
etkiyle gorsellestirilen 'giindiiz diisii' kavraminin riiya pratiginin yerini almas1 ve yine
onun filmlerinde yerlesik olarak iiretilen riiya sembolizmiyle bilingdisina has 'imge'
arasinda kurulan iliski de ikinci boliimiin tartigsma esasini belirleyecek. Arastirmanin
ticlincii boliimii, stirrealizmin politik konumunu Bunuel'den sonra yeniden isler hale
getiren Fernando Arrabal ve Alejandro Jodorowsky sinemasi iizerine odaklanacak.
Kara mizah yoluyla iiretilen grotesk siddetin i¢sel gerceklik alaninda bilingdisiyla
kurdugu sinematografik iliski, 'metafizik imgelem' ad1 altinda
kavramlastirabilecegimiz farkli ger¢eklik modelleri iizerinden (fantastik gerceklik,
biiyiisel gerceklik) ¢oziimlenerek ortaya ¢ikan psikanalitik malzemenin siirrealizmle
olan iligkisi sorgulanacak. Dordiincii boliim, siirrealist sinemanin yasayan en dnemli
ismi olarak kabul edilen Svankmajer sinemasinin Freudyen temelli infantil

imgelerden kurulu siirrealist evrenini ve onun nesneyle olan iligkisini temel alacak.



Ayrica absiirditeden riiya sembolizmine ve fanteziden ajit propogandist sdyleme
uzanan Svankmajer sinemasinda yerel mitolojik bir malzemenin infantil-irrasyonel
bir dramaya nasil doniistiigii ile ilgili sinematografik degerler de boliimiin esasini
olusturacak. Arastirmanin besinci bolimii, Kanadali yonetmen Guy Maddin'in 'retro
stirrealizm' ad1 altinda siirrealizmin temel dinamiklerini kullanarak yarattig1 grotesk
evreni ve onun yeniden canlandirdig1 deneysel siirrealizmin izlerini ortaya ¢ikaracak.
Altinc1 boliim ise Quay Brothers'in sinemasinda iiretilen iist diizey semboliin
dramatik kurgusunu irrasyonelite, mitoloji ve siirrealizm ekseninde yorumlayarak
modernizm sonrasi siirrealist sinemanin bi¢im-icerik dengesini formiile etmeye
calisacak. Ve yedinci boliim, son kirk yilda ¢ekilmis olan ve birbirinden farkli
gergeklik algilari (siirsellik, sembolizm, absiirdiye vs.) yaratarak dogrudan siirrealist

bir sdylem agi1 olusturan filmlerin kisa bir listesini olugturacak.



2. AVANT-GARDE SINEMA DONEMi VE SURREALIZM

Tarihsel olarak iki diinya savasi arasina karsilik gelen ve diger sanat
disiplinlerinden farkli olarak avant-garde donem ekseninde provokatif bir hareket
olarak alt1 ¢izilen siirrealizm, hi¢bir zaman sinema igerisinde merkezi bir sdylem
agina sahip olamamistir. Bunun belki de en 6nemli nedeni, sinemanin ortaya
koydugu ilk 6rneklerin, donemin yapisi geregi oldukea eklektik diyebilecegimiz, i¢
ice gecmis disiplinler yoluyla kendi dinamiklerini olusturmalar1 gergegidir. Oyle ki o
donemde ¢ekilen filmler igerisinde flitiirizm, kiibizm, dadaizm, soyut sanat,
ekspresyonizm, sembolizm ve empresyonizm gibi ¢ok sayida modernist ana akimin

etkisini gorebilmek miimkiindiir.

1918 ve 1933 yillar1 arasinda, alternatif film sdylemlerinin

kesfine dair hayret verici sayida bir ¢esitlilik gdzlenmistir.

Bunlar arasinda hizla biiyliyen {ic 6nemli avant-garde hareketin

varligindan s6z edebiliriz: Fransiz Empresyonizmi (1918-1929),

Alman Ekspresyonizmi (1920-1927) ve Sovyet Montaji (1925-1933).

Bununla birlikte 1920'i yillardan itibaren bagimsiz deneysel

sinema dahilinde Stirrealizmin, Dadaizmin ve soyut filmlerin

izlerini gorebilmek de miimkiindiir. (Bordwell, Thompson 2003: 82)

1923-1929 yillar arasinda ¢ekilmis ve bi¢cim-icerik dengesini mutlak bir
bi¢cimcilikten yana kurmus olan filmlerden bazilar, siirrealist sinemanin milad1
olarak kabul géren Un Chien Andalou (Luis Bunuel, 1929) filminden ¢ok daha
oncesinde siirrealist motifler tasiyan yapimlar olarak karsimiza ¢ikarlar. Bunun en
onemli iki nedeni, siirrealizmi dnceleyen ve onun varolusuna hazir dayanaklar sunan
dadaizm ve sembolizmin o yillarda halen siiren etkisidir. Nesnel ger¢ekligi kendi

icinde doniistiirme islevine sahip dadaci-politik mizahin sanat karsit1 absiird tavri,

stirrealist kara mizahin 6n izlemesi olarak donem filmlerine damgasini vurur. Ayrica



dadaci sans sanatinin ve rastlanti siirinin de otomatizm kopriisii tizerinden siirrealist
siirselcilige baglandigi noktada, yine soziin ya da gorsel olanin ritmine dayali
primitif bir siirrealizmin varligindan s6z edebilmek miimkiindiir. Birbirinden
bagimsiz nesnelerin, kurgunun olanaklariyla biitiinleserek akli olandan uzak bir
irrasyonel fragmana doniistiikleri bdylesi bir anlatim, siirsel olan1t soyut bir
gorsellikte yeniden tiretmekle kalmaz, ayn1 zamanda s6z ve goriintii arasindaki

rastlantisal iligkiyi de kendi sinirlarinda sistematize eder.

Erken donem montaj, siirrealistlere, birbirinden farkli nesnelerin,

tipki Lautréamont'un 6rneginde oldugu gibi bir araya getirilmeleri

yoluyla bilincin ilksel evresini somut ve gii¢lii bir bicimde elde

etme kolayligini sunmustur. (Allen, Turvey 2003: 22)

Benzer bicimde sembolizm de giiciinii yalnizca goriintiisel gostergeden alan
sessiz sinema dahilinde, anlam dizgesinde kisa devreler yaratan ve bu siirecte
sinemasal kurguyu kendi islerligi adina kullanan etkin bir séylem tarzidir. Planlar
arasindaki anlam biitiinliiglinii olusturmak adina hem kurgusal ve hem de nesnenin
doniisen anlamina dair bir efekt olarak kurulan sembolizm, kendi sinirlarini olusturan

standart terminolojinin disina ¢ikip da riiya sembolizmine doniistligli anda siirrealizm

pratigini yakalar.

Bu anlamda 1923 yilindan itibaren ¢ekilen Fransiz avant-garde filmlerinin
cogunda (Emak Bakia, Anemic Cinéma, L etoile de Mer, Coquille et le Clergyman)
sembolik anlatimin giderek yetkinlestigi ve anlami doniistiirme siirecinde ¢ok

katmanli bir mizansen duygusu yarattigini soyleyebiliriz.

Siirrealist sinemay1 Bunuel’in arketip filminden ¢ok daha 6ncesine tasiyan

ikinci neden ise 1924 yilinda André Breton tarafindan yayinlanan Birinci Siirrealist



Manifesto’dur. Siirrealizmi ‘saf, psisik otomatizm’ olarak tanimlayan bu diisiinsel
deger, o yillarda iiretilen filmlerin modernist bakisini genisleterek iiretim siirecine

organize bir yenilik ve yorum zenginligi kazandirmistir.

1924 manifestosu, siirrealizmin tizerine kuruldugu anahtar ilkeleri

gozler Oniine sermistir: Gergeklik ve diissel olan1 uzlastirmak,

'harikulade'nin kutsanisi, kendiliginden ve esas olan insani tepkilerin

yliceltilmesi ile toplumun burjuva kurumlarina karsi yapilan bagkaldiri.

Stiirrealist ¢aligma, her ne kadar kendini polemik yaratan yazilarda,

siirlerde, tiyatro oyunlarinda ve performans sanatlarinda ortaya

koysa da Breton'un manifestosu ve onun 1929 yilinda revize edilen

versiyonu, tiim bu ¢alismalarin tanimlanmasinda 6nemli bir referans

noktasidir. (Waters 2011)

Benzer bicimde manifestonun yaymlanmasindan dort giin 6nce, Antonin
Artaud’nun oncitiliigiinde kurulan Siirrealist Arastirmalar Biirosu da (Bureau de
Recherches Surréalistes) donemin filmleri araciligiyla iiretilen deneysel siirrealizmin
onemli esin kaynaklarindan biri olarak kabul gérmiistiir. Tiim bu tarihsel gostergeleri
kavramsal olarak biitiinlestirdigimizde, 6zellikle on siirrealist filmleri esinleyen bes
onemli durumun varligiyla karsilagiriz. Bunlar, dadaist absiirditenin sinemada
stirrealist kara mizahin 6n izlemesi olarak ortaya ¢ikisi, 6zellikle edebi
sembolizmden kaynakli siirselciligin formalist bir sdylemle ‘gorsel ritmcilik’
tizerinden tretilmis olmasi, sahip oldugu islevi giiniimiizde dahi sinirlarim
genisleterek korumus olan deneysel siirrealizmin Ray ve Duchamp’in filmlerindeki
kesiflerle ilk ortaya ¢ikisi, dadaizmden kaynali otomatizmin, narratif siirrealizmin ilk
izleri olarak formalist bir anlatim tarz1 yaratmis olmasi ve hazir yapit (Ready-made)

ile Stirreal Nesne’nin (Surreal Object) 6zellikle Ray’in filmlerinde ilk ortaya ¢ikisi

olarak sayilabilir.



2.1 On Siirrealist Filmler ve Formalist Etkileri

Stirrealizmin avant-garde donem sinemasinda biraktig ilk izleri, Man Ray’in
1923 yili yapimi Le Retour a la Raison (Return to Reason) filminde ve heniiz
manifesto yayinlanmamisken bulabilmek miimkiindiir. 1922 yilinda ilk kez Tristan
Tzara tarafindan dadacilara tanitilan ve fotograf makinesi kullanmaksizin fotograf
cekme teknigine dayali ‘Rayogram’ kesfinin sinematografik versiyonunu ilk kez bu
filmde denemis olan Man Ray, duyarkat iizerinde dogrudan pozladigi materyaller
(tuz, kara biber ve ¢ivi) araciligiyla avant-garde sinema tarihinin 6nemli

deneylerinden birine imzasini atmugtir.

Ug metrelik film rulosu alip karanlik odaya girdim. Sonra da materyali

kisa parcalar halinde keserek ¢alisma masasina tutturdum. Seritlerin

bir kismina rosto hazirlayan bir as¢1 gibi tuz ve karabiber ektim.

Diger seritlere de rastgele olarak ¢ivi ve raptiyeler serpistirdim. Statik

Rayogramlarimda yaptigim gibi beyaz 15181 bir iki saniyeligine

actim. Sonrasinda tizerindeki parcalari temizleyerek filmi dikkatlice

masadan kaldirdim ve tankta banyo ettim. Ertesi sabah materyal

kurudugunda gordiim ki tuz, ¢ivi ve raptiyeler muhtesem bir bicimde

yeniden Uretilmis gibiydiler. (Ray 1963: 260)

Filmin oldukga ciliz bir stirrealist damar tagimasina ragmen dadaizme olan
kacinilmaz yakinligi, Rayogramin dadaci bir kesif olmasiyla dogru orantilidir.
Bununla birlikte filmin duyarkati {izerine yerlestirilen materyallerin rastgele bir
diizen ihtiva etmesi ile bu rastgelelik durumunun yine dadacilar tarafindan karsi
sanatsal bir teknik olarak kutsanan sans sanatina (Chance in Art) yaptig1 gonderme,
hi¢ stiphe yok ki Le Retour a la Raison tilmini mutlak deneysel ve formalist bir

sOyleme indirger. Yaratilan kompozisyonlarin ritmik bir diizen olusturacak bi¢cimde

ardigik kurgulanmig olmasi, ayn1 zamanda siirrealizmin dadaizmden miras aldigi



‘rastlantisallik’ kosulunun da gorsel arketipini olusturur.

Man Ray’in deneysel bir tiretim modeli olarak ortaya koydugu Rayogramik
gergekligin, filmdeki lunapark mekanini esas alan ‘giindelik gerceklik’ duyumu ile
bir araya gelisi, Breton’un birinci manifestoda soziinii ettigi siirrealizme dair
konumun, yani karsilagmasi olanaksiz iki ayr1 gerceklik diizeyinin biitiinlesik bir “list

gergeklik’te ¢oziilmiis olma durumunun filmsel bir karsilig1 gibidir.

Gelecekte oldukca zit gibi goriinen su iki konumun; diis ve gercekligin

adina siirrealite denilen mutlak bir gerceklik diizleminde biitiinlesecegine

inanityorum. (Breton 1969: 14)

Formalizmi etkin bigimde besleyen neredeyse soyut denebilecek grafik
dizgelerin, nesnel gercekligin glindelik figiirleriyle bir araya gelisi ve boylelikle de
onlar1 gorsel-ritmik bir biitlin olusturacak bicimde doniistiirmiis olmalari, hem
dadaizmin konvansiyonal narratif sdylemi darmadagin eden dolayli kuralsizligina ve
hem de siirrealizmin sistematik bir bigimde ele aldig1 siirsel anlatima teget geger.
Golge ile nesne arasindaki uyum tlizerinden gorsel bir sdzciik olusturan ve son
dakikasinda 15181 ritmiyle, ayn1 zamanda Man Ray’in metresi olan Kiki’nin bedeni

lizerine sinematografik yazilar yazan film, siirrealist imgenin 6n izlemesini gorsel bir

ritm duygusuyla ve dadaci bir karsi-narratif kurgu {izerinden iiretir.

René Clair tarafindan bir yil sonrasinda ¢ekilen ve ¢cok daha yetkin bir yapim
olarak kendini sunan Entr ’Acte (1924) filmi i¢in de benzer karsiliklar yaklayabilmek
miimkiindiir. Picabia'nin yazdig1 ve Erik Satie’nin miiziklerini besteledigi ‘ Reldche’
balesinin perde arasinda gosterilmek {izere yonetmen René Clair’e 1smarlanan film,

1924 Kasim ayinda ve 391 isimli avant-garde dergide Picabia tarafindan yayinlanan



‘Instantanéisme’ bildirisinin sinematografik bir uzantisidir.

L'INSTANTANEISME: Diinii istemiyor.

L'INSTANTANEISME: Yarini istemiyor.

L'INSTANTANEISME: 'Entrechats' yapiyor.

L'INSTANTANEISME: Giivercin kanatlar1 yapiyor.

L'INSTANTANEISME: Biiyilik adamlar istemiyor.

L'INSTANTANEISME: Yalnizca bugiine inaniyor.

L'INSTANTANEISME: Herkes i¢in 6zgiirliik istiyor.

L'INSTANTANEISME: Yalnizca yasama inaniyor.

L'INSTANTANEISME: Yalnizca sonsuz harekete inaniyor.

Tek hareket sonsuz harekettir.

Instantanéisme, sOyleyecek sozii olanlar i¢indir.

Bu bir hareket degildir.

Bu sonsuz harekettir! (Joseph 2008)

Breton’un siirrealist manifestosuna meydan okuyan ve fotografik olanin sikici
duraganligindan ¢ok anin hizini kutsayan bildiri, fiitiirizmin dadaci yorumu olarak
kendi dinamiklerini olusturur. Bu anlamda Entr ’Acte filmini dadaci bir kesif olan
‘instantanéiste’ ve kismen de ‘sezgisel’ bir siirreal atmosfere tagiyan en dnemli
neden, filme kendi bakisini sunmaktan ¢ok senaristin arzusunu gerceklestirme ideali

tasiyan René Clair’in empresyonist evreni degil, balenin olanaklari ile sinemanin

sinirlarini biitiinlestirme ¢abasinda olan Francis Picabia’nin kendisidir.

Dadaci-absiird mizahin stop motion ve slow motion teknigiyle bir saldir1
silah1 olarak kullanildig: filmin siirrealizme yaklastig1 nokta, irrasyonel olanin
yiiceltilerek nesnel gerceklige kars1 paralel bir gergeklik yarattigi gorsel tasarimlar
biitliniidiir. Ters ve asimetrik kadrajlarin tekinsiz bir hareket duyumu yarattigi, 1s181n
nesneleri soyut birer grafige doniistiirdiigli ve yaratilan grafigin kesintisiz hiz ile
kutsandig1 Picabia’nin evreni, kimi sahne gegcislerinde dadaci bir aldirmazliktan ¢ok

sembolik olanin kurgu iizerinden {iretildigi yar1 narratif bir diigsel atmosfer ortaya
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cikarir. Bununla birlikte grafik-nesnelerin iist iiste bindirilmesiyle yaratilan aksiyonel
simetrinin asimetrik olan diger nesneler ile biitiinlesmesi sonucu iiretilen ritmsel
karmasa, geometrik ve zihinsel olan arasinda kurulmus hayli soyut ve giderek
metafizik uyumunun devingen bir temsili gibidir. Ornegin filmin bir sahnesinde,
satrang tahtasinin simetrik dokusunun satrang oyuncularinin ¢izgisel diizeyde
somutlagmis diisiinsel grafigi ile ardisik olarak kurgulandig: goriiliir. Burada, formal
diizeyde yaratilan standart kurgusal bir sdylemin ¢ok daha 6tesinde, zihinsel bir
durumun gorsel bir imgeye karsilik geldigi i¢ ice gecmis bir ‘biitiinsel gergeklik’
algisiyla karsilasiriz. Filmde alt1 ¢izilen sehir hayatinin dokusu, satrang tahtasinin

izerinde kurgulanan diisiinsel savagin matematigi ile yer degistirmistir.

Entr’Acte galigmasini tim bicimei yetkinligine ragmen sezgisel-siirrealist
denebilecek bir anlatima yaklagtiran en 6nemli vurgu, bilin¢diginin kuralli yapisini
gorsellestirebilme arzusudur. Film i¢inde kurgusal bir obsesyonla siirekli anlatimin
bir pargasi olarak vurgulanan 'balerin' gorselinin 'deniz' gorseliyle 6zdes olarak
vurgulanmasi, sinemasal gosterge ile rilya sembolizmi arasinda kurulan iliskinin ilk
orneklerinden biridir. Bununla birlikte iiretilen irrasyonalitenin bilin¢diginin
hizmetinde mi oldugu (bilin¢dis1 irrasyonel sdylem, deniz ve balerin iligkisi) yoksa
absiirdiin sinirlarina mi1 girdigi (absiird irrasyonel sdylem, cenaze arabasinin pesinde
kosan kalabalik) sorunsali, ayn1 zamanda filmin bu iki akima olan mesafesini
formiile eder. Burada formiilii hayata gegiren, hi¢ sliphe yok ki irrasyonel olanin
‘nesne’nin kendisi ile kurdugu iliskidir. Insani olan ve ‘nesne’ arasindaki
uyumsuzlugun bilingdiginin yapisal formiilityle kurmus oldugu bu iliski, iirettigi

dadaci mizah bir yana, filmin belki de narratif islevleri kullanan ilk siirrealist film
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olmasi adina kigkirtict bir ipucudur.

1926 yilinda Man Ray, agilis yazisinda ‘Cinépoeme’ olarak tanitilan ve bask
dilinde ‘Beni Yalniz Birak’ (Leave Me Alone) anlamina gelen Emak Bakia ile kendi
kurgusal evrenini yaratir. Filmde iiretilen Rayogramik gergeklik ve nesnel ger¢eklik
arasindaki kugusal gecisin, onun 1923 yilinda ¢ekmis oldugu Le Retour a la Raison
filmine gore ¢ok daha organize bir anlam kaygisi iizerinden ve yetkin bir
sinematografik sdylemle kotarilmis oldugu gercegiyle karsilasiriz. Bunun en 6nemli
iki nedeni, Paris Dada grubundan ayrilarak kendi yolunu ¢izen Breton’un yayinlamis
oldugu Birinci Siirrealist Manifesto ve Fransa’da yagsamakta olan Amerikali isadami1
Arthur Wheeler tarafindan saglanan finansal kaynaktir. Ray'in filmi, donemin
stirrealistleri tarafindan dadaci anlayisa yakin olarak yorumlansa bile yonetmen,
manifestoya biitiiniiyle sadik kaldigini; nesnel gergeklik ve diissel gerceklik
arasindaki ¢atismadan kaynakli irrasyonel bir atmosfer yarattigini, ayrica
‘otomatizm’ pratiginin sinematografik dilini de kendince olanakli kildigini iddia

etmistir.

Netligi bozularak devingenlik kazandirilmig nesnelerin adeta bir uzay
mekanda kendi varoluslarint mesru kildiklar1 Emak Bakia evreni, kameranin 15181
kullanarak 'gérsel siir' yazdig1 tekinsiz bir gerceklik duygusu yaratir. Oyle ki filmde
goriinen insanlar da tipki nesneler gibi par¢alanmis olduklar1 yanilsamasi igerisinde
birer ‘beden-nesne’ olarak hareket ederler. Nesnenin reel islevini yitirerek rasyonel
olmaktan uzak bir imgesel deger kazanmasi, kurgu-nesne isbirligi ile yazilmis olan

gorsel siirin de en 6nemli sonucudur.
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Siirrealistlerin diisiinceleri tizerinde 6nemli etkiler birakmis olan sair Pierre
Reverdy’nin ‘imgesel deger’ lizerine getirdigi tanim, filmde iiretilen imgeye dair

anlamin siirrealizmle olan iligkisini daha da yalinlagtirir.

Imge, zihnin saf yaratisidir. Bir kiyaslamadan degil, birbirine

az-cok uzak iki gergekligin bir araya gelmesinden dogar. Biitiinlesik

gerceklikler birbirlerinden ne kadar uzak ve igtense imgenin

duygusal giicli ve siirsel gergekligi de o denli gli¢lii olacaktur.

(Breton 1969: 20)

Reverdy'nin tanimina benzer bicimde nesneye bagimsizligin1 kazandirarak onu
imgesel bir konuma oturtan yonetmen, sonraki yillarda siirrealizmin hizmetinde
iiretecegi hazir yapitlara benzer nesne tasarimlarini da bu filmde kullanir. Nesnenin,
giindelik islevini kaybederek kendi 6znel evrenini olusturdugu, standart gosterge
degerlerinin disina ¢iktig1 ve ona atfedilen tanimlardan uzaklasarak kendi imgesini
olusturdugu bu diigsel montaj, ister istemez filmin bazi sahnelerini tipik bir sergi
salonuna doniistiirtir. Siirrealistlerin riiya nesnesi (dream object) adini verdikleri ve

nesneye kurgusal bir ¢arpitmayla yalin imgesini kazandiran bu siireg, filmin pek ¢ok

diistinsel disiplin tizerinden dokunan anlamini da giderek zenginlestirir.

Avant-garde sinema adina oldukc¢a verimli gecen 1928 yili, Emak Bakia
filminin tersine, donemin siirrealistleri tarafindan 6vgiiyle karsilanan Hans Richter’e
ait bir bagka calismay1 miijdeler. Filmstudie adin1 tasiyan ve plastik sanatlarda etkin
bir anlatim arac1 olan geometrik soyutlama teknigini sinemada deneysel bir form
olarak kullanan film, resmin statik dokusunu bozarak ona diigsel bir hareket duyumu
kazandirir. Filmde geometrik olanin, zihnin yerini tutan metafizik bir uzam
yaratmasina eslik edecek bicimde ‘bakis’ kavraminin da ‘g6z’ iizerinden grafik bir

modele doniistiigii gercegiyle karsilasiriz. Filmi mutlak soyut bir film olmaktan
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uzaklagtiran en 6nemli neden, goziin fiziksel yapisiyla (algilanabilir gergeklik) soyut
grafik tasarimlar (metafizik diigsel evren) arasinda kurulan baglantidir. Tam da bu
noktada filmin siirrealistler tarafindan 6vgiiye deger tutulmasinin altinda, bir organ
olarak g6z, bir kavram olarak bakis ve artistik-diissel bir deger olarak ‘soyut grafik
evren’ modeli lizerinden kurgulanmis bir gerceklik anlayist vardir. Man Ray’in
irettigi Rayogramlarin nesnel gerceklikle yaptigi irrasyonel kisa devreye benzer
bicimde, Richter de geometrik soyutlama ve zihinsel soyutlama arasinda, araci organ

olarak islevsel kildig1 ‘g6z’ lizerinden bir temsiller biitiinii yaratmugtir.

Richter’in kinetik soyutlamact anlayisinin 'sdzciik kurgusu' araciliiyla
iiretildigi diger bir film, modern sanatin 6nemli isimlerinden Marcel Duchamp’a
aittir. 1926 yapimi ‘Anemic Cinéma’, tipki Man Ray’in deneysel dadaizmin 6nemli
bir icad1 olarak kabul edilen Rayogramlari gibi Rotorolief ad1 verilen doner diskleri,
hipnotik bir siirsel dizge yaratmak adina kullanir. ‘Anemic’ sdzciigiiniin ‘Cinema’nin
anagrami1 olmasi, dadac1 bir s6z oyunu oldugu kadar sinemasal olanin ‘kansizligina’

gonderme yapan absiird bir hiciv olarak da diisiiniilebilir.

Man Ray'in yardimlariyla Marcel Duchamp, 1926 yilinda Anemic
Cinéma'y ortaya ¢ikarabilmek adina bir takim doner diskleri filme
cekmis ve sonrasinda bu 6zlii film, gorsel-narratif 6zellikler tasiyan
sinema sanatinin otoritesini iyiden iyiye sarsmugtir. Tiim planlari

ya donmekte olan soyut disklerden ya da disklere yazilmis Fransizca
kelime oyunlarindan olusan film, basit sekillerin ve cinasl sdzciiklerin
vurgulanmasiyla Duchamp'in 'Anemic' tarzini ortaya ¢ikarmistir.
(Bordwell, Thompson 2003: 178)

Rotorolief iizerine monte edilmis harfler, olusturduklar1 sozciikler iizerinden
bas dondiiren ve hayli yiiklii bir siirsel anlam tiretirler. Siirekli hareket etmekte olan

sOzciiklerin gorsel bir grafige doniiserek goziin islevini yaniltan kinetik spiral etkisi,
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ayn1 zamanda sozciiklerin tagidigi anlami da devindiren bir hareket duyumu yaratir.
Boylelikle izleyicinin zihni, disk {izerine yerlestirilmis sozciikler tarafindan illiizyona
dayal1 bir manevrayla her defasinda uyanik tutulmus olur. Buradaki optik siirsellik,
stirrealizmin bilingdig1 merkezli sdzciik akisindan, yani otomatizme dayal siir
anlayisindan ¢ok dadaizmin kelime oyunlarina yakindir. Baz1 disklerde siralanmig
olan sozciiklerin, bilingdiginin diliymisgesine bastirilmig bir cinsel uyaran olarak
sergileniyor olmalari ise fiziksel bir semptom olan optik yanilsama ile psisik bir
semptom olan bilin¢dig1 materyali bir araya getiren ironik bir gostergedir.
Duchamp’in diirtii ve s6z temsillerine dair psikanalitik veriyi, kinetik bir ready made
ya da sinematografik bir ruhsal aygit modeli olarak diisiinebilecegimiz Rotoroliefler
izerinden dinamik hale getirmesi, onun Freud’un kuramlarina olan referansinin da

dolayli bir kanitidir.

Freud'un sanatlar tizerinde oldukga etki gosterdigi bir zamandi.

Oyle ki Duchamp mekanik degerler lizerinde ¢alisirken ayn1

zamanda bastirmadan (repression) ve psikanalizin digsallagtirma

siireglerinden de gayet haberdardi. (Martin 1975: 60)

Sigmund Freud’un ‘riiyalar gorsellesmis sozciiklerdir’ ve Jacques Lacan’in
‘bilingdis1 bir dil gibi yapilanmistir’ sdylemlerinden yola ¢ikarak, Duchamp’in
kinetik disklerini, sdzciige dair olan1 optik bir yanilsama iizerinden gorsellestiren ve
tam da bu noktada s6ze karsilik gelen diigsel bir anlam evreni yarattig1 gergegiyle
iligkilendirebiliriz. Anemic Cinéma filmini siirsel olana ve hatta siirin kendisine
baglayan bu siire¢, Breton’un otomatik siir anlayisi ile dadaci siirin ‘rastlantisallik’

takintis1 arasinda, Rotorolieflerin de kinetik etkisiyle hipnotik ve izleyicinin zihnini

bastan ¢ikaran bir mekik dokur.
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1928 yilinda Man Ray tarafindan ¢ekilen L efoile de Mer (Sea Star, 1928)
filminde ise ilk kez bi¢cimci anlatim1 biitiiniiyle destekleyen narratif bir siirrealist
sOylemin izleriyle karsilasiriz. Filmin riiya sembolizmine olan bilingli yakinlig1 ve
ayn1 zamanda diissel zaman ile mekan arasinda kurmus oldugu biiyiilii atmosfer
nedeniyle Man Ray’in en yetkin ¢aligsmasi ve belki de ilk ‘mutlak siirrealist’ film
oldugunu iddia edebiliriz. Neredeyse tamami optik bir filtre efektiyle buzlu ya da
yagmurlu bir camin ardindaymis gibi duyumsanan L etoile de Mer, igsel sikintiy1
bedenin melankolisine ve hiclik imgesinin kestirilemeyen uzamina doniistiirmeyi
basardig1 gibi siirrealizmin kadini diissel bir ritiielle fetislestirme gelenegini de

gorsel-formalist bir anlatim stratejisinde gergeklestirir.

Filmdeki ask 6ykiisii, Desnos’un kisisel tarihinde yasadigi karsiliksiz bir agka
gonderme yapar. Onun Belgikali kabare sanat¢is1 Yvonne George’a duydugu dliimciil
ihtiras, ayn1 y1l bitirmis oldugu La Place de [’etoile isimli oyunun da ¢ikis noktasi
olur. Yvonne George’un bir y1ldiz imgesi iizerinden fetislestirilmesi, ayn1 zamanda
filmin arketip nesnesi olan ‘deniz yildiz1’ ile ‘yitirilen ask’ arasinda kurulan

baglantinin esasini olusturur.

George’u filmde Kiki of Montparnasse canlandirir. Kimi sahnelerde kadrajin
smirlarinda pargalarina ayrilarak tamamlanmamis organlar sergisine indirgenen
Kiki’nin bedeni, ulasilamaz, saklanmis ve yitirilmis olan arzu nesnesinin yerini tutar.
Biitiin haliyle géremedigimiz, bu ylizden de izleyicinin mutlak arzusunu kismi
diirtiilere bolerek pargalayan ‘disi beden’ imgesi, ‘mutlak kadinlik’ diizeyinden

‘parcalanan kadin’ olmaya indirgenmis varligiyla hem arzunun hedefinde ve hem de
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gorsel hazzin dinamiklerinde essiz bir kisa devre yaratir. Ornegin planlar arasina
giren ara yazilardan biri Kiki’nin dislerine iltifat ederken, yonetmen onun kalgalarini
ve bacaklarini gostermeyi tercih eder. Analitik olarak inceledigimizde, bir
gostergenin diger bir gostergenin yerini almasi, yani fetis nesnelerinin degis tokusu,
riiya analizinin 6nemli bir formiilii olan yer degistirme (Displacement) kuralini
hatirlatir. Bastirilmis bir diirtlisel icerigin baska bir igerikle yer degistirerek bastirma
duvarmni agma stratejisi olarak tanimlayabilecegimiz yer degistirme, L etoile de Mer
filminde, ara yazilardaki s6z dizimsel gosterge ile onun karsilig1 olan goriintiisel
gosterge arasinda gergeklesir. Ara yazida, kadin dislerinin yalnizca riiyalarda ya da
ansizin yasanan bir agkta karsilasilmasi gereken biiyiileyici nesneler oldugu belirtilir.
Oysa yazidan sonraki planda Kiki’nin disleri yerine belden asagisi teshir edilir.
Buradaki yer degistirme, ara yaziya riiyadakine benzer bir sansiir islemi ytlikleyerek
-benzer bir sansiir islemi, Ray’in tercihi olan optik filtreler yardimiyla gorsel
anlamda da gergeklesir- kastrasyon kaygisina karsi sdzel bir savunma ¢arki kurar.
‘Dis’ ve “vajina’ arasindaki travmatik iliski, s6z ve goriintii arasindaki uyumsuzlukta
sanslire ugrayarak travmanin ilksel anlamini esnetir. Boylelikle Kiki, hi¢cbir zaman
arzuyu tamamiyla soguran mutlak bir bedene sahip olmaksizin ancak kismi

diirtiilerin doyuruldugu pargalanmig bir imge olarak ruhani varligint mesrulastirir.

Filmin, siirrealistlerin kadina olan bakigina ve dolayistyla kadinsi imgenin
‘siir” haline yaklastig1 nokta, arzuyu siirekli erteleyerek onun, doyurulmaksizin
bastan ¢ikaran bir diizeyde hayatta kalmasina vesile oldugu yoksunluk noktasidir.
Filmin adina hilkkmeden ‘deniz yildiz1’, kadinin yerini tutan ve bu anlamda kadinsi

olanla yer degistirmis diigsel bir nesne oldugu kadar, ayn1 zamanda filmdeki asiklar

17



arasinda kurulan bir fantezi alani; bedensel olandan soyutlanmis bir gosterge fazlasi,
nihayet ‘artik haz’ olarak kendi anlamini kazanir. Kiki’nin arzusu, ona asik olan
adamin arzusuna doniistiigiinde, yer degistirmis bir libidinal nesne olan 'deniz yildiz1'
tizerinden kendi doyumunu arar. Cinsiyetler arast sinirlarin ortadan kalktig1 ve
nesneler {izerinden kurgulanan simyasal doniisiimiin metaforlar1 derinlestirdigi
bdylesi bir evren, siirrealizmin ‘agk’ pratigine de devrimci bir potansiyel yiiklemis
olur. Cigeklerin camdan yapilma ¢igeklere, 6liimciil kadin imgesinin ise inorganik bir
deniz canlisina doniistiigii analojik soylem, dadaci rastlantisalligin olduk¢a uzaginda,
giiclinii tarihsel ve mitolojik referanslardan alan bilingdis1 bir hezeyan akisi yaratir.
Bu anlamiyla L efoile de Mer, kendisini onceleyen diger filmlerde oldugu gibi
irrasyonel diisiinceden beslenen dadaci absiird anlayistan ve onun rastlantisallik
araciligryla kendini kurdugu otomatik siir geleneginden biitiiniliyle uzak bir yapisal
stirrealist sdylem tlizerinden kendini gergeklestirir. Ve nihayet birbirleriyle kesisen
gostergelerin bir tiglincii gostergeyi olusturma siirecinde kendi anlamini yakaladig,
nesne ile bedenin birbiri igerisinde eriyerek nesne-bedenler olusturdugu film, aski
doyumsuzlukla biitiinlestirdigi yerde, Breton’un Nadja anlatisinin sonunda dile
getirdigi ‘giizellik’ tanimin1 kesfeder: “Gtizellik ya sarsintili olacak ya da hig

olmayacak” (Breton 1964: 160)

Ayni yil ¢ekilen ¢ekilen ve stirrealistler tarafindan agir hakaretlere ugrasa da
avant-garde sinemanin ‘On siirrealist’ donemine adini1 yazdiran diger bir ¢alisma,
Germaine Dulac’a ait Coquille et le Clergyman (The Seashell and The Clergyman,
1928) filmidir. Siirrealizmin ilk dénem kurucularindan Antonin Artaud’nun

senaryosunu yazdigi film, tipki L etoile de Mer ¢aligmasinda oldugu gibi ‘ask’ temast
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tizerinden bir rahibin libidinal hezeyanlarini ve analoji yoluyla bozguna ugratilan

gercekligin, biricik imgenin kendisine indirgenmis bilingdis1 temsilini anlatir.

Halihazirda Fransiz empresyonizmini tarz edinerek uzun metrajl
filmler ¢ekmis olan Germaine Dulac, sair Antonin Artaud'nun
senaryosunu yoneterek siirrealizme dogrudan bir ge¢is yapmustir.
Ve boylelikle, The Seashell and the Clergyman (1928) filmi,
sinematografinin empresyonist teknikleriyle siirrealizmin diizensiz
olan narratif mantigini bir araya getirmistir.

(Bordwell, Thompson 2003: 178)

Avant-garde sinema tarihi i¢erisinde dadaizmden hayli uzakta kurdugu
oykiilemeci tavriyla ask olgusunu diigsel bir sdylem tizerinden disa vuran film,
stirrealistlerin gosterdigi isyana ragmen olaganiistii bir rilya mizanseni olusturur.
Isyanin nedeni, yénetmenin, Antonin Artaud tarafindan yazilmis olan senaryoyu
carpitmis oldugu iddiasindan kaynaklanir. Oyle ki gdsterim sirasinda Dulac'a yapilan
sOzlii saldirilar nedeniyle filmin siirrealist olma mesruiyeti de kuskulu bir hal alir.

Stirrealistler, ilk siirrealist film olmas1 beklenen ve senaryosunu
Antonin Artaud'nun yazdig1 The Seashell and the Clergyman (1928)
filminin yonetmeni German Dulac'1 protesto ettikleri i¢in Man

Ray, ilk siirrealist filmi ¢ekmek adina kendisine bir sans dogdugunu
diisiindii. (Kuenzli 2007: 99)

Artaud'nun senaryosundan yola ¢ikan The Seashell and the
Clergyman (Germaine Dulac, 1927), ilgi ¢ekici bir film olmasina

ragmen biitiinliyle avant-garde'tr, siirrealizme ait degildir.
(Richardson 2006: 11)

Tiim bu ¢eliskili yorumlara ragmen siirrealizmin lehine olacak bicimde
rilyanin isleyis mekanizmalarini; 6zellikle de sansiir, yer degistirme, yogunlastirma
ve simgelestirme 6zelliklerini kendine has yapisal tutarliligiyla dykiilestiren film,
bastirilmis diirtiisel igerik ve bastirma duvari arasindaki ¢atismadan yola ¢ikarak

oliimciil ask, oedipus, kastrasyon, travma, ilksel sahne (primal scene) ve fantezi alani
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gibi kavramlar1 psisik bir anlam kurgusuna doniistiirtir.

Hans Richter’in soziinii ettigi digsal nesne (external object) teknigini
kullanarak Paris sehrine dair belge niteligi tastyan ham goriintiileri filmin diissel
atmosferi ile biitiinlestiren Coquille et le Clergyman, tiim bu dinamikleri,
stirrealistlerin nesnel ve diigsel gerceklik arasindaki ¢atismadan kaynakli hedef olarak

gosterdikleri st gerceklige ulagabilmek adina bir ara¢ olarak kullanir.

Dissal nesne, belgesel filmde oldugu gibi ham materyal olarak kullanildi.

Ancak sosyal, ekonomik ve bilimsel dogaya dair akilc1 konular dile

getirmekten ¢ok kendi alisilmis islevinden farkli olarak irrasyonel

goriileri yansitan bir materyal olarak. (Richter 1955)

Sehir yagamina gercekligi deforme olmamis giindelik bir konum kazandiran
ve sonrasinda bu nesnel konumu 'diigsel sizint1' yardimiyla travmatik bir i¢sel
mekana doniistiiren film, 6zellikle bilingdis1 oedipal catigmayi ruhsal aygitin
boliinmiis, yogunlagsmis ve yer degistirmis karakterleri {izerinden kurgular. Filmin
ayni zamanda kahramani olan rahibin kendilik imgesine, sansiirii temsil eden
generalin siiperego igerigine ve nihayet, tutkunun nedeni olan kadin imgesinin arzu
nesnesine karsilik geldigi bu dogrudan anlatim, siirrealizmin ilke olarak benimsedigi

bilingdisinin yapisal dilini kabaca yansitmakla kalmaz, ayn1 zamanda onun kurumsal

otorite diismanliginin altin1 da elestirel bir soylemle ¢izer.

Filmde kullanilan semboller, cogunlukla riiya sembolizmini ve onun yerlesik
terminolojisini esas alirken, planlar arasindaki sembolik iligkinin anlam yaratmaya
yonelik ingas1 ise iki tiirlii bir kurgusal izlek iizerinden isler hale getirilir. Bunlardan
ilki, herhangi bir ‘gdsteren anlam’ ile ytiklii plan1 kendisinden sonra gelen ve

‘gosterilen anlam’ ile ytiklii ikinci plana baglayan kurgu ve ikincisi, gosteren ile
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gosterilen anlamlarin ayni planda biitiinlestigi efektif (superimpose) kurgudur.
2.2 Sinemada Narratif Siirrealizmin Dogusu

1923-1929 yillar arasinda ¢ekilen filmlerin, 6zellikle siirsel olana hizmet
eden imgesel bir iiretim siirecinde ve diissel yapiya yaklastiklar1 6l¢tide siirrealist
olarak deger kazandiklarini syleyebiliriz. Bununla birlikte eklektik bir anlayis
geregi diger modernist anlatim disiplinlerinden kendilerini soyutlayarak, sahip
olduklar1 dykiiyii sinematografik bir devamlilik kaygisi iizerinden kurgulayan
filmlerin de riiyanin gorsel yapisini ¢agristirmalart anlaminda stirrealist 6zellikler
tagidiklarini ekleyebiliriz. Oysa 1929-1932 yillar arasinda ¢ekilmis olan {i¢ film,
saymis oldugumuz bu 6zelliklerin disinda bir takim anlatim arag¢larini kullanarak
stirrealist sinemanin ilksel ruhunu zenginlestirip onun avant-garde donemdeki son
temsilcileri olmuslardir. Bu filmler, 1929 yapimi Luis Bunuel’in yonetmenligini
istlendigi Un Chien Andalou, yine ayn1 yonetmen tarafindan 1930 yilinda ¢ekilen
L’age D’or ve Jean Cocteau tarafindan 1932 yilinda filmlestirilen Le Sang d’un
Poéte (The Blood of a Poet) isimli ¢alismalardir. Ironik bir bigimde, siirrealist
sinemanin yiikselisiyle ¢okiisii arasindaki tarihi sinirlar1 ¢izmis olan bu filmler, yakin
zamanda c¢ekilmis ve siirrealist motifler tasiyan pek ¢ok film i¢in tartigmasiz birer ilk
ornek olmuglardir. Bunun en 6nemli dort nedeni, filmlerin tasidig: optik gerceklik
duygusu, metnin ve teknik olanin kurgusal devamliliga hizmeti, standart
aydinlatmanin 6nemi ve kamera agilari ile ¢ergeveleme tarzinin egemenligi olarak

sayilabilir.

Optik gergekligin temelinde, alt1 ¢izilen ii¢ filmin de modernist soyut sanatin
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en Onemli etkilerinden biri olan gorsel soyutlamaya kars1 mesafeli duruslari vardir.
Bu filmlerde, deneysel olarak adlandirabilecegimiz gorsel bir bigimcilikten ve
kameranin anlatimc1 yapisindan ¢ok biitlinsel bir mizansen duygusunun neredeyse
sahnelerin tamamina hakim oldugu goriiliir. Metnin ve teknik olanin kurgusal
devamliliga hizmeti, her ii¢ filmde de dykiisel bir tamamlanmislik algisi yaratir.
Dramatik akiga kronolojik bir zaman duyumu kazandirmak adina kurgulanmis
planlar, filmlerin biitiinsel dokusuna hizmet edecek teknik bir isleve sahiptir.
Aydinlatma stilleri, narratif sinemanin konvansiyonel 1giklandirma standartlarina
uygun bir mizansen yaratacak bi¢cimde tasarlanmistir. Bununla birlikte kamera agilari
ve ¢erceveleme tarzi, yine her {i¢ filmde, formalist bir sdylemden ¢ok izlenebilirligi

kolaylastiran bir ‘bakis’a indirgenmistir.

Filmlerin ne anlattig1 sorunsali, onlar1 siirrealizmle biitiinlestiren ve
kendilerinden 6nce ¢ekilmis filmlere nazaran ¢cok daha karmasik diyebilecegimiz
zihinsel bir argiimana doniistiiren onemli bir etkendir. Anahtar sozciikler iizerinden
gidersek, her {i¢ filmin de siirrealizmin temel yapi taglari olan deliligi, sembolizmi,
bilin¢disini, analojiyi, skandali, irrasyonel olani, absiirdii, kara mizahi, oneirizmi,
fanteziyi, glindiiz diisiinii ve nihayetinde riiyanin organik yapisini teshir eden bir
mizansen yaratma arzusunda olduklarini goriiriz. André Breton’un, sinemasal olani
riiyanin gorsel dinamiklerini aktarmaya en elverisli arag olarak kabul etmesiyle, bu
ti¢ filmin riiyaya dair yapisal malzemeyi kendilerine 6zgili yontemler kullanarak

islemeleri arasinda, 6zellikle siirrealizmi ilgilendiren giiclii bir yakinlik vardir.

1929 yilinda ¢ekilen ve ismini Bunuel’in yayimlanmamis siir dosyasindan (Le
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Chien Andalou) alan Un Chien Andalou, herhangi bir rasyonel mantik zincirine
dayanmaksizin riiyalardan yola ¢ikilarak yazilmis olan bir metni gorsellestirme
kaygisindan ibarettir. Her ne kadar Dali ve Bunuel, estetik bir ¢aba ya da dykiisel bir
zorunluluk {izerinden yola ¢ikmamis olsalar da filmin mutlak anlamda otomatist bir
gorsellik icermedigi, tutarlt bir oykiisel izlege sahip oldugu ve dahasi, dncesinde
cekilmis avant-garde filmlerden farkli olarak birden ¢ok modernist disiplin

baglaminda ortaya ¢ikan deneysel bir calismanin sonucu olmadig: goriilecektir.

Ikili ¢alismalar yoluyla iiretilen filmlerin ortaya ¢ikis siireclerinde, diisiinsel
anlamda baskin olan tarafin, filmin tiim dinamiklerini kaginilmaz olarak belirledigini
soylemistik. Ornegin Francis Picabia Entr’Acte filminde René Clair’e, Robert
Desnos L etoile de Mer filminde Man Ray’e ve en azindan prodiiksiyon dncesi
stiregte, Antonin Artaud Coquille et le Clergyman filminde Germaine Dulac'a baskin
olan tarafti. Benzer bi¢cimde, her ne kadar ortak bir riiya gec¢isini konu alsa da Un
Chien Andalou filminin Bunuel'den ¢ok Dali'ye ait oldugunu sdyleyebiliriz. Bunun
en dnemli nedeni, filmin, siirrealizmin nesnel siyaset dinamiklerinden uzak apolitik
bir imgesel akisi mesru kilmasi ve iki farkli gercekligi ¢arpistirmaktan ¢ok bilingdist
gercekligin {iriinii olmasiyla yakindan ilgilidir. Oyle ki uyaniklik ve uykuya dalma
arasindaki anlik zaman dilimi tizerinden refleksif bir fantezi alan1 yaratan film, riiya
mizansenine uyumlu '0ykiisii olmayan bir 6ykii' ya da 'kurgusu olmayan bir anlat1’

ortaya ¢ikarir.

Karakterlerin siirekli olarak camdan disar1 baktiklar1 Un Chien
Andalou filmini 6rnek alalim. Eger filmde tutarli bir 6ykii artyorsak
kimin kime ya da neye baktigina dikkat etmeliyiz. Ancak herhangi
bir konu olmadig diisiincesindeysek bile pencerelerin, mekan ya da
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durum gegislerini isler kilmak adina birer ara¢ olduklar1 gergegini
hatirlamaliy1z. Bununla birlikte filmde, bazis1 gelisigiizel (karincalarin
birdenbire bir elin iizerinde belirmesi) bazis1 agilmalardan olusan
(kitabin agilmasinin Vermeer resmini ortaya ¢ikarmasi, kutunun
acilmasinin bir kravati gostermesi) pek ¢ok gecis tarzinin kullanilmis
oldugunu goriirliz. Diger gegisler ise genellikle bir mekani digerine
baglamak i¢in kullanilir (bir kizin camdan bakisini takiben bisiklet¢iyi
goriiriiz). Kullanilan gecislerin bi¢imine gore film {izerinden kisisel
devreler kurmak, aslinda tamamen izleyicinin kendisine baglidur.
(Sorlin 1960)

Un Chien Andalou filminden bir y1l sonra, ilk ad1 Dali ve Bunuel tarafindan
‘La Béte Andalouse’ olarak tasarlanan ancak sonrasinda aralarinda ¢ikan
anlagmazliklar yiiziinden senaryosunu Bunuel’in tek basina yazdig1 L’age D or
(1930) isimli ¢aligma, André Breton’un mutlak siirrealist filmler listesindeki yerini
alir. Her ne kadar ilk filmin devami gibi goriinse de L’age D ‘or ve Un Chien
Andalou filmleri arasinda 6zellikle stirrealizm acisindan 6nemli farkliliklar vardir.
Oncelikle ilk filmin Dali’ye ait olmasina benzer bigcimde, L age D or filminin de
Bunuel’e ve donemin siirrealist toplulugunun kolektif hedeflerine ait oldugunu
soyleyebiliriz. i1k filme nazaran ¢ok daha propogandist, nesnel tarihe ve giindelik
gergeklige politik arglimanlar dahilinde saldiran, imge ile sloganin yan yana
kurgulandig ve siirrealistlerin ¢cokca sevdigi ‘skandal’ pratigini hemen her
sahnesinde belgeleyen film, bilin¢disina bastirilan 6fke ve cinselligi burjuvaziye
kars1 bir nefrete doniistiirmekle kalmamis, ayn1 zamanda toplumsal kurumlarin iki
yiizliiliiglinii de rilya mizanseninden 6diin vermeksizin teshir etmistir. Filmin,
siirrealist toplulugun ve dzellikle de Ikinci Siirrealist Manifesto’nun politik ¢izgisini
gorsellestiren tavri, her ne kadar Bunuel senaryoyu tek basina yazmis da olsa,

iiretilmis materyali kolektif bir ruhun nihai hedefine doniistiirmiistiir. Bu anlamda
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L’age D’ or, Un Chien Andalou gibi siirrealistlere tanitilmaktan ¢ok, ortak bir
iiretimin sonucunda siirrealistler tarafindan manifestonun gorsel karsilig1 olarak

kabul gorebilmis tek filmdir.

L’age D or filmini Un Chien Andalou filminden ayiran ve onu siirrealizm
adma manifestal bir konuma indirgeyen diger bir neden, Cinéma Pur donemi
boyunca iiretilen deneysel filmlerin siirrealizme teget gegtigi ‘otomatizm’ teknigini
cok daha kuramsal-kompleks bir sdyleme doniistiirebilmesindeki basarisidir. Bu
sdylem, Luis Bunuel’e degil, manifestolarin yazari olan André Breton’a aittir. {1k
bildiride siirrealizmin kesinlik iceren tanimlar1 arasinda yer alan otomatizm
sOzcligliniin alt1, 6ncelikle yazili metin ve sonrasinda resmin uygulama alaninda

kullanilmak tizere 6nemli bir pratik olarak ¢izilmistir.

SURREALIZM (isim) Kisinin, diisiincenin dogal islevini sz,
yazili ya da baska sekillerde disa vurmayi sectigi saf psisik
otomatizm. Herhangi bir estetik ya da ahlaki kaygidan muaf
olarak, diislincenin kendini akli olanin kontrolii disinda teshir
ettigi durum. (Breton 1969: 26)

Ne var ki bireysel bir pratik olan otomatizmi kolektif bir uygulama alani
gerektiren sinema tizerinden kodlayabilmek, ister istemez bilincin miidahalesini,
sansiiriinii ve estetik kaygilar1 da beraberinde getirecektir. Manifestoda belirtildigi
anlamda otomatist bir filmsel s6ylem olusturmak miimkiin olmadig1 i¢in goriintiilerin
rastgele, birbirleriyle hicbir rasyonel bag olmaksizin ‘kendiliginden’ bir 6ykiiye
hizmet etmeleri gercegi, slirrealist sinemanin da ‘otomatizm’ pratigine en yakin
anlatim teknigi olmustur. Avant-garde donem icersinde bu stirrealist teknigi sezgisel

olarak ya da manifestonun etkisiyle dinamik kilan birkag film disinda, 6zellikle Un
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Chien Andalou filminin, otomatizm kuramina en sadik ¢aligma oldugunu sdylemek
yanlig olmayacaktir. Oysa L’age D ‘or filmine parca parca degil, biitiinsel anlamda
yetkin bir siirrealist film oldugu gergegini kazandiran 6zellik, filmin, birinci
manifestoda yer alan ‘otomatizm’ teknigini, ikinci manifestoda 6zellikle alt1 ¢izilen
‘Paranoyak Elestirel Yontem’ (La Méthode Paranoiaque-Critique) araciligiyla daha

da zenginlestirebilmis olmasidir.

Paranoyak Elestirel Yontem, hezeyanli ¢agrisimlarin ve

yorumlarin elestirel ve sistematik nesnellestirilmesine

dayanan irrasyonel bilginin kendiliginden yontemidir.

(Breton 1969: 274)

Dali tarafindan tanimlanan ve Breton’un siirrealist iiretim siirecine hizmet
edecek kuramsal bir malzeme olarak gonderme yaptig1 Paranoyak Elestirel Yontem,
irrasyonel olanin sistematik olarak nesnellestirilmesi ve yoruma acik hale getirilmesi
baglaminda kigkirtict bir gorev lstlenir. Siirrealist sinemanin kendini
gerceklestirmesi adina otomatizmin gorsel karsiligini yakalamis olmasi ne denli
onemliyse, ayn1 durum, diger bir siirrealist teknik olarak sunulan Paranoyak Elestirel
Yontem i¢in de gegerlidir. Tam da bu anlamda L’age D ’or filminin siirrealist bir
biitiinsellik arz etmesinin altinda, irrasyonel olan1 birden ¢ok anlam yaratacak
bigimde yoruma agik bir nesnellestirme siirecine tabi tutmasi gergegi vardir.
Stirrealizmin dissal (kurumsal otoriteye karsi politik nefret) ve i¢sel (bilingdist
imgelem) siyaseti arasindaki uyumu yaratan, ilk manifestoya nazaran ¢ok daha
saldirgan bir sdylem igeren ikinci manifestonun filmdeki gorsel karsiligidir. Hig

stiphe yok ki bu s6ylemin politik tarafinda Marksizm, psikolojik tarafinda ise o yillar

icin 6nemli bir kesif olan psikanalizin kendisi vardir. Stirrealizm ve psikanaliz
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arasindaki dirsek temasi, 6zellikle bilingdisinin aydinlatilmasi basta olmak tizere
riiya islemine dair tiim diisiinsel silire¢lerin tanimlanmasi adina 6nemli bir arag olarak

kabul edilmistir.

Sosyal problemler alaninda Marksist 6gretiyi segen siirrealizm,
diisiincelerin evrimi agamasina gelindiginde Freudyen 6gretiyi
asla kiigimsemek niyetinde degildir; tersine, siirrealizm, Freudian
elestirinin saglam temellere dayali ilk ve tek diislince olduguna
inanir. (Breton 1969: 159-160)

Siirrealistler, psikanalitik kuramlardan oldukca etkilenmislerdi ve
bu yiizden de sanat yapitlarinin {iretim siirecini sansa birakmak
yerine bilingdis1 zihni ortaya ¢ikarmayi ve bilingli diisiinsel siirecin
miidahalesine firsat vermeksizin dogrudan dil ya da imgeyle

baglantili diigsel anlatiy1 terciime etmeyi hedeflemislerdi.
(Bordwell, Thompson 2003: 178)

Bunuel’in 1932 yilinda siirrealist gruptan kendi arzusuyla ¢ikmasi ve ¢ok
daha kaba bir gerceklik modeli {izerinden tasarladig1 Las Hurdes (Land Without
Bread) filmi iizerine calismaya baslamasi, L age D or’un getirdigi basariya golge
diistirse de aradaki boslugu dolduran film, hi¢ siiphe yok ki Jean Cocteau’nun Le

Sang d’un Poéte (The Blood of a Poet, 1932) isimli ¢aligmas1 olmustur.

Bunuel’in filmlerine gére anlatimci yapinin mutlak bir sinematografik
yetkinlikle donanmig oldugu, i¢sel gergekligin, ask, kader ve siirsel olanin golgesinde
evcillestigi film, bir sairin kendi imgelem diinyasina yaptig1 yolculugu anlatmasi

baglaminda belki de ilk siirrealist yol filmidir.

Cocteau'nun filmi, ayn1 zamanda onun siirlerinde ve ¢izimlerinde
goriinen 'lir' ya da 'ilham perisi' gibi motiflerin kullanilmasi
anlaminda keskin bir kisisellik arz eder. Bunuel'in diissel anlati
tarzin1 daha da gelistiren Cocteau, filminde, canlanan heykeli
tarafindan ayna yardimiyla gizemli dehlizlere gonderilen bir
sanatciy1 kahramanlastirir. (Bordwell, Thompson 2003: 318)
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Bunuel’in, bilingdisinin toplumsal ve kurumsal olan {izerinde bomba etkisi
yapan saldirganligini erotik bir slogana doniistiirmesinin tersine Cocteau, bilingdist
ve siir arasindaki iligkiyi gorsellestirerek, tipki Breton’un sentezlenmis bir gergeklik
modeli olarak kurguladig list gerceklige benzer bir emosyonel gergeklik modeli
tiretir. Bilingdis1 ve siirin bir araya gelerek ‘siirsel” olan1 ortaya ¢ikardigi bu model,
yine avant-garde donem igerisinde, bu kez sezgisel-siirsel bir durusla siirrealizme
teget gecen filmlerin doruk noktasi olur. Nasil ki otomatizm ile paranoyak elestirel
yontem, Bunuel’in filmlerinde yerlesik bir deger ve giderek pratik bir kesinlik
kazanmigsa, ayn1 sekilde siirrealist bir materyal olan ‘siirsel imge’ de Cocteau’nun

filminde engin bir diis giicliniin kullanilmas1 sonucu gorsel karsiligini yaratmistir.

Tiim bu karsitliga ragmen Luis Bunuel’in filmlerini Jean Cocteau’nun Le
Sang d’un Poéte tilmine baglayan iki 6nemli dinamikten s6z edebiliriz. Bunlar,
yapisal-diirtiisel bir kaynak olan bilin¢dis1 ve ‘riiya’ eyleminin kendisidir. Bunuel’in
basarisi, gormek istedigi riiyalar1 ¢geken yonetmenlerin tersine, biricik imgenin
kendini ele verdigi mutlak riiyay1, yani goriilen riiyay1 filme ¢ekme cesaretiyken,
Cocteau’nun basarisi, siiri siirsel olana, yani sozciigii gorsel olana dontistiirebildigi
gibi, riiyay1 da diigsel olanla yer degistirebilme ve boylelikle de diissel-siirsel

kavramlarini siirrealist anlamda tiretebilme cesaretidir.

Cocteau’nun filmi, Bunuel’in filmleri kadar skandal yaratmasa da ‘fantastik
gerceklik’, ‘biiyiisel gerceklik’ ya da ‘masals1 gergeklik’ olarak tanimlayabilecegimiz
birbirine yakin ti¢ farkli ger¢eklik modelini, yine siirrealizmden uzaklagsmaksizin

icerik anlaminda kurgulayabilmistir. Bununla birlikte nesnel gercekligin altinda
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siralanan ve mutlak bilingdis1 bir gésteren deger tasimasa da nesnel ve igsel gerceklik
arasinda birer koprii olarak diistinebilecegimiz bu ii¢ model, giiniimiize kadar ¢ekilen
ve slirrealist 6geler tasiyan pek ¢ok film i¢in 6nemli bir esin kaynagi olmustur.
Fantastik, masals1 ve biiyiisel olmasinin disinda, Cocteau'nun filmini Bunuel’in
stirrealizm ¢izgisinden ayiran 6nemli bir nokta ise filmin, 'imge' ve 'sembol'
arasindaki uzaklig: siirrealizmi merkez alan dolayl bir noktada biitiinlestirerek tist

diizey bir sembolizmi ortaya ¢ikarabilme ustaligidir.

Bunuel’in iirettigi sembollerin riiya sembolizmine, dolayisiyla kendisinden
once cekilen on siirrealist filmlerin sembolik yapisina yakin ancak daha yetkin
degerler tasidigini sdyleyebiliriz. Oysa Cocteau sembolizmi, bilingdisint merkezi gii¢
almis olmasina karsin riilya sembolizminden farkli olarak kurgulanmis bir siirsel
sOylem tarafindan nesnellestirilmistir. Yani Cocteau’nun sembolizmi, imgesel olana
yakin bir kurgusal, 6znel ve organize iiretilmis sembol agin1 devreye sokarken,
Bunuel sembolizmi, riilya sembolizminin yerlesik yasalaria uygun bir dinamikler
biitiinii igermektedir. Bu anlamda semboliin hiyerarsik deger yapisindan yola ¢ikarak,
Cocteau’nun filminde iirettigi imgesel olana yakin sembolik yapinin, Bunuel’in
filminde iirettigi ve okunmaya agik kolektif anlam tireten sembolik yapiya gore daha
tutarl1 bir gosterge dizgesi tagidigini iddia edebiliriz.

Le Sang d’un Poéte, son ¢oziimlemede siiri siirsele, rityay diigsele, semboliin
yapisal islevini, bilingdist ve siirsel olanin giicliyle daha 6znel bir kurguya
doniistiirebildigi i¢in siirrealisttir; tiim bu teknik arglimanlari, siirrealistlerin ve
ozellikle de Breton'un L'amour Fou (Mad Love, 1937) kitabinda altin1 ¢izdigi

"irrasyonel bir duygu olmasi nedeniyle sarsic1' olan '¢ilgin agk' pratigi ile birlikte
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kullanabildigi i¢in siirrealisttir ve nihayet, irrasyonel malzemeyi ‘fantastik’, ‘biliylisel’
ve ‘masals1’ bir gerceklik iizerinden isleyerek izleyiciyle film arasinda olusturdugu

fantezi alaninin kurgusal yapisi adina siirrealisttir.

Sinemada narratif stirrealizmin dogusu, hig siiphe yok ki bir takim kavramsal
sonuglar1 beraberinde getirmistir. Oncelikle tarihsel anlamda siirrealizme dair ilk
orneklerde ortaya ¢ikan gorsel ritmcilige dayali soyut siirsellik, narratif siirrealizmle
birlikte figiiratif bir imgesel gerceklige kaymistir.

Politik anlamda, Ikinci Siirrealist Manifesto'nun igerdigi aklin
ozgiirlestirilmesine dayali devrimci pratikler, ayn1 kaygiyla gorsellestirilerek

stirrealizmin dissal siyaset evrenine filmsel bir diistur kazandirilmistr.

On siirrealist 6rneklerde karsimiza ¢ikan ve biling diizeyinde kurulan sembole
dayal1 gostergeler ag1, narratif siirrealizmle birlikte daha sistematik bir ¢izgide

iiretilen riiya sembolizmine indirgenmistir.

Breton'un zaruri bir pratik olarak sart kostugu 'skandal' siirecini olusturan
kosullar, 6zellikle Bunuel'in filmleriyle basariya ulasmis ve siirrealist sinema,
uluslararasi bir diizeyde kendi sesini duyurabilir hale gelmistir.  Bilingdis1 zihin,
dadaci 6rneklerde oldugu gibi rastlantisal degil sistematik olarak estetize edilmistir.
Boylelikle dadaci absiirdite, narratif siirrealizmin olanaklariyla birlikte stirrealist kara
mizaha, rastlantisalligin merkezi konumda oldugu dadaci otomatizm ise bilin¢disini

merkez alan siirrealist otomatizme donlismiistiir.
3. SURREALIZMIN ANIMASI, MAYA DEREN

André Breton'un Ikinci Diinya Savasi'ndan kelimenin tam anlamiyla kacarak
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1941 yilinda Amerika'ya yerlesmesi, 6zellikle plastik sanatlarda yenilikgi bir
hizlanmanin yolunu acarken; rnegin metinsel otomatizmden oldukga etkilenen
Jackson Pollock, 'resimsel otomatizm' olarak adlandirdig1 soyut disavurumculuk
akimini iyiden iyiye gelistirmisken, Amerikan avant-garde sinemasinin kismi de olsa
apolitik bir Bunuelvari evrende sikisarak kendi siirrealist soylemini gelistirememis
olmasi diigtindiiriictidiir. Bigimciligin fetislesme diizeyinde one ¢ikarilmasi, 'imge’
olmaktan uzak soyut-grafik modellerin tuhaf bir tilkenmislik duygusunu beslemesi ya
da 'bigim merkezli' estetize edilen pop kiiltiiriiniin deneysel bir yeniden iiretime
indirgenmesi, siirrealizmin genel anlayigindan oldukg¢a uzak soylemlerin ortaya
¢ikmasina yol agmustir. Ornegin Avrupa'nin sinematografik fiitiirizmi, Amerikan
avant-garde sinemasinda nesne {izerinden degil, teknik kurgunun mekanigi tizerinden
iiretilen bir gosteriye (Window Water Baby Moving, Stan Brakhage, 1972)
doniismiistlir. Dadaizmin sagmay fetislestiren politik baskaldirisi, pop artistik bir
estetikle (Scorpio Rising, Kenneth Anger, 1964) yer degistirirken, nesnenin kendi
islevinden saparak siirreal bir imgeye doniismesinin yerini ise giindelik nesnelerin

sanatsal birer performans araci olarak kutsanmalar1 gergegi almistir.

O donemde ¢ekilen bir kisim filmin (Holy Ghost People, Peter Adair, 1967 —
Rituel in Transfigured Time, Maya Deren, 1946) motor islevi olan 'ritiiel' ve 'trans’,
Breton'un otomatizminden oldukc¢a uzak, metni olmayan bir bedensel otomatizmi
cagristirir. Benzer bigimde, biricik imgenin formiilii olan iki farkli nesnenin bir araya
gelmesi sonucu ortaya ¢ikan siirreal gergekligin yerini de kiiltiirler aras1 farkliliklarin
yan yanaligindan dogan etnografik gerceklik (7rans and Dance in Bali, Margaret

Mead, 1937) almistir. Bununla birlikte Man Ray'in film materyali lizerinde yaptig1
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Rayogramik deneyler ise yerini 'siirrealist' olarak degerlendirilemeyecek, materyalin
farkli bicimlerde boyandig1 ya da manipiile edildigi 6rneklere (4 Colour Box, Len
Lye, 1935) birakmustir. Tiim bu olumsuzluklara ragmen, 6zellikle kendisinden sonra
gelen isimleri esinlemesi adina Amerikan avant-garde sinemasinin siirrealizme en

yakin ismi hi¢ siiphesiz Maya Deren olmustur.

Her ne kadar Deren, siirrealist bir siniflandirma i¢ine dahil
edilmekten ka¢inmig ve filmlerinin formalist ya da yapisalci
olarak tanimlanmasini reddetmis de olsa onun siirrealizmle olan
iliskisi asla inkar edilemez. (Haslem, 2002)

Sinema tiizerine yazilan pek ¢ok metin, Deren’in siirrealizm anlayiginin,
avant-garde sinemadan koparak o yillarda Meksika’da yeni bir hayata baglayan Luis
Bunuel’in terk ettigi arkaik siirrealizmin devami oldugu yoniindedir. Ozellikle onun
ilk filmi olan Meshes of the Afternoon filmini referans alan bu yorum agi, Bunuel
sinemasini olusturan temel dinamiklerin Amerika’da yeniden yasatildigina dair bir
dizi bakis1 da beraberinde getirir. Oyle ki filmlerin karsilastirmal1 sahne analizleri
bile Deren’in Bunuel’den ne kadar etkilenmis oldugunu tiim ayrintilartyla gozler

Oniine serer.

Maya Deren'in pencereden baktigi, sac¢larinin dokusuna agag

yansimalarmin karigtigi goriintiiyle Un Chien Andalou filmindeki

pencere sahnesinde, parcalanmis el ile androjen karakteri sadistik

bir bigimde izleyen Pierre Batcheff'i karsilastirdigimizda iki film

arasindaki benzerlik daha acik hale gelecektir. (Sitney 2002: 10)

Iki yonetmen arasindaki anlatimsal benzerlige ragmen Deren sinemasinin
stirrealist olmadig1; yonetmenin, bilin¢dis1 verileri gorsel anlam iiretme siirecinde

rilya sembolizmini harekete geciren birer materyale doniistiirdiigii, dolayisiyla daha

cok Freud’un izinde oldugu ya da onu bir arag olarak kullandig1 iddiasin1 da eklemek
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gerekir.

Meshes of the Afternoon siirrealist bir film degildir. Siirrealist

sinemacilarin yaptiklar1 gibi Freudian anlayis tizerinden ¢ekilmis

bir filmdir. Bununla birlikte Freudian bir film de degildir. Gizil

ya da agik olsun, siirrealizm ve Freud, filmin ger¢eklesmesinde

yalnizca birer aragtir. (Sitney 2002: 11)

Ikinci Diinya Savasinin baglamasiyla ve énemli sayida siirrealist

goecmenin Amerika'ya yerlesmesiyle birlikte siirrealizm, yanlis

anlasilsa da avant-garde film yapimecilari i¢in 6nemli bir ilgi odagt

oldu. Avant-garde yonetmenler i¢inde bu yanlis anlamaya mahal

vermeyen tek isim, hi¢ siiphesiz, Marcel Duchamp'la baslayip

tamamlayamadig1 Witch's Cradle filmiyle Maya Deren'in kendisi
olmustur. Ancak onun filmleri de siirrealizmin bir parcas1 olarak

kabul edilemez. (Richardson 2006: 11)

Bunuel’in izlerini dogrudan tagimasina ragmen elestirmenler tarafindan Maya
Deren'i siirrealizmin disina iten nedenler nelerdir? Buna ortodoks stirrealizmin
verecegi yanit, hi¢ siiphesiz Deren filmlerinin 'gergeklik' izerinde politik bir teror
etkisi yaratmamis olmasidir. Bilingdisini kontrolsiiz bir imge akisina doniistiirerek
nesnel gerceklige sizdirma ritiieli, Deren’in filmlerinin ¢ikis noktasini olusturmaz.
Hatta diyebiliriz ki bilingdisinin diirtiisel hedefi, Bunuel ve Deren’in filmlerinde
oldukga farkli bigimlerde konumlanmstir. Ornegin Un Chien Andalou filmindeki
Pierre Batcheff'in maskiilen ve sadistik 6fkesinin yerini Meshes of the Afternoon
filminde Deren'in feminen mazosizmi almistir. Benzer big¢imde L’age D or
filmindeki burjuva ve yerlesik kurumlar karsit1 ajit siirrealist-propogandist sdylem,
Deren'in filminde yikici-narsisistik bir igsel siyasete doniistiiriilmiistiir. Tam da bu

ylizden Maya Deren sinemasi, Bunuel’den ¢cok Cocteau’nun Le Sang d’un Poéte

filmine yakin bir anlatima sahiptir.

Meshes of the Afternoon filmi, Un Chien Andalou, Blood of a
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Poet ve Vampyr filmleriyle biiyiik benzerlikler tagir. Ancak
buna ragmen Deren, Avrupa'nin deneysellik gelenegi ve
stirrealizmin kitasal (Avrupai) versiyonu ile bir bagi oldugu
ger¢egini, siirrealizmin bilingdisina ¢ok fazla yatirim yaptigi
gerekcesiyle reddetmistir. "Yaraticilik' der Deren, 'ancak
bilinen gercekligin imgesel ve mantiksal uzantisinda
sekillenebilir.' (Bordwell, Thompson 2003: 490)

Her ne kadar yonetmenin kendisi tarafindan siirrealist sinemanin temel
dinamikleri diginda degerlendirilmis de olsa lizerinde 1srarla durulmasi gereken
nokta, Meshes of the Afternoon filminin i¢sel siyaset anlaminda mutlak stirrealist bir

yapit olmasidir. Peki 'i¢sel siyaset' olarak tanimladigimiz konum nedir?

Siirrealizmin kronolojik ‘nesnel-i¢sel’ siyaset dengesini, onun resmi yayin
organlarinin basgligindan ve iceriginden takip edebilmek miimkiindiir. André Breton
tarafindan 1919 yilinda ¢ikarilan ilk derginin ad1 Littérature idi. Elestirel baslayan,
dadaci siiren ve otomatik yazida sonlanan bu yayin organini birinci manifestoyla es
zamanli ¢ikarilan La Révolution Surréaliste (The Surrealist Revolution) dergisi
izledi. Ik derginin anarsist tavri, ikinci dergide yerini igsel siyasetin iistiinliigiine
birakti. Otomatik yazi, sistematik siirrealist kesifler ve kuramsal aragtirmalar, La
Révolution Surréaliste dergisinin ana ¢atisini olusturdu. Bu donemin sonunda
Breton’un politik tavr1 giderek giliclenmeye basladi. Son dergi olan Le Surrealisme
au Service de la Revolution (Surrealism in the Service of the Revolution), nesnel
siyaseti i¢sel siyasetin ilizerine tasiyan oldukga politik bir ¢izgide, Un Chien Andalou
filminden hemen sonra yayin hayatina basladi. Birinci dergi Paris dadaizmi ve
stirrealizm arasinda bir koprii olurken, ikinci dergi siirrealizmin kendine has igsel
siyasi devrimi olarak ve son dergi ise ideolojik devrimin hizmetine sunulan

stirrealizm mantigindan hareketle kendi dinamiklerini olusturdu.
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Acikea goriilen o ki iiretilen sanat, ilk ve ikinci derginin politik ¢izgisinde
stirrealizme ulasmada nasil bir aragsa, son derginin ideolojik durusu geregi
stirrealizm de insan1 ve hayati degistirmeyi esas alan toplumsal devrime ulagmak
adia Oylesi bir 'ara rejim' olarak politize edilmistir. Le Surrealisme au Service de la
Revolution dergisinde siirrealizmin, tipki 'sanat' gibi bir ‘ara¢’ formunda kodlanmig
olmasi, igsel siyasetin nesnel siyasetin hizmetinde olmasina paralel bir yontemin
uygulanmasi gereginin altini ¢izdi. En az Ikinci Diinya Savasi kadar siirrealizme giic
kaybettiren 6nemli nedenlerden biri, tam da Breton’un esas hedeflerinden olan
siyasetler arasindaki bu biitlinliik arayisidir. Oysa siirrealizmin {iretim bigimiyle
dogrudan iligkili olan 'bilingdis1 t6Z', higbir neden altinda nesnel siyasetle rasyonel
bir biitiinliik kuramayacagindan, siirrealizmin nesnel ve i¢sel siyaset birlikteligi de
tutarsiz olmak zorundadir. Bu agidan bakildiginda Maya Deren’in Meshes of the
Afternoon filmi, 6zellikle La Révolution Surréaliste ¢izgisinde ve politik metni
alinmis olsa da siirrealizm agisindan tutarli bir i¢sel siyasetin tirlintidiir. Tutarhidir
¢linkii anlatimc1 yapisini, giiciinii bilingdisindan alan ‘riiya dramasi’ lizerine kurar.

Bu film, bireyin i¢sel deneyimleriyle ilgilidir. Diger bireyler

tarafindan tanik olunabilecek olaylar1 kaydetmez. Daha cok,

gorlinliste basit ve giindelik olaylar1 elestirel bir duygusal

deneyim ekseninde ve kigisel bilingdisinin diliyle yeniden tretir.

(Sitney 2002: 9 )

Tutarlidir ¢linkii kadinst hayal giiclinii nesnel gergekligin yasa koyucu maskiilen
tavrina karsi yapisal bir tehdit unsuru olarak kullanir. Iste bu noktada dogrudan
politik bir argliman tiretmese de feminen arzunun haz ilkesini dolayli anlamda

siyasilestirir. Tutarlidir ¢ilinkii sembol ve imge arasindaki diisiinsel-estetik farki, tipki

Cocteau’nun filminde yaptig1 gibi iist diizey bir sembol iiretimiyle asar.
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Bu film, 6z olarak giiclii bir yazinsal-dramatik ¢izgi iizerine

kuruludur. Ayrica yiiklii bir bicimde nesnelerin ve olaylarin

sembolik degerlerine yaslanir. (Sitney 2002: 9)
Tutarhdir ¢linkii bilingdist diirtliyli gorsellestirerek psikanalitik okumaya biitiiniiyle
olanakl1 bir malzeme dizgesi yaratir. Bu anlamda riiya sembolizmini Freudyen ve
Lacanyen anlamda sistematize ederek biitlinsel bir dykiileme tarzi olusturan Deren
sinemasi, nesnel gercekligin gosterge zincirine yakin olan 'Giindiiz Diisii' kavramini
sinemasal anlamda iireterek riiya ve gerceklik arasindaki sinirlar ortadan kaldirir.
Boylelikle, hem narratif anlamda Bunuel'in erken dénem filmlerine gonderme yapan
bir esinlenme siirecinden yola ¢ikarak kendi irrasyonel dilini olusturur ve hem de

bilingdiginin diirtii temsillerini on siirrealist filmlerde oldugundan ¢ok daha yetkin bir

siirsel-gorsel anlatimla sinematografik malzemeye doniistiiriir.

4. ARRABAL, JODOROWSKY VE GEC DONEM BUNUEL
SINEMASI UZERINE KARSILASTIRMALAR

Bunuel'in 1932 yilinda siirrealist gruptan ayrilmasi, Cinéma Pur olarak
adlandirilan donem (1920-1930) igerisinde ve siirrealist sinema adina oncii olarak
altini ¢izdigimiz filmlerin iki diinya savasi arasinda kalmis 'arsiv filmler' olarak deger
kazanmasi, Amerikan avant-garde hareketinin kendi tarihsel kosullar1 geregi
stirrealist sinemay1 yeniden canlandiramamis olmasi ve bi¢im merkezli deneysel
filmlerin giderek hiz kazanmasi, siirrealizmin 6zellikle sinema alaninda ciddi gii¢

kaybetmesine neden oldu.

Bunuel, Ispanyol i¢ savasinin patlak vermesiyle birlikte siirrealizmi takiben

onceleri toplumcu gergekci (Las Hurdes, Los Olvidados) ve sonrasinda Meksika'da
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melodramatik dozu yiiksek filmler {iretmeye koyuldu.

Bunuel'in Meksika'nin sinema anlayisiyla biitiinlesmesi,
'popliler siirrealizm' olarak adlandirabilecegimiz etnografik
konulart siirrealist estetikle bir araya getirmesi dlglistinde
oldukca basarili olmustu. (Ernesto 2003: 2)

1947 yilinda 'Gran Casino' filmiyle baglayan 'popiiler siirrealizm' zincirin son
halkasi, 1960 yapimi1 'The Young Ones' oldu. 1961 yilinda ¢ekmis oldugu 'Viridiana'
ise yasaminin sonuna dek onun kismi de olsa siirrealizme sadik kalacag filmlerin

baslangici olarak diisiiniilebilir.

Bunuel'den farkli olarak Maya Deren, ilk filminde yakaladig1 Freudian riiya
sembolizminden, siirsel olanin irrasyonel tavrindan ve bilingdisini estetize etme
hevesinden uzaklasarak sonraki filmlerinde transi, dansi ve ritiielistik olan1 kutsayan

bir beden-imge izlegi yaratti.

Benzer bi¢imde Cocteau da Le Sang d'un Poéte filmi ile baslayan iiglemesinin
diger iki ayagi olan Orphée (1950) ve Le Testament d'Orphée (1960) filmlerini
tamamlayarak kendine has 'siirsel gercekgilik' sdylemini ¢ok daha yetkin, hatta kimi
sahnelerde Hollywoodvari diyebilecegimiz kurgusal bir izlekle rilya dramasina
kanalize etti. Ancak Bunuel'in 1960 sonrasi ¢ekmis oldugu filmler disinda tiim bu
iretim stireci, siirrealizmin devrimci-politik istahin1 yansitmaksizin, yalnizca belli
noktalarda stirrealist bir ¢agrisim ag1 yakalayabildi. Her ne kadar Breton'un ortodoks
stirrealizminden ve onun takintili ilkelerinden hoslanmasalar da Bunuel sonrasi
stirrealizme politik konumunu yeniden kazandiran, onun i¢sel-digsal siyaset
dengesini biitiiniiyle kuran ve siirrealizme dair anahtar sozciikleri zenginlestiren iki

onemli isim, hi¢ siiphesiz Ispanyol Fernando Arrabal ve Sili dogumlu Alejandro
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Jodorowsky olmustur. Ozellikle Arrabal, ajit propogandayt siirrealizmin dis siyaseti
admna sinemaya kazandirarak uzun zaman once yitirilmis 'skandal' pratigini yeniden
devreye soktu. Cok daha eklektik bir anlatim tarzini1 se¢mis olmakla birlikte
Jodorowsky de nesnel politik sdylemi kendine has bilingdis1 ¢agrigimlar {lizerine
kurguladi. Freudian psikanalitik kuramin sinemasal karsilig1 adina Deren'in
gelistirmis oldugu film dili, Arrabal'in sinemasinda mutlak bir riiya dramasi olmaktan
cok anlamini giincel gerceklikte yakalayan bir slogan zincirine doniistii. Onun
filmlerinde bilingdiginin adeta bir 'slogan' gibi yapilanmis oldugunu, bu anlamda
Freudian kuramin apolitik bir dekor olmaktan ¢ok devrimci bir diistur olarak
kullanildigin1 iddia edebiliriz. Bunun en 6nemli nedeni, hi¢ kuskusuz, cocuklugu i¢

savas slirecinde gegen yonetmenin merkezi otoriteyle olan oedipal savasidir.

Fernando Arrabal, ¢ocuklugu boyunca siddetini siirdiiren sivil

savasin golgesi altinda yasadi. Babasi, annesi tarafindan

gammazlanan, 6nce hapse diisen ve sonrasinda hapisten kagtiktan

kisa bir siire sonra gizemli bigimde 6ldiiriilen bir anti fasistti.

Babasina olanlar, Arrabal'in aklindan bir tiirlii ¢itkmadi ve

onun ¢alismalarinda merkezi bir izlek olmaya devam etti.

(Richardson 2006: 143)

Riiyalarin giindiiz diislerine, bilingdis1 gostergelerin harmanlanmis fantezi
alanina, fantastik olanin grotesk travmaya ve irrasyonel olanin elestirel-absiird bir
duruma karsilik geldigi Arrabal filmleri, ayn1 zamanda Breton'un 1940 yilinda

basilan Kara Mizah Antolojisi'nde (Anthology of Black Humor) tanimlamis oldugu

stirrealist kara mizah anlayisina en dogrudan 6rnekler olarak degerlendirilebilir.

Bi¢cim merkezci olmaktan ¢ok mutlak siirrealist bir metin tizerinden kendini

insa eden Jodorowsky filmleri ise travmatik toplumsal gostergeleri bilingdis1 nefret
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akis1 lizerine kuran Arrabal sinemasindan farkli olarak siirrealizmin i¢sel-dissal
siyaset dengesini, politik silirrealizm ve mistisizm karsitlig1 izerinden kurmayi tercih
etmistir. Mistisizm, ezoteri, tarot, ajit propoganda, simya ve psikomaji iizerinden
metafizik bir imgelem evreni yaratarak kendi siirrealist gostergelerini lireten
Jodorowsky sinemasi, bu asamada, Freudian oldugu kadar Jungian analitik
malzemeyi de sinemasal bir yeniden iiretim siirecine dahil etmistir. Ortodoks siirsel
stirrealizmin grotesk siirrealizme ve rilya dramasina has 'kendiliginden akig'
mizanseninin 'organize masalst', hatta travmatik bir fantastik evrene doniistiigii
Jodorowsky filmleri, digsal siyasetin {liretim siirecine dahil oldugu durumlarda ise
elestirel-absiird bir sdylem {lizerinden kendi dinamiklerini yaratmistir. Erken donem
avant-garde filmlerin, sagma olan1 rasyonel olgular1 kii¢iik diistirmek adina
fetislestirdikleri dadaci-absiird anlayistan farkli olarak Jodorowsky filmleri, bilingdist

imgelemi isler kilarak absiird enerjiyi sloganist bir ¢izgiye kaydirmistir.

Kisisel bilin¢diginin riiya metninde drgilitlenmesinden nesnel gerceklige olan
gegis siirecine kadar hemen her imgesel iiretimi ‘igerigin’ hizmetine veren Arrabal
sinemasi, hem politik baglamda Bunuel siirrealizmine en yakin ve hem de kendine
has bi¢cim denemeleri olan kisa soluklu (1971-1983) bir cephede yerini almigtir.
Fernando Arrabal’1 Bunuel’e en ¢ok yaklastiran nokta, onun Bunuel ile birlikte ayni
iilkenin tarihsel sorunlarini paylagmis olmasiyla yakindan ilgilidir. Ozellikle Ispanyol
i¢ savasi sirasinda sol kanadin en 6nemli miicadele isimlerinden biri olan babasini
yitirmis olmasi, Arrabal'in ‘siirrealizm’ tiretmek adina gerekli patolojik alt yapisinin

da temelini olusturmustur.

39



Yonetmenin kendi yasamina en ¢ok yaklasan filmi, 1959 yilinda basilan Baal
Babylon isimli romaninin uyarlamasi olan 1971 yapimi Viva la Muerte (Long Live
Death) isimli filmdir. I¢ savas sirasinda Franco ydnetimi tarafindan 6ldiiriilen
babasini takinti haline getirmis Fando isimli cocugun goziinden biitiiniiyle siirrealist
bir savag panoramasi gorselleyen film, grotesklik dozu yiiksek oedipal bir diis

yolculugu olarak kendi anlamin1 kurar.

Film, Topor tarafindan ¢izilmis miistehcen bir jenerikle baslar.

Rahatsiz edici ama ayni1 zamanda biiyiileyici olan bu goriintiilere

bir ¢ocuk sarkisi eslik eder. Yaratilan efekt, izleyicilerin Un

Chien Andalou filminin agilisindaki sahneye hem bakmak ve

hem de bakmay1 istememek arasindaki ¢eliskisini hatirlatir.

(Richardson 2006: 144)

Ayn1 zamanda Arrabal’in formalist anlatim tarzini pek ¢ok kod {izerinden yansitan
film, nesnel diizeyde savas karsit1 bir sdyleme sahip olsa bile bilin¢dis1 diizeyde,
tarafi olmayan, cephesiz bir i¢sel savasi destanlastirir. Siirrealizm agisindan kisisel
tarihin diinya tarihinin iizerinde olmasina benzer bigimde, Viva la Muerte filminde de
i¢sel savas, i¢ savastan cok daha kanli ve acimasiz bir bilin¢dis1 cehennem
mekaninda gorsellestirilir.

Gergek yagaminda general Franco tarafindan 6liime mahkum edilen ancak
sonrasinda tutuklu bulundugu hapishaneden kagan babasindan bir daha haber
alamayan Arrabal, yasami boyunca babadan kaynakli bu yitik oedipal alg1 kusagini
yeniden dokumaya ¢aligmistir. Babasinin yerine koydugu her imgede siirrealizmin
organik yapisini biraz daha isler kilan Arrabal, ¢ektigi filmlerde yasamakta oldugu

yetimlik duygusunun nedeni olarak Franco fagizmine agir saldirilarda bulunmustur.

Arrabal’in fasizme kars1 duydugu 6fkeden ¢ok bu 6fkeyi disa vurma bi¢imi, ayni
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zamanda kendisi tarafindan yaratilan siirreal sinemasal evrenin de ¢ikis noktasini
olusturur. Toplumcu gergekei bir anlatim tarzinin ve onun klise gostergelerinin
tamamen karsisinda, mutlak taraf olmaktan ¢ok bilin¢gdisinin ambivalans iglevini de
yanina alarak ‘cephesiz’ bir yansitma diisturunu esas alan Arrabal séylemi, baba ile
devleti, anne ile kendiligi, ordu ile bireyi, uygar ile ilkeli yogunlastiran ve bu gruplar
arasinda yer degistirme yoluyla farkli kombinasyonlar kuran epizodik-6ykiisel bir dil
yapisina sahiptir. Oyle ki Arrabal’m filmlerinde yalnizca yiizeyde goriilen tutarli bir
nesnel politik soyleme rastlamak miimkiin olsa da bu séylem, film anlatisinin
derinlerinde, hareket halinde olan molekiiler bir yap1 gibi farkl diislincelere ¢arparak
gittikge ufalanir. Arrabal’in politik sinema anlayisi ile Bunuel’in politika ve sinema
arasindaki iligkileri ortaya koyma tarzi arasindaki en biiyiik farkin nedeni, tam da bu
diistincelerin par¢alanma siirecinde gizlidir.

Ozellikle Bunuel’in 1960 sonras1 ¢ektigi filmlerindeki politik bakis, icsel ve
nesnel gergeklik arasinda orgiitlenmis, uyumlandirilmis ve mizansene doniistiiriillmiis
bir politik tavrin takipgisi olmustur. Bunuel’in bilingdist ile politik diisiinme arasinda
kurdugu iligki, sinirlarindan arinmaig bir diigsellik ve otomatizm kdkenli olmaktan ¢ok
nesnel politik durusun menzilinde terbiye edilmis ikinci elden diis anlatisina hizmet
eder. Oysa Arrabal’in politik durusu, bilin¢dis1 kaynakli otomatizmin siirsel
groteskligi ve avam bir simgecilik ile neredeyse yan yana bulunur. Her tiirlii
farkliliga ragmen, Arrabal ve Bunuel'in politik tavrini essiz bigimde biitiinlestiren en
onemli iki film, Ispanyol i¢ savasinin sado mazosistik bir kisisel ykiiye indirgendigi
Viva la Muerte ile Bunuel’in La Voie Lactée (Milky Way, 1969) isimli ¢aligmasidir.

Fasist Ispanyol ordusu ve katolik zihniyet arasindaki sinirlar1 eriten, temel saldiri
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noktalarini yogunlastirarak ayni anlatim diisturunda tek bir cepheye doniistiiren bu
iki film, ‘giindiiz diisli’ teknigine dayanarak nesnel gercegin toplumsal kodlarindan,
imgesel sinyali yliksek, ortak bir 6ykii ortaya ¢ikarir. Marjinal anlamda uzakdogu
simgeciligini andiriyor olsa da bi¢imsel bir yetkinlige sahip olamayistyla ondan
ayrilan Arrabal sdylemi, sert ve siirsel arasindaki dengeyi de dengesiz bir kolaja
dontistiiriir.

Bunuel’in igsel ve nesnel politik soylem arasindaki uzlagim agi, onun
filmlerindeki sinematografik anlatim diizeyini hi¢ siiphe yok ki Arrabal estetiginin
oldukca iistiinde bir yerlere tasir. Oyle ki Bunuel filmlerinde olusturulan mizansenin
ardinda, giderek akademik denebilecek bir sdylem vurgusu goze ¢arparken, Arrabal
filmleri ise daha ¢ok el yordamiyla yaratilmis bir atmosfer {izerinden kendilerini
ifade ederler. Anlatim olanaklar1 ve mizansen olusturma yetkinligi agcisindan Bunuel
ile Arrabal bigimi arasindaki farki en ¢ok vurgulayan iki film, zitliklar tizerine kurulu
Le Charme Discret de la Bourgeoisie (The Discreet Charm of the Bourgeoisie, 1972)
ve J'irai Comme un Cheval Fou (I Will Walk Like a Crazy Horse, 1973) isimli
filmlerdir. Fransiz burjuva kiiltiirii izerinden uygarlik ve ilkellik karsitlhigini
oykiilestiren Le Charme Discret de la Bourgeoisie filmine benzer bicimde Arrabal da
The Architect and the Emperor of Assyria oyunundan uyarladigi J irai Comme un
Cheval Fou filminde, doga-kiiltiir, ilkellik-uygarlik arasindaki ¢catigmalar siirrealist
bir bakis agisiyla ortaya koyar. Ancak iki film arasindaki slogan benzerligi, anlatim
tarzi agisindan farkli dinamikler icerir. Oyle ki Bunuel’in filmi, tutarli kesilmis
planlari, plastigindeki titizligi, kamera acgilar1 ve hareketleri ile mutlak bir gorsel haz

yaratirken, Arrabal’in filmi ise anlatim yetkinligi agisindan olgunlagsmamius,
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olgunlagmadigi i¢indir ki 'amator belgesel' havasi tasiyan ciliz bir anlatim tarzina
sahiptir. Yine de Arrabal’in, Bunuel’e gore ¢cok daha sloganist oldugu ve bu nedenle
stirrealizmi ‘anarsist’ denebilecek bir bakis agisiyla yeniden yorumladigi soylenebilir.
Bunun en 6nemli nedeni, Arrabal’in sinemaci olmaktan ¢ok, avant-garde bir
tiyatrocu kimlige sahip olmasidir.

Gergekten de 1960’11 yillarda Breton’un ortodoks siirrealizm hareketinden
koparak Jodorowsky ve Topor ile birlikte Panik Hareketini orgiitleyen Arrabal,
bilingdis1 emosyonel enerjiyi, bedeni bir ara¢ olarak kullanip bosaltma teknigine
dayal1 ve ancak sahne performansiyla dile getirilebilen bir sdylem bi¢imi tiretmistir.
Ancak yine de soyut disavurumcu resmin iiretim tarzina benzer bir ‘siirekli devinim
alan1’ ile bedenin dogaglamasina dayali libidinal katharsis denklemi {izerine kurulu
Panik Hareketi, Arrabal’in sinema durusunun olduk¢a disinda, politik i¢erigi emilmis
histerik bir ‘happening’ olmaktan 6teye gidememistir.

Panik, hi¢bir zaman bir hareket ya da tam anlamiyla bir grup

degil, sadece Arrabal ve Jodorowsky'nin 'muziplik’ olarak

tanimladiklar1 bir takim fikirlerin kesfi adina birbirine hi¢ de

benzemeyen bu {i¢ kisi i¢in bir yakinlagsma arac1 oldu.

(Richardson 2006: 135)

Konvansiyonel siirrealizmin bir ‘kiigiik burjuva’ biriktirmeciliginden daha
fazlasi olmadig1 iddiasiyla kurulan bu hareket, Jodorowsky’nin 1973 yilinda gruptan
kopmasiyla oldukea hissedilir bir gii¢ kaybina ugradi. Panik Hareketi’nin Arrabal’in
filmlerine gore daha ‘kendiliginden’ durusu, yani s6z konusu hareketin, bilingdisinin
beden araciligi ile nesnel gerceklik {izerine igerigi alinmis bir ‘siir’ olarak sizmasini

esas alig1, Panik Hareketi’nin temel kuramini, belli bir dramatik akiga sahip

Arrabal’in filmlerinden ayiran en 6nemli nedenlerden biridir. Bu neo Artaud'cu
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marjinal hareketin siirrealizmi anarsizm diizeyinde yeniden yorumlamasi ise
ortodoks stirrealizmden mutlak anlamda kopamamis olan Bunuel ve Arrabal
arasindaki farklarin belki de en kayda deger olanidur.

Bunuel’in, gordiigii diisleri filme ¢ekmesinden gérmek istedigi diisleri filme
¢cekmesine olan sinemasal sigrayisinin tersinde, Arrabal i¢in bedensel otomatizmden
goriilen diisleri filme ¢ekmeye dogru bir baska sigrayis tarzi s6z konusudur. Sigrama
modelleri arasindaki fark, Arrabal’in yakin arkadasi olan Jodorowsky’nin siirrealist
sinema anlayisiyla Arrabal’in filmleri i¢in de pekala gecerlidir. Ayni nedenle Breton
stirrealizminden kopan Jodorowsky, kisisel bilingdisinin nesnel gergeklikle olan
bulusmasi anlaminda Arrabal ile benzer gostergeler iiretse bile, onun mitoloji
izerinden kolektif bilingdis1 arketiplere yonelmesi, adeta Jung ve Freud arasindaki
kopusu animsatan bir 6ykiiyii yeniden liretmistir. Simya, arketip, metafizik imgelem,
psikomaji gibi kavramlar1 sinemasina sokarak ‘deneysel siirrealizm’ alaninda etkin
anlamlar iiretmis olan Jodorowsky, nesnel ger¢eklik ve onun 1s18inda yapilanmis
politik durus agisindan Arrabal ile hemen hemen ayni sdyleme sahiptir. Jodorowsky
sinemasinda kapitalizme ve katolik inanca kars1 orgiitlenmis saldir1 noktalari, Arrabal
sinemasinda da ayni takinti ¢izgisinde devam eder. Oyle ki, ¢ekim teknikleri ve
sinematografik yetkinlik bir kenara birakilacak olursa, nesnel politik tavrin kapsadigi
belli bagl gostergeler agisindan bir Jodorowsky filmi ile bir Arrabal filmini ayirmak
neredeyse olanaksizdir.

Tematik anlamda Jodorowsky'den daha az hirsli ancak sosyal

bilinci daha yiiksek olan Arrabal sinemasi, Jodorowsky'nin siddet

ve kigisel fanteziler yoluyla 6zgiirliige ulagsma arzusunu paylasir.

Bununla birlikte Arrabal'in zorbalik igeren sarsici imgeleri
asla sebepsiz ya da keyfi degil, travmatik olana verilen zaruri
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yanitlardir. (Richardson 2006: 143)

Ornegin Arrabal’m 1975 yapim L arbre de Guernica (The Tree of Guernica)
ile Jodorowsky’nin 1973 yapimi1 Holy Mountain filmleri, katolik inanca benzer bir
siirrealist tonla saldirirlar. Ayni saldirt tarzi, her iki filmde de Ispanyol fasizminin
militarist tavri ile dinsel kapitalizmin fagizan gostergeleri hedef alinarak neredeyse
birebir bigimde uygulamaya konmustur. Arrabal ve Jodorowsky arasindaki politik
goriis birligi disinda bir baska benzerlik de ilkel-uygar zitlig1 izerinden kurulmustur.
Oyle ki Jodorowsky’nin El Topo (1970) ya da Fando y Lis (Fando and Lis, 1968)
filmindeki pek ¢ok sahne, adeta Arrabal’in J’irai Comme un Cheval Fou filminin
icine yerlestirilen birer epizod gibidir. Nesnel siyaset agisindan var olan bu benzesim,
stirrealizmin i¢sel siyaset degerleri agisindan ise mutlak anlamda olmasa bile yer yer
onemli farkliliklar gosterir. Ornegin Arrabal filmlerinde, diissel anlatim teknigi ile
diis iceriginin tamamen Freudian analitik yaklagim dahilinde yer almasinin
karsisinda, Jodorowsky filmlerinde diissel anlatim, Freud tarafindan merkeze alinan
‘kisisel bilingdis1’ ¢atisinin yaninda, ¢ok daha derin bir metafizik imgelem igerir.
Kolektif bilingdisinin arketipik yogunlugu ile psikomajiyi bir araya getiren ve banal
simgesel olusumlardan ¢ok simyay1 imgelestirerek ona dykiisel bir deger kazandiran
Jodorowsky sinemasi, hem siirrealist sinemanin sinirlarini genisletmesi ve hem de
anlatim teknigi acisindan daha yetkin ¢oziimler sunmasi acisindan Arrabal
sinemasinin temel gostergelerinden biitliniiyle ayrilir. Bu ayrimi en iyi anlatan iki
film, Jodorowsky’nin The Holy Mountain ile Arrabal’in Viva la Muerte filmleridir.
Arrabal’in kisisel bilin¢dig1 imgelerle oedipal kaybu siirsel bir gostergeye

doniistiirmesinin tersine, Jodorowsky nin filmi, kolektif bilin¢gdigin1 malzeme
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edinerek (tarot, kozmoloji, mitoloji, biiyii) metafizik ‘maddeci’ bir siirreal evren
yaratmak iddiasindadir. Kisisel dykiiniin yerini alan kolektif dykii, Jodorowsky’nin
filminde tek kisilik slogan1 evrensel bir sizofreni i¢inde yeniden iiretir. Bu kozmik
paranoid tutum, hig siiphe yok ki Arrabal’in oedipal paranoid tutumundan ¢ok daha

yayilmaci bir patoloji tasir.

Sonug olarak 6zellikle Arrabal ve Jodorowsky sinemasinin ikinci Siirrealist
Manifesto’nun devrimci sdylemini gorsellestirerek nesnel siyasi anlamda ajit-
propogandist bir stirrealist slogan yarattig1 i¢in, deneysel siirrealizmi, pornografik
stirrealizm, politik siirrealizm, grotesk stirrealizm, metafizik imgelem, psikomaji,
fantastik gerceklik, simya ve mitoloji gibi yan disiplinlere dayali zihinsel modellerle
gelistirdigi i¢in, Freudian ve Lacanian riiya sembolizmine Jung’un arketip ve
astroloji ilmini de ekleyerek kolektif bilingdisini merkez alan narratif bir mizansen
irettigi i¢in, siirrealizmin nesnel-i¢sel siyaset dengesini gerek bigcim ve gerekse igerik
acisindan giincel bir tarihsel konjonktiire uyarlayabildigi i¢in ve nihayet bilingdiginin
sOylem alanii 6nceki 6rneklerden farkli olarak ¢ok katmanli bir gorsel materyal
zincirine doniistlirebildigi i¢in siirrealist oldugunu sdyleyebiliriz.

5. JAN SVANKMAJER VE NESNENIN HAZ ILKESI

André Breton'un, silirrealizmin resmi olarak mesrulasmasindan on y1l gibi kisa
bir siire sonra Siirrealist Nesnenin Durumu (Surrealist Situation of the Object) ve
Giincel Sanatimin Politik Gériis Agist (Political Standpoint of Art Today) konulu
konferanslari i¢in Prag'a yapmis oldugu yolculuk, Cekoslavak avant-garde

hareketinin uluslararasi boyutta taninmasi adina énemli bir esin kaynagi olmustur.
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Breton'un, 'Avrupa'nin biiylilii bagkenti' olarak tanimladig1 Prag, dogdugu yer olan
Fransa'dan sonra siirrealizmin en hizla yayildig1 kenttir. {1k kusak sanatgilardan olan
Vitezslav Nezval ve Karel Teige'nin tohumlarini attig1 Cek stirrealizmi, diger
iilkelerden farkli olarak sinemada kolektif bir siirrealist hareketin olugsmasinda temel
bir rol oynamustir. Ozellikle ikinci kusak siirrealistlerin lideri olan Vratislav
Effenberger doneminin, giinlimiizde halen etkisini siirdiiren son kusaga (Surrealist
Group of Prague) baglant1 noktasinda, siirrealist sinema adina ¢ok 6nemli tarihi
adimlarin atildigint sdyleyebiliriz. Sonradan tartisacagimiz birka¢ ismi saymazsak,
Bunuel'in erken donem katisiksiz siirrealizmine benzer bigcimde, silirrealizmi mutlak
anlamda iireten ve tutarl bir ¢izgide filmografisine yerlestiren en dnemli isim Jan
Svankmajer olmustur. Sinema yasami 1964 yilinda kisa filmlerle baglayan yonetmen,
tliim zamanlarin siirrealizm adina en 6zgilin sinema dilini olusturmakla kalmamas,
ayn1 zamanda lilkesinde yasadig1 ideolojik yasaklara ragmen liretim siirecine dair

israrli ¢abalarint siirdiirmiistiir.

Svankmajer'in siirrealist sinemaya olan katkisi, teknik olarak stop motion ve
materyal olarak da kukla ve ¢amur animasyon tizerinden kendi mucizevi evrenini
yaratabilmis olmasidir. Bu 6nemli farklilik, Svankmajer sinemasina, tipki erken
donem siirrealist filmlerde oldugu gibi 'deneysel' bir sifat kazandirarak kisisel
bilingdisinin 'gériiniim' zenginligini biiyiik bir ustalikla 'gériintii’ zenginligine
doniistiirmiistiir. Icerik baglaminda Svankmajer filmlerinin ne sdyledigi bir yana,
bicimsel anlamda, 6zellikle kurgunun plastigi géz oniine alindiginda, olusturulan
stirrealist evrenin ritmik dokusu tiim ayrintilartyla kendini ele verir. Birbirine yakin

olgeklerin ardisik ve ritmik kurgulanmasi ile birlikte kiibist-biiyiisel bir perspektifin
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ortaya ¢ikmasi, hem goziin ger¢eklik duyumunu manipiile eder ve hem de mutlak
anlamda siirrealist olmayan fantastik gercekligi siirrealizmin 'imge' diinyasi
icerisinde gorsel-bigimci ag¢idan yeniden kurgular.

Stirrealizmin kokleri ideolojik olarak incelendiginde, siirrealist

olanla fantastik olan arasinda tiir siniflandirmasi acisindan ince

bir ayrimin s6z konusu oldugu goriiliir. Siirrealist sinemanin hedefi,

provokatif bir tepki olarak toplumun geleneklerine saldirmak ve

onlara meydan okumaktir. Fantastik bir film ise siirrealist 6gelere

sahip olsa da toplumsal olanin altin1 kazmaya dair ayn1 maksadi
tasimaz. (Coombs 2008: 7-8)

[rrasyonel olanin bilingdist ile bir araya gelerek nesnel gergeklik icerisinde
olusturdugu gorsel semptom ya da diger bir deyisle Svankmajer'in kisisel bilingdisi
iizerinden insa ettigi siirrealist evren, analitik anlamda, tipki Deren sinemasinda
oldugu gibi Freud merkezli bir s6ylem agima sahiptir. Iki sinema arasinda béylesi bir
analitik ortaklik olmasina ragmen, Svankmajer filmleri hem Deren sinemasindan ve
hem de Arrabal, Jodorowsky ve Bunuel sinemasindan keskin ¢izgilerle ayrilmistir.
Masals1 bir atmosfere sahip olmasina ragmen Deren sinemasindan ayrilmistir ¢linkii
rliiya sembolizmini, planlanmis bir anlam kaygisiyla igler kilarak mizansen
olusturmak yerine 'imge'yi ¢ok daha saf, neredeyse islenmemis, yalin haliyle
gorsellestirmeyi tercih eder. Kisisel bilingdisinin yapisal islevlerini model alsa da
Arrabal sinemasindan ayrilmistir ¢linkii rasyonel diislince sistemine ve akli yagsam
standartlarina karsi 'nesne'nin miicadelesini ve bagimsizligini destekleyerek nesne
dilinin iktidar olmasini saglanustir. Irrasyonel ve fantastik olan1 dramatik bir anlatim
zincirine dahil etse de Jodorowsky sinemasindan ayrilmistir ¢iinkli metafizik
imgelem ya da mistik sembolizm yerine Freudian psikosekstiel siiregler iizerinden
animistik bir paleolojik diisiinme bi¢imi gelistirmistir. Ve nihayet, yer yer politik
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stirrealizmi arkasina alarak ajit propogandist bir tavri desteklese de Bunuel
sinemasindan ayrilmistir ¢linkii burjuva degerlerine kurumsal olarak saldirmak
yerine ¢ocuksu bir hayal giicliyle ve organize olamamis, kendiliginden bir infantil

cinsellikle direnmeyi tercih etmistir.

'Cocukluk' ve 'diisler' filmlerimin ham maddesini olusturur. Her

sanat¢inin bir bigimde bu iki kaynaktan etkilendigine inantyorum.

Cilinkii 'gocukluga' ve 'diislere' doniis, ayn1 zamanda en giiglii

tecriibeleri de beraberinde getirir. (The Animator of Prague 1990)

Tiim bu 6zellikleri biitiinleyerek baktigimizda, Svankmajer'in, konusulan dil
yerine nesnenin dili lizerinden teshir ettigi, sembolik olmaktan ¢cok imgesel,
metafizik olmaktan ¢ok 'manevi-materyalist', nesnel-politik olmaktan ¢ok infantil-
bastirilmis bir diirtiisel yapi ile kars1 karsiya geliriz (Alice, 1988) Teknik olarak stop
motion ya da animasyonun tercih edilmis olmasi, s6z konusu yap1 zincirinin anlatim

olanaklarini genisletmekle kalmaz, ayn1 zamanda plastik sanatlara dair farkl

disiplinler ile sinemay1 biitiinlestiren 'deneysel' bir zemini de hazirlamis olur.

Animasyon film biiyii gibidir. Teknik biitiinliik tagiyan animasyon
filmlerle ilgilenmiyorum. Diga vurmak istedigim 'sey" ile iligkili
olarak kullandigim teknik, gercek nesnelere biiyiisel degerlerini
kazandiran en 6nemli araglardan biridir. Bu bir bakima 'sihrin',
diinyevi gercekligin bir parcasi olmasi ve onu ele ge¢irmesinin
anlamudir. Oyle ki sihir, giinliik yasamla temasa geger. Boylelikle
insanlarin birbirleriyle kurdugu iletisim bi¢imleri aniden farkl
duyuma indirgenir. (The Animator of Prague 1990)

Diirtiisel-libidinal olanin giindelik ger¢eklige 'nesne'nin dilini kullanarak
yaptig1 gorsel sizinti, hi¢ sliphe yok ki politik olani cinsellestirerek kelimenin tam
anlamiyla cinsel bir politika yaratir. Her ne kadar ‘cinsel politika’, libidonun, bireyin

kendi bedeninde ve giderek bireyler aras iletisimde 6zgiirce dolasmasini saglayan
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‘0zyonetimci libidinal’ bir idare bigimi de olsa Svankmajer sinemasinda bu tanim,
tiim rasyonel dinamiklerinden soyutlanarak patolojik bir sapma yaratmistir. Tam da
bu noktada Svankmajer'in, cinsel politikanin kara mizahi versiyonunu kendine has
bir anlat1 dizgesinde yorumlama sansina sahip oldugunu sdyleyebiliriz. Onun, cinsel
politikay1 kullanarak sapkin bir siirreal evren yaratmis olmasi, siirrealizmin gayri
ahlaki bir noktadan ve 'i¢sel siyaset' yasalar1 geregi ‘cinsel politikay1’ destekliyor

oldugunun 6nemli bir kanitidir.

Tiim filmlerimin politik bir izlek tasidigina inantyorum. Bazilari
digerlerinden daha politik tabi, 6zellikle kullandiklar1 semboller

ve 'politik olanla' kurduklar iligkiler ac¢isindan. Yeni ¢ektigim film
(The Death of Stalinism in Bohemia) bir propoganda filmi, bir
ajitprop ve elbette bu tiir caligmalarin tagidig1 tiim avantajlara ve
dezavantajlara sahip bir film. The Death of Stalinism in Bohemia'y1
cekerken hemen hemen diger filmlerimde kullandigim yontemler
iizerinden gittim. Ornegin gercek nesneleri canlandirdim. Belli baslh
sembolik 6geler tasimasina ragmen filmin mutlak bir politik aksiyon
oldugunu sdyleyebilirim. Ancak son otuz yilda yaptigim filmlerden
cok daha dogrudan ve agik secik bir sembol kullanimi1 s6z konusu. Bu
caligsma, ikinci diinya savasi sonrasi Cek tarihinin kisa ve imgesel bir
gbzden gecirilmesidir. Film, elli ya da yiiz yil icersinde tamamen
anlasilamaz bir hale gelebilir. Ciinkii o zamana has belli baglh
figtirleri ve olaylar1 konu aliyor. Yiiz y1l i¢inde filmdeki ytizler
kimse i¢in bir sey ifade etmeyecek. (The Animator of Prague 1990)

Svankmajer'in, i¢sel siyaset lizerinden biling¢disi ile imgeyi bir araya getiren
diistinsel teknigi, nesnel siyaset lizerinden degerlendirildiginde yaratilmis olan
imgeyi ti¢ ayr gerceklik diizeyine indirger. Bunlardan ilki absiirdite, ikincisi
sembolik gerceklik ve sonuncusu kara mizahtir. Nesnel gercekligin dinamiklerini,
onun evren sinirlari igerisinde ters yiliz etmeyi amac edinmis absiirdite, Svankmajer'in
kisa metrajli filmlerinde olmasa bile 6zellikle 1988 yilindan itibaren hiz kazanan

uzun metrajli calismalarinda sik¢a goze ¢arpar (Conspirators of Pleasure, 1996). Bir
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teknik olarak absiirditenin kullanimi, 6n siirrealist filmlerde dile getirdigimiz dadaci-
absiird anlatimdan biitiiniiyle farklidir. Oyle ki Svankmajer'in filmlerinde absiird,
rastlantisal, geligigiizel ve daginik bir mizansen olusturmak yerine anlam yaratmaya
yonelik, 'kara mizah' ile isbirlik¢i bir tutum sergiler. Benzer bi¢imde sembolik
gergeklik de ajit propogandist 6rnekler disinda imgesel olana miimkiin oldugunca
yakin, kolektif anlam icermeyen kisisel bir kullanim degerine sahiptir. Bu yiizden
Deren'in ya da Arrabal'in rilya sembolizmine gore oldukga zengin ve ¢ok katmanli bir
yorum dizgesi igerir (Dimensions of Dialogue, 1983) Son olarak kara mizahin
kullanim1 da 6zellikle politik siirrealizm ile birlikte Svankmajer sinemasinin sol
siyasi s0ylemini olusturur. Ancak buradaki sdylem, dogrudan toplumcu bir slogan
olmaktan ¢ok kendi ¢eligkisini i¢inde tasiyan, dolayisiyla patolojik ve toplumsal
olarak baktigimizda ise semptomatik bir araza sahiptir (Virile Games, 1983).
Svankmajer kara mizahinin Bunuel'den ayrildig1 nokta, politik 6znenin yerini alan
anarsist nesnenin kendisi ve siirrealist iglevidir. Breton'un giindelik islevinden
sapmay1 amag¢ edinmis 'slirrealist nesne' tanimina biitliniiyle uyan Svankmajer'in
nesne diinyasi, yalnizca animasyon yoluyla kendi varolusunu mesru kilabildigi igin,
filmlerin ¢ogunda konugma dili, yalnizca basit bir iletisim araci olmaya

indirgenmistir.

Svankmajer'in filmlerinin diyalog karsit1 oldugu ya da en azindan
diyalogun yalnizca sozel, bigimsel ve bilgilendirici bir iletisim nedeni
oldugu soylenebilir. Bigimsel ifade dahilinde baktigimizda, mutlak
anlam, diyalogun tasidig1 anlam tarafindan olduk¢a seyrek olarak
uiretilir. Bu ylizden Svankmajer'in ¢ogu filminde, 6zellikle de kisa
filmlerinde hi¢c konusma yoktur. Uzun metrajh filmlerde ise karakterler
birbirleriyle nadiren konusurlar; genellikle isaret ve jestlerle anlasirlar.
(Richardson 2006: 124)
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Nesnenin kutsandig1 an, tam da sozel dilin yerini nesnenin diline, goriintiiniin
gorlinlime, rityanin fantastige ve gercekligin 'hakikat'e biraktig1 andir. Bu noktada
filmsel anlat1 ve anlatiy1 ¢evreleyen siyaset, 6zne iizerinden degil, nesne lizerinden
yapildigi gibi, s6ziin slogani da nesnenin jesti ile yer degistirir. Svankmajer evreninin
politik-siirreal esasini olusturan en 6nemli dinamik, onun imgeyi saklayarak icsel ve
digsal gerceklik arasinda 6rmiis oldugu bu ¢ok katmanli duvardir.

Svankmajer'in, siirrealist sinemanin altin ¢agi olarak kabul edebilecegimiz
1929-1932 donemine en ¢ok yaklasan ve o yillarin taze coskusundan farkli olarak
'stirrealist sinema'nin degil, 'sinemada siirrealizm'in temellerini saglamlastiran,
bilingdisinin devrimci-siiregen ve biricik yapisint dinamik hale getiren ve tiim bu
stirecte sinemasal estetigi goz ard1 etmeyen en 6nemli isim oldugunu sdyleyebiliriz.
Deneysel siirrealizmi stop-motion ve ¢gamur animasyon teknikleriyle biitlinlestirerek,
stirrealizm i¢in sunulan sinemasal olanaklar1 zorlamasi, yerel mitolojik degerler
iizerinden masalsi-fantastik bir s0ylem kurgusu yaratarak siirrealizmi evrensel bir
konuma tagimasi, siirrealizm i¢in 6nemli bir imge iiretim alan1 olan ¢ocugun ve
delinin paleolojik evrenini narratif bir dykiileme siirecine indirgemesi, politik
stirrealizmi birden ¢ok sinemasal tiir dahilinde kendine has bir kara mizahi tutumla
yorumlamasi ve rilyalarin dramatik yapisini yetkin bir sinematografik sdylemle
biitiinlestirerek infantil-irrasyonel bir i¢sel siyaset modeli iiretmesi, Svankmajer
sinemasini siirrealizmle bulusturan temel esaslar olarak diisliniilebilir. Boylelikle
gormek istedigi riiyalar1 filme ¢ekerek 'kazara siirrealist' olarak deger kazanmis
yonetmenlerden farkl olarak, tipki Bunuel'in ilk donem sinemasinda yapmis oldugu

gibi gordiigii rityalar1 dogrudan filme ¢eken, ancak buna ragmen anlam yaratma
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kaygisinin merkezde olmasi nedeniyle 'sinematografik otomatizm' disindaki tim
stirrealist teknikleri manifestolarin tarihsel derinligiyle uyumlu kullanan Jan
Svankmajer, hig siiphe yok ki sinemada siirrealizmin yasayan en dnemli ismi olmaya

hak kazanmustir.

6. BROTHERS QUAY VE SEMBOL-IMGE ILISKIiSi

Tipk1 Amerika gibi siirrealizmin sinemada kolektif bir iiretimden ¢ok bireysel
bir ¢aba olarak iiretim siirecine dahil oldugu diger bir iilke Ingiltere'dir. Her ne kadar
iki 6nemli uluslararasi siirrealist gruba (Surrealist London Action Group, Leeds
Surrealist Group) ev sahipligi yapiyor olsa da Ingiltere, dzellikle siirrealizme kars1
mesafesini tarihsel ve sinemasal anlamda korumustur. Bu kuralin disina ¢ikan birkag
ornek disinda ozellikle siireklilik ve tutarlik anlaminda siirrealist diisiinceyi hayata
geciren en onemli isim Brothers Quay olmustur. Politik, devrimci ve anarsist
stirrealizmden uzak bir ¢izgide, yalnizca metaforik ve analojik gdsterge tiretimini
rilya dramasi lizerinde kurgulayan, tiim bu siiregler dahilinde tipki Cocteau'nun erken
dénem sinemasinda yapmis oldugu gibi sembolik anlatimi ileri diizeyde isleyen
Brothers Quay sinemasi, literatiire 'siirrealist' olarak girmese de onun hayati 6gelerini
biiyiik bir basariyla filmsel diizeye indirgemistir. Ancak Quay sinemasini incelerken
ozellikle dikkat edilmesi gereken nokta, modernist sembolizmin siirrealizme olanak
saglayan imge tiretimi ile postmodern s6ylemin 6zelliklerinden biri olan tiirler aras1
mizansen olusturma ilkesi arasindaki sinirlar1 dogru algilayabilmektir. Oyle ki Quay
sinemastyla siirrealizmi biitiinlestiren koprii, modernist sembolizmin bir adim 6tesi

olan iist diizey sembolik yap1 dahilinde iiretilen biricik imgenin kendisidir. Her ne
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kadar iiretilen standart 'sembol', sembolizmin, bilingdist destekli iiretilen 'imge' ise
stirrealizmin tan1 alanina girse de Quay'in basarisi, sembol ve imge arasinda
olusturdugu 'tist diizey sembol' dinamigini filmsel olarak iiretebilmis olmasidir. Tiim
bu karmagik alt yapinin olusabilmesi, ayn1 zamanda goriintiisel bir gosterge olarak
ortaya ¢ikarilan 'nesne'nin yapisiyla ve konumuyla dogru ortantilidir. Bu anlamda
stirrealizmin 6nemli bir deger atfettigi 'nesne', Quay sinemasinda 'imge' ile 'sembol’
arasindaki iletisimi saglayan en 6nemli dinamiktir. Ve yine bu siireci formiillestirerek
stirrealizm vurgusunu giiclendiren manifesto film, hi¢ siiphe yok ki ayn1 zamanda

Ingiliz sinemasi i¢in mucizevi bir 6rnek olan Institute Benjamenta'dir.

Film, 1yi bir usak olabilmeyi hayatinin merkezine koyan Jacob'un, hizmetcilik
egitimi veren Benjamenta adindaki okula kayit olmasiyla baslar. Herr ve Lisa
Benjamenta tarafindan yonetilen sinirli sayida 6grenciye sahip okul, Jacob'un
katilimryla birlikte, tasidig1r metafizik-libidinal sirr1 ifsa eder ve giderek dagilma
asamasina gelir. Sirr1 sir olmaktan ¢ikaran en 6nemli neden, Lisa'nin Jacob'a ya da
bir bagka deyisle efendinin kdlesine duydugu melankolik asktir. Her ne kadar
duygusal aktarim karsilikli da olsa, agkinin 6liimciil nesnesine yaklasarak fiziksel ve
ruhsal varligin1 Jacob'un arzusunda yitiren, yine Lisa'nin kendisi olmustur.

Institute Benjamenta, farkli zaman ve konumlara ait 'dinamik' sembollerle
beslenen ve anlatisini goriintiilerden ¢ok goriintimler lizerine kurgulayan diigsel bir
mekan tasarimidir. Bu evrende 6liim, bir kavram dahi olamayacak kadar ici
bosaltilmis yitik bir siis esyasidir. 'S6zde karakterlerin' zihinsel siirekliligi yoktur,
sanki kimse yasamiyor gibidir; bedenin hareketi, nesnel bir hedefe degil, diirtiisel

kompulsiyonlara baglanmistir. Benzer bigimde 'siireksiz diigiince'nin kendisi de
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bedeni taklit eden bir 'kendini tekrar' ritiieli igersine hapsolmustur. Bedensel eylem
ve onun miimkiin olmayan hedefi arasindaki kopukluk, 'diisiince’ ve onun
doyurulamayan arzusu arasindaki kopuklugun fiziksel disavurumu gibidir. Buna
ragmen 'anlam', zihinsel diizeyde imgeler ve gorsel anlamda ise semboller
araciligryla kesik kesik de olsa kendini goriiniir kilar. S6zciikler ve nesneler, soyut bir
iletisim zincirinde birbirlerini doniistiirerek 'frijit' bir fantezi alan1 yaratirlar. Bu
alanin varligini fiziksel anlamda mesru kilan en 6nemli vurgulardan biri, 'ses'tir.
Ornegin Jacob'un i¢ sesi, sahip oldugu diisiinceyi, karsilig1 olan nesneye aktararak
onu animistik bir canlanisa siiriikler. Bir bakima insani ses, nesnenin sesine
doniiserek onun sahip oldugu tanidik anlami ve tasidigi giindelik islevi irrasyonel bir
bigimde Gteler.

Stilistik bir anlatim tarzinin egemen oldugu diissel Benjamenta evreni, 'nesne-
sembol'lin kendini bastan ¢ikaran hegemonyasinda, alt metni, ana metnin kendisine
dontistlrtir. Tarihsel olaylarin, sosyal kosullarindan kopartilarak birer isim ya da
nesneye hapsedilmis olmasi, paralel bir gerceklik lizerinden ve yalnizca metaforlar
yardimiyla yeniden iiretilmis eklektik bir tarih vurgusu ortaya cikarir. Ornegin ikinci
diinya savasinin leitmotiflerinden biri olan Alman-Yahudi ¢atismasinin, kdle-efendi
iliskisi dahilinde ve 'sinif' metaforu kullanilarak ele alinmasi ya da "wrk¢ilik' ve
'darwinizm' gibi birbirine karsit sdylemlerin, filmin anlatisin1 dolaylayan birer
parodiye doniismesi, kullanilan nesnelerin sembolik yapis1 kadar anlatinin kendisini
de birden ¢ok diizeyde okunmaya acik zengin bir sembol haline getirir. Mitolojik bir
verinin, kendi cevherinden uzak bir anlatida ve anlatiy1 dolayli bigimde desteklemek

adina yeniden iiretilmesi ile tarihsel bilginin, kendi kosullarindan uzak bir diissel
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evrende, farkli bir anlamin gostereni haline gelmesi arasinda 6nemli bir benzerlik
vardir. Bu benzerlik, sembolizmin postmodern bir doniisiim siirecinde kazandig1 ya
da yitirdigi 'anlam’ ile dogrudan ilgilidir. Peki, modernist bir akim olan sembolizmi
Quay'in postmodern evreninde yeniden lireten dinamikler nelerdir? Bu sorunun yaniti
icin diigtinsel bir siirecin digina ¢ikarak yalnizca 'duyusal’ bir referans dizgesini isler
kilmak, yani Benjamenta okulundaki duragan bir nesnenin konumuna gerilemek
daha anlamli olacaktir.

Oncelikle modern-sembolizmde kullanilan nesne-sembollerin, dolayl: da olsa
biitiinleyici ve kesinlik tagiyan bir anlam aginin pargasi olduklarini ifade etmeliyiz.
Boyle bir denklemde nesnenin sahip oldugu anlam, ona atfedilen sembolik deger ile
birleserek ayni nesneyi dolayli anlamina siirtikler. Sembollestirme yoluyla yaratilan
bu 'yeniden anlam', nesne ile birebir Ortiiserek, ona, nesnel olmayan ancak kesinlik
arz eden 0znel bir iglev yiikler. Sembolizmin modernist tavrindaki en 6nemli vurgu,
tam da onun 'kesinlik' ile kurdugu dogrudan iligkidir. Kesinlik ilkesini olanakl1 kilan,
iiretilen semboliin, mitolojik, animistik ya da kismi i¢sel gergekligin, rasyonellik
zinciri tam anlamiyla dagilmamis olan bilgisel degeridir. Bu anlamda modernist
sembolizm, kullandig1 sembol yardimiyla somut bir nesneyi, soyut bir zihinsel
'nesne'ye dontistiiriirken, tekinsizlikten uzak, salt bir bilgi ag1 izerinden ve rasyonel
olani biitliniiyle yadsimayan bir strateji yiiklenir. Nesnenin dnceki ve sonraki anlami
arasindaki mesafe, semboliin organize yapisi geregi dolayli bir yol katetse de, ¢ikan
nihai anlam, biitiinsel bir kesinlik arz eder. Bunun en 6nemli nedeni, kullanilan
semboliin nesnel bir bilgiyi referans alarak nesneyi belli sinirlar dahilinde

doniistiirebilme yetisidir. Oysa Quay evreninde kurulan sembolizm, bdylesi bir
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nesnel bilgi agindan uzaktir ve tam da bu yiizden 'kesinlik' tagimayan bir anlam
dizgesini, tekinsiz bir atmosferde siirekli cogaltir. Quay sembolizmi, kanserli bir
hiicrenin, sahip oldugu organik bilgiyi yok etmesine benzer bigimde, nesnenin
bilgisini ortadan kaldirarak onu diissel bir uzamda ve karakterlerin bedenleri
tizerinde diizensizce tekrarlar. Okul 6grencilerinin sinifta uyguladiklari ritiielistik
devinimler, beden ve nesne arasindaki mesafeyi ortadan kaldirarak nesnenin "yitik'
anlamin1 bedenin aksak arzusuyla yer degistirir. Beden, ritiielistik hareket alaninda,
dile gelmeyen bir arzu temsilini canlandirarak onun esareti altinda caresizce kendini
tekrarlar. Nesnenin kendini anlamlandiramayisi, onunla 6zdes olan bedeni psikotik
bir ruhsal mekana doniistiiriir. Boylelikle yitik bedenlerin asla tanimlanamayan
sOzciikleri, onlarin kompulsif ¢irpinislarinda kesinlikten uzak bir 'ikincil anlam'’
orgiisii ortaya ¢ikarir.

Quay'in postmodern sembolizmi, belli bir nesnel bilgi ag1 iizerinden sembolik
anlatimu isler kildiginda bile, anlami, sistematik olarak yapitin biitiiniine yayan
modernist-obsesif tavirdan biitiiniiyle uzaktir. Oyle ki giindelik nesne, bilgiyi ileten
bir sembol yardimiyla arketipik bir deger kazansa bile, {iretilen anlam, diger
nesnelerle bir araya gelerek biitiinsel bir gosterge olusturmak yerine, yalnizca kendi
hacmini dolduran, stilistik bir malzemeye doniisiir. Filmi 'biiytik anlati'ya
doniistiirecek anlamlar arasindaki mesaj bagi, sembolle yiiklenen nesnelerin kendi
narsisistik teshirlerinin sonucu olarak ortadan kalkmistir. Quay'in ilksel cennetinde
her nesne, mitolojik bir bilgi agina yakalanmis olsa bile yalnizca kendisi i¢in vardir.
Nesnenin libidosu, baska bir nesneyi ya da nesnelesmis bedeni hedef almaksizin

yalmzca kendi iginde dolasir, kendi anlamin1 kateder. Ornegin okulun efendisi
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Mistress Lisa, elindeki fallik 'thyrsos'uyla Benjamenta'nin efendisidir; glinesin
neredeyse ugramadigi ve duvarlarinda geyik kafalarinin asili oldugu bu ilksel
mekanin ay tanrigasidir, Artemis'in bedensel kabugudur. Okulu mekan tutan
kozalaklar, Lisa'nin 'kusurlu' dogurganligina karsilik gelen birer 'genital kabuk'
temsilidir. Artemis'in 6liimciil cezasi sonucunda geyige doniisen Aktaion ise
Benjamenta'nin duvarlarma asili bir siis nesnesinden ya da spermleri saklanan bir
miize artigindan daha fazlasi degildir. Skopofilik Aktaion'un ruhu, anahtar deliklerine
bagimli yagsayan Jacob'un bakisiyla yer degistirmis gibidir. Artemis'i gozetleyen
Aktaion, Lisa'y1 gozetleyen Jacob'un diirtiisel merakinda yeniden canlanmustir. Lisa
ve Artemis arasindaki hipotetik bag ise mitolojik bilgiyle postmodern-sembolik
gorlinlim arasindaki stilistik yer degistirmenin karanlik birer yansimasidir.
Mitolojik bilgi, Quay'in postmodern evreninde 'sembol' yardimiyla iletilen
ancak modernist anlatidan farkli olarak nihai higlige, kesinsizlige, tekinsizlige ve
bosluga diisen bir yankidir. Bu yanki, Jacob'un i¢ sesinde kendi anlamini1 hissedilir
kilsa da 'arzu'nun siireksizlige gonderme yapan muglak varligi, bir semboliin, heniiz
kendi anlamin1 tiiketmeksizin bir bagka sembole doniigserek yitmesinin de nedeni
haline gelir. Mitolojik anlatinin semboller yardimiyla ve paralel bir gerceklikte
yeniden iiretilmesi, sembol tarafindan animistik olarak canlandirilan nesneyi
inorganik bir surete doniistiiriir. Bunun en 6nemli nedeni, filmin, postmodern bir
evreni gorsellestirme siirecindeki formalist tavridir. Mitik bir imgenin soyutlamaya
varan bir gorsellikle kendi gdsterisini kutsamasi, gostergeler arasindaki biitiinligi
zedeleyerek neredeyse her plani epizotik bir anlatiya doniistiiriir. Boyle bir tavira

bagli olarak kameranin konumu, izlenimci olmaktan ¢ok anlatimcidir, hatta

58



teshircidir. Bu teshirin yonii, kameradan nesneye dogru degil, nesneden kameraya
dogrudur. Oyle ki iiretilen semboller iizerinden islevsel kilinan nesne, kameranin
bakisini ele geg¢irdigi noktada 'bakiliyor' olmaktan 'bakiyor' olmaya indirgenmistir.
Artik kamera, nesneyi gordiigli yerde degil, nesnenin onu gordiigii yerdedir. Beden
tizerine odaklanmis yakin planlar, dis organlari parcalayarak, onlari nesnelerle ayn1
'kadersizlige' mahkum eder. Uretilen sembol araciligiyla animistik bigimde canlanan
nesnenin, diger nesnelerle biitlinlesip ortak bir sdylem iiretemiyor olmasina kosut
olarak, yakin planlara pargalanan organlar da 'beden'i arzudan koparan yitik bir
sOylemin Gtesine gegemezler. Nesnelerin, bi¢imci bir hezeyanla kendi gérkemini
kutsamalarina benzer bigimde, par¢alanan organlar da birer fetis organa dontiserek,
biitiinsel olmaktan uzak kismi anlamlarini sahnelerin aritmik temposuna dahil
ederler. Kameranin bakisi, bedenleri parcalarina ayirarak onlari, ilksel cennet
tasavvurunun, yani Benjamenta'nin organ miizesine kaldirir. Nesne ve organlarin
yalnizca kendilerine duygusal yatirim yaptiklar1 bu narsisistik evrende, duygunun
kendisi de iirettigi anlam ile birlikte 'artik' bir sembol ya da post-arketip olmaktan
kurtulamaz. Cogu zaman anlatimci yapiya hizmet eden hizli ve anlik kamera
hareketleri bile, kendi 6zerkliklerini ilan etmis nesneler arasindaki iligkiyi
vurgulamaktan biitiinliyle uzaktir. Tiim bu siire¢ler ekseninde yaratilan mizansen,
gorlinlimler yardimiyla agiga ¢ikardigi anlami katederek onu 'anlam fazlasi'na
doniistlirtir. Tanimlanmis ve biitiinciil olanin biricikligini kucaklayan modern-
sembolist soylemi postmodern bir duruma indirgeyen, tam da yaratilan bu anlam
fazlasinin, standart bilgi agiin disina ¢ikarak modernist semboliin islevini bozguna

ugratmasidir. Filmin, organize iiretilen anlamin i¢ini bosaltan bigimei tavri,
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nesnelerin farkindalik yaratacak bir 'agir1 diizen' siisiiyle st iiste bindirildigi ve
karakter olgusunun, yerini beden imgesine biraktig1 bir 'kara delik' olusturur. Bu
delik, 6grencilerin takintili bir istahla tahtaya ¢izdikleri gemberin i¢ini dolduran terk
edilmis arzunun kendisidir. Okulun islevini 'hi¢lik' diizeyinde mesru kilan,
kompulsiyonlar1 birer eylem simiilakrina doniistiiren, mitolojik nesneyi 6lgiin bir
'hazir yapit' ile yer degistiren, arkaik bilgiyi terk edilmis 'orman miizesi'ne hapseden,
kisaca Benjamenta'y1 'eksik' izerinden var eden, tahtaya ¢izilmis iki boyutlu
¢cemberin bos alanidir. Jacob, cemberin ardindaki sirr1 kesfettiginde, yani ¢izili
¢cemberi sonsuz bir delige doniistiiren dordiincii boyuta ulastiginda, aslinda ortada
hicbir sirrin olmadigini da anlayacaktir. Lisa'nin arzusundaki bosluk, sembol-
nesnenin i¢ini bosaltarak onu kesinsizlige siiriikleyen anlamin boslugu ile ayn
bilgiye sahiptir.

Tiim bu analojik gostergeleri kavramsal olarak bir araya getirdigimizde, Quay
sinemasinin siirrealizme olan yakinhig1 da kendiliginden ortaya ¢ikacaktir. Oyle ki
postmodern iiretim siirecinde ve formalist anlamda ilksel siirrealist 6rnekleri yeniden
iireten bir dokuya sahip de olsa riiya dramasini tiim teknik detaylariyla kurgulamasi,
imgesel olana alabildigine yakin bir iist diizey sembolizm iiretebilmesi, masals1 bir
kara mizah sdylemini esas alarak mitolojik bilgiyle giincel materyal arasinda
oykiilemeci bir kurgusal evren yaratabilmesi ve siirreal nesnenin sinirlarini,
bilingdisini merkez alan irrasyonel bir zihinsel derinlikle gelistirebilmesi, mutlak
anlamda olmasa da siirrealizmin Quay sinemasindaki kismi izleri olarak

yorumlanabilir.

60



7. GUY MADDIN'IN RETRO-SURREALIST EVRENI

Ingiltere'den farkl1 olarak Kanada ve dzellikle de Quebec, André Breton'un
1940'l1 y1llarda bu bolgeyi ziyaret etmesinden kaynakli siirrealizme yesil 151k yakan
onemli bir merkez haline gelmistir. Ozellikle plastik sanatlarda siirrealist drneklerin
kolektif anlamda yer buldugu bolge, ¢esitli gruplarin (Automatists, Western
Hermeticists, Recordists) siirrealist caligmalarina esin kaynagi olmustur. Ancak ayni
zenginligi sinemasal anlamda ve 6zellikle de kolektif bir olusum dahilinde
bulabilmek neredeyse imkansizdir. Bununla birlikte, modernist agidan neyin
siirrealist olup neyin olmadigina dair sorunsal, Ingiliz sinemasinda oldugu gibi
Kanada sinemasi i¢in de biitiiniiyle gecerlidir. Brothers Quay'in postmodern bir statii
ve mizansen igerisinde saklamis oldugu siirrealist dinamikler, calismalarina 1980'li
yillarin ortalarinda baglamis olsa bile, belki de Kanada sinemasinin en avant-garde
ismi olan Guy Maddin'in kurdugu evren icin de gecerlidir. Ancak Quay'in
bilingdisinin etkisinde sembolik yapiy1 sarj ederek onu imgenin kendisine
doniistiirdiigii ve boylelikle postmodern i¢inden modernist anlayisa dogru kurdugu
koprii, Maddin sinemasinda daha karmasik bir bi¢imde insa edilmistir. Tarihsel bir
bilgiyi, bicim merkezli bir narratif anlayisla yeniden {iretiyor olmak, Maddin
sinemasini ilk bakista siirrealizmden uzaklastiran zorunlu bir dinamiktir.
Bilingdisinin mutlak bigimci bir sdylemle yeniden iiretilemez, kopyalanamaz ya da
taklit edilemez bir yapisal degere sahip olmasi, 'slirrealist imge'nin tek basinaligi ile
Maddin sinemasinin yeniden iiretime dayal estetik yapis1 arasindaki fark: agan
onemli bir unsurdur. Bu noktada Maddin sinemasinin en 6nemli islevlerinden biri

olan riiya dramasinin bigimei bir perspektif tizerinden {iretiliyor olmasi, rityanin
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analitik ve siirrealistlerce ifade edersek 'devrimei' konumunu manipiile eden absiird
bir manevra olarak diisiiniilebilir. Ancak yine, 6zellikle Maddin'in baz1 filmlerinde,
potmodern dinamiklerinden soyutlandiginda, siirrealist sinema agisindan yeni bir
sOylem ya da zenginlik igeren bir gosterge haritastyla karsilagsmak miimkiindiir.
Burada en 6nemli gorev, onun postmodern 'temsil'i nasil tirettigi, bilingdist
dinamikleri bu temsil i¢erisinde nasil yorumladig ve siirrealist imgeyi 'yeniden
iiretim' siirecinde diger gostergelerden nasil ayristirabildigi sorularini temel almalidir.
Maddin'in sinemasi i¢in yakistirilan ve tartismaya acik kapi birakan retro siirrealizm
ya da retro modernizm tanimlari, ancak bu ayristirmay1 dogru saptayabilmekle
kesinlik kazanacaktir. Tutarli anlatim1 ve siiregen sinema dili goz oniine alindiginda,
Maddin'in hayli ytiklii isaretler tastyan postmodern filmleriyle yine kendi diisiinsel
evreni dahilinde iiretmis oldugu siirrealist gostergeler arasindaki zitlik, onun belki de
en Onemli ¢alismasi olan Brand Upon The Brain filmiyle daha net bir agiklik kazanir.

2006 yapimi film, kendini iireten iki dinamige, yani bigimsel ve metinsel
olana dair oldukc¢a 6nemli sayilabilecek bir vurgu ortaya koyar. Hem igsel ve hem de
nesnel tarihe referanslari olan bu vurgu, asir1 dozda bir anlam dizgesini kendi

cevherinde saklayan 'nostalji'nin ta kendisidir.

Film, annesinin arzusunu gergeklestirmek {izere gocuklugunun gectigi aday1
ziyaret eden Guy'in, iki ayr1 tarihsel zamana bdliinmiis bellegi tizerinden kurar
oykiislinli. Zamanlardan ilki, Guy'in ¢ocuklugunu, digeri ise Guy'in olgunluk
donemini esas alir. Neden-sonug iligkisini bilingdis1 patlamalarin gorsel hezeyaninda
eriterek epizotlar halinde ilerleyen film, sayfalar1 eksik bir edebi masali ii¢ ayr1

nostaljik anlatiya indirger; bunlar 'Guy'in animsadiklari, 'Guy'in bastirdiklar1 ve bu
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iki anlatiy1 biitiinsel bir 6ykiiye doniistiiren film bigiminin anlatisidir.

Annesinin Guy'dan talebi, ayn1 zamanda bir yetimhane olarak mekan tutulan
fener kulesini boyamasindan ibarettir. Guy, kuleye attig1 her firca darbesinde,
eylemine ters diisecek bigimde ge¢misiyle yiizlesir ve on iki zaman igersinde
cocukluguna hapsolur. Film, her ne kadar nostaljik olani1 fetislestiren bir estetik doku
ortaya koysa da kendi anlatisini biitiiniiyle postmodern kilmayacak bir direnme
giicline sahiptir. Bu direnis, filmin 'nasil' anlattigindan ¢ok 'ne' anlattig ile yakindan
ilgilidir. Oyle ki 'ne' ve 'nasil' dinamiklerini esas alan bu iki kirilma noktasi, tipki
Guy'in heyezanlarla ikiye bdliinen bellegi gibi, filmin tarzini da 'modern' ve
'postmodern' olmak {izere iki kisma ayirir.

Filmi epizodik anlamda pargalarina ayirdigimizda, ii¢ farkl: tarihsel siirecin
iist iste bindirilmis oldugunu goriiriiz.. Bu tarihlerden ilki, filmin ¢ekildigi zamani,
digeri, filmin gectigi zaman1 ve sonuncusu, filmin tiretim bigiminin referans aldig:
sinemasal zamani esas alir. Birinci ve ikinci zaman uyumunu ortadan kaldiran, yani
filmin tarihi bir film olmadigmnin altini gizen iigiincii zamandir. Ornegin sahnelerin
arkaik-Sovyet etkisi yaratan ve devamlilik esasina dayanmayan montaj tarzi, filmsel
zaman ile filmin ¢ekildigi zaman arasina girerek gergeklik duygusunu bir tarih
parodisine doniistiiriir. Sovyet montajcilarinin belgesel olan1 tiim sahteliginden
styirarak onu belgenin ta kendisine doniistiirmek konusunda harcadiklari ¢aba, farkli
bir tarihsel siirecte yonetmenin 'belgeleme' obsesyonunun yerini alir. Her ne kadar alt
metin, kendi anlamini {iretmek amaciyla tiim malzemesini seferber etse de, 6rnegin
film seridinin ¢iiriimiis dokusu, cocuk Guy'in patolojik ge¢misinin izlerini ele

verecek bir gorsel tat sunsa da eninde sonunda montajin estetigi, montajin sahteligine
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doniismekten kurtaramaz kendini. Dogrusal tarih, farkli bir tarihsel siirecin irettigi
argiimanlardan hareketle kendi devamliligini mesru kildiginda, yani film, anlatim
bi¢imine dair ¢lirlimiis bir teknik kalintiy1 kendi kurgusal s6ylemini sarj etmek adina
kullandiginda, tiikenmiglik ger¢egi de idealize edilen bir sinemasal tarihin ardina
gizlenmis olur. Modern ve postmodern arasindaki en ciddi kirilma, farkli bir
cografyanin iirlinii olan yiiz y1llik montaj manifestosunun, iirettigi yan anlamlara
ragmen postmodern bir montaj simiilakrina doniismiis olmasindan kaynaklanir.
Filmdeki hizli kesmeler, ¢oziilmiis bellek akisinin temsilidir. Planlarin arasinda kalan
kareler, dogrusal olmayan ve siirekli ileri-geri si¢rayan diisiinsel parcalardir. Planlar
arasinda kalmis tek bir kare bile, hareket eden resimlerin arasina giren donuk bir
fotografi ve bellegin travmatik zamansizligini ¢agrigtirmaktadir. Yazilarin iizerine
sizan saliselik goriintiiler ya da goriintiilerin {izerine sizan anlik yazilar i¢in de benzer
seyleri iddia edebilmek miimkiindiir. Maddin, toplumcu ger¢ekgilik adina iiretilen ve
fiitlirizm, konstriiktivizm gibi modernist diisiince akimlartyla yardimlagarak bir
hakikat algis1 yaratmis Sovyet montaj teknigini, kendi igsel gerceklik anlayisini
'gercek’ kilmak adina kullanmistir. Buradaki 'gercek’, Sovyet montajinin politik
dinamiklerinden tamamen uzak, daha ¢ok i¢sel diyebilecegimiz bir 'siyaseti' ve
evreni anlamli kilmak, daha dogrusu ona bir 'ger¢eklik siisii' kazandirmak adina
kullanilmigstir. Bigimsel bir degerin, sekli bozulmaksizin gosterge dizgesi
degistirilmis bir sdyleme uyarlanmasi, yalnizca kendisine gonderme yapan bir mizah
duygusunun da olugsma nedenidir. Boylelikle film bi¢imini postmodern kilan, tam da
farkli bir tarihsel siire¢ ve cografyada tiretilmis modern bir argiimanin, 6znel

denebilecek bir bagka gerceklikte yeniden iiretilmis olmasini esas alir.
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Filmi postmodern kilan diger bir nedense, iki farkli disiplinin, yani gorsel ve
yazinsal siireclerin filmin dramatik catisiyla olan sematik bagidir. Sahneler arasina
giren boliim bagliklar1 ve anlaticinin sesi, filmi modern bir siirsel anlatima
doniistiirmekten ¢cok edebi malzemeyi film {izerinde yeniden iiretmek {izerine
kuruludur. Izleyici, filmin gérsel kodlarr ile isitsel edebi kodlar1 arasinda béliinerek
iki ayr1 kanaldan beslenir. Modern epizodik anlatim, her sahnenin kendi
dinamiklerinin ve politik argiimanlarinin diyalektik bir ¢catisma yaratacak sekilde
diizenlenmesini esas alirken, Maddin'in postmodern epizodik sdylemi, ileri-geri
hareket eden ve riiya kurgusuna benzeyen ancak planlanmis bir diigsellik tizerinde
yapilanir. izleyici adeta sayfalarindan bazilar1 kaybolmus bir masal kitabini takip
etmeye siiriiklenmistir. Filmin postmodern epizodik anlatimi, tam da sayfalarin
'kurgusal' kaybolmuslugundan kaynakli sigramali bir béliinme duygusu yaratir. Bu
haliyle film, sahip oldugu kurgusal dilin Sovyet montajini manipiile etmesine benzer
bicimde modern epizodik sdylemin i¢ini de anlaticinin sesiyle kusatarak, politik bir
manifesoyu paranoid bir isitsel sanriya doniistiiriir. Gorsel kurgu ve edebi isitsellik,
kimi sahnelerde isbirligi yaparak tuhaf bir reklam efekti yaratirlar. Boylelikle Brand
Upon The Brain, gosterime girmek iizere olan bir filmin fragmanini andiran kurgu
yapisiyla ve araya giren sloganvari yazilartyla absiird bir reklam filmini ¢agristirir.
Giincel kodlarin, arkaik-bigimci bir sdylem tizerinden {iretilerek dykiiye dahil
edilmesi, filmin tarihsel dokusunu 'farkindalik' diizeyine tasiyan 6nemli nedenlerden
biridir.

Film bi¢imini olusturan gérsel kompozisyonlarin ve 6zellikle aydinlatma

tarzinin Alman ekspresyonizmini yeniden canlandirma tarzi, donemler arasindaki
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gergeklik eslemesini olanaksiz kilsa da filmin dokusuna 'tarih siisii' katan 6nemli bir
gostergedir. Filmdeki fener kulesinin SS kamplarinin bir prototipi olarak ¢izilmesi ve
nazi kamplarindaki kontrol takip 1s1gmin fener 15181 ile yer degistirmesi, 'izleme'
hazzini politik iktidardan kisisel iktidara kaydirir. Modern-ekspresyonist sinemanin,
toplumsal ¢okiisii bireyin {izerine yansitan aydinlatma dili, bu kez bellegin ¢okiisiinii
gecmisin hayaletleri lizerine yansitir. Boylelikle aydinlatmanin postmodern séylemi,
birincil anlam {ireten ara¢ olmaktan ¢ikarak iizerine diistiigii nesnenin kendisi haline
gelir. Oyle ki filmdeki karakterler, her ne kadar sert bir 15131n yansimasi gibi
goriinseler de onlarin bedenleri, modernizmi yeniden sarj etmekten yorgun, tilkenmis
bir enerjiye doniisiir. Modernist disavurumun, yerini postmodern teshire biraktigi
gorsel kompozisyonlar i¢in de ayn1 seyi soyleyebilmek miimkiindiir. 1920'lerin,
kamera yardimiyla oyuncularin duygularini yansittigi ekspresyonist anlayzis,
Maddin'in evreninde, oyuncularin kameray1 gosterdigi 'self-reflexive' bir postmodern
isarete doniigmiistiir. Kameranin bigimci bir hezeyanla kendini oyuncu kildig1 boyle
bir denklemde, modern nedensellik de yerini tiiketilmis bir estetigin sesi ¢cikmayan
yankisina birakmistir. Kameranin oyuncuyu degil, oyuncunun kameray1 gosterdigi bu
tersine sdylem, 6znel bir hedefi tarihsel bir gergekle biitiinlestirme hevesi tagiyan
oyunculuklar yoluyla gergeklesir. Grotesk oyunculugun dogrusal zamani geriye
dogru katederek kara bir delige doniismesi, ses materyalinin hadim edilip geriye
isitsel bir kirlilik birakmasiyla dogru orantilidir. Oyle ki filmde yalnizca nesnelerin
cikardigi efektif ses duyulurken, karakterlerin sesi, nesnenin kendisine hapsolmus bir
isitsel tasarima doniigmiistiir. Tasarimin milkemmelligi, onun teknik bir hatay1 aynen

kopyalamis olmasiyla yakindan ilgilidir. Ornegin nesne ve onun hacmini olusturan
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ses, hi¢bir zaman senkronize degildir. Once kapinin kapanmasi ve sonrasinda sesin
duyulmasi, iki farkl: tarihsel donemin gorsel ve isitsel kodlarla {ist iiste bindirilmis
olmasinin eksiksiz bir metaforudur. Organize iiretilen bu senkron hatasi ve
karakterlerin degil de yalnizca nesnelerin isitsel bir efektif vurguya sahip olmasi,
nesneyi bedenle yer degistiren 6nemli dinamiklerden biridir. Filmi, tarihi bir film
olmaktan uzaklastiran ve tarihsel olan1 postmodern gostergeler eliyle giincelleyen bir
gorsel-isitsel kurgunun varligi, ancak 6zneyi ve onun biling durumunu
nesnelestirebilmekle olanakli olmustur. Karakterlerin yerine onlarin imgesel olarak
bulastigi nesnenin duyulabilir olmasi, hem giincel olan ve tarihsel olan arasindaki
sinirlar1 ortadan kaldirmis, hem de 6zne-nesne arasindaki biling duvarinin yitip
gitmesine neden olmustur. Boylelikle oyuncular, 6te zamanlarin gorsel anilarini ve
duygusal kodlarini, yine o déonemin oyunculuk kuramlarindan yola ¢ikarak

giincelleyip, tilkenmis-6znel bir tarih parodisi yaratmiglardir.

Ozellikle bigime dayal1 gorsel kodlardan yola ¢ikarak yorumlamis oldugumuz
filmi mutlak postmodern bir anlati olmaktan uzaklastiran ya da tiim bu asir1 dozda
nostaljik tavrina ve tarihi doyumsuz bir makine gibi yeniden yaziyor olmasina
ragmen onu modernist diisiinceye yaklastiran nedir? Bunun ne filmin bi¢imiyle, ne
de dogrudan oykiisiiyle ilgisi vardir. Filmi postmodern sdylemine ragmen biitiiniiyle
postmodern bir film olmaktan uzaklastiran, onun sinemasal bir doneme degil,
diistinsel bir akima, yani siirrealizme olan dirsek temasidir. Brand Upon The Brain,
anlatim tarziyla ya da 'masil' anlatti§iyla postmodern bir filmdir ama ayni1 zamanda

neyi 'gdosterdigi' ile de modern-siirrealist bir filmdir.

Stirrealizmi bilingdis1 dinamikleri otomatist bir islevle tiretime kazandiran ve
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bu anlamda iirettigi organik malzeme zinciriyle postmodern olmaya karsi direnen bir
imgesel fantezi alan1 olarak diislindiigiimiizde, filmin ne anlattig1, onun ¢ekildigi ya
da referans oldugu tarihsel donemlerden bagimsiz bir bilgi agina sahiptir.
Bilin¢disinin bilgisi ya da imgesel bellek {izerinden asla dile getirilemez olan1
semptomlar yoluyla disavurmaya ¢alisan kurgu, filmin modern dinamiklerini
olusturan en kestirme gostergedir. Bu noktada filmin tarihte yaratilan giincel ve
giincelde yaratilan tarihsel Oykiisiinii 'siirrealizm' dahilinde yeniden degerlendirmek,
modernist araglart kesfetmek adina belki de en gegerli yoldur. Mutlak anlamda
bilin¢disina seslenen ya da bilingdisinin seslendigi gostergeler, psikanalitik yorum
agina dylesine diiserler ki bu siireg, filmin tamamini bir riiya anlatisina doniistiiriir.
Primordial babanin tiim 6zelliklerini devralan ve onun eril bakisini kendi gézetleme
hezeyaniyla yer degistiren 'anne' figiirli, hadim tehdidi bir organa yonelik degil ve
fakat kimligin kendisine yonelik 'bireysel anne' figiiriinden bir adim 6tede
kurgulanmigtir. Boyle bir denklemde bilingdisinin travmatik anne figiirti, kolektif
bilingdisinin masals1 cadi figiiriine indirgenmis ve o, sdzcliklerle tanimlanamayacak
bir igitsel hallisinasyona doniismiistiir. Film, bigimsel anlatiminda farkli tarihsel
gergeklikleri list tiste kurguladigi gibi, metinsel ve hatta psikanalitik zaman
kavramlarini da ayn1 bigimde yapilandirmistir. Ornegin kisisel bilingdis1 ve kolektif
bilingdisi, ayni anne figiliriinii zenginlestiren iki 6nemli dinamiktir. Anne, kisisel
bilingdist siirece dair dinamiklerle yorumlandiginda absiird-irrasyonel, kolektif
bilin¢dis1 dinamiklerle yorumlandiginda ise masalsi-kanibalist bir psikotik-cadiya
doniismektedir. Ister kisisel bilingdisinin 'bakis't babanin yasasindan galan anne

motifi olsun, ister kolektif bilingdisinin windigo psikozundan muzdarip intikameci ana
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tanriga figiirii olsun, metinle kosut olarak iiretilen tiim bu arkaik degerler,
stirrealizmin artistik degerleriyle bir araya geldiginde filmi modern bir anlatinin

pargasina doniistiiriirler.

Fallik fener kulesinin bir yetimhane olarak isletilmesi, Romanya haritasinin
anne ve 'Sis' karakterinde bir dogum lekesi olarak 'es viicutlu' olarak kurgulanmasi,
teleskopun, filmde ¢okea kullanilan 'iris' efektini de yanina alarak kisisel 'bakis't
arketip 'bakis'a doniistiirmesi, duyu, koku, tat ve isitsellik gibi bilince ait islevlerin,
tactile deneyler yoluyla bilingdisini aragtiran bir amaca hizmet etmesi, eldivenin,
infantil bir mantikla bir 'el prezervatifi' olarak metaforlastirilmasi, nesne-6zne
iliskisinin animistik bir diislinsel algiyla ortadan kalkmasi ve cinsiyetler arasindaki
yer degistirmelerin, bilingdis1 travmalari 'kitabina uygun' bir fantezi alaninda
oykiilestirmesi, ilk kez siirrealizm tarafindan vurgulanan 'kara mizah' teknigini en
ince detaylariyla yansitir. Ancak bu siireg, filmin bigimci anlatiminda oldugu gibi bir
yineleme diirtiisiinden tam anlamiyla bagimsizdir. Bilingdigini esas alacak bigimde
ortaya konan tiim analojiler, metaforlar ve kara mizahi 6nermeler, modernizmin
'6zglinlik' takintisiyla birebir ortiigmektedir. Bunun en énemli nedeni, filmde iiretilen
bilingdis1 semptomlarin, biricik, dykiiniilemez ve tekrarlanamaz 'imge'nin birer
yansimasi olmastyla ilgilidir. Anlatima sizan neredeyse tiim gdstergelerin i¢i doludur;
filmin bigimci anlatiminin modernist olani sarj etse de 6lgiin-tilkkenmis izlenimi veren
soguk nostaljik tavrindan biitiiniiyle uzaktir. Ornegin yetimhane metaforu, 'Guy'mn bir
ambivalans makinesi ve ayn1 zamanda tirani bir stiperego modeli olan annesinden
kaynakli1 bilingdis1 yetim kalma arzusunu gorsellestiren 'tastamam' bir imgedir.

Benzer bi¢gimde yetimlerin baglarindaki anatomik olarak memeyi andiran ve ayni
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zamanda 'nektar' {ireten yara izleri de annenin tahakkiimiinii ve onun meme ile

bagdasan 'organ miihriinii' isaretleyen diger bir siirrealist imgedir.

Bununla birlikte film, riiya analizinin ii¢ énemli dinamigi olan 'yer
degistirme', 'yogunlastirma' ve 'simgelestirme' tekniklerini kullanarak, bir bellek
deposu olan bilingdisina ulagim yollarinin saglamasini yapmaktadir. Filmdeki en
temel yer degistirmeler, cinsiyet bariyerini ve iktidar odagini kaydirmak adina
kurgulanmistir. Ornegin babanin olmayan yasast, 'Savage Tom' adindaki bir yetimde
ve ironik-irrasyonel bir bi¢imde yeniden iiretilmistir. Tom, fener kulesinde
gorsellesen mimari fallusu bedensel fallusa doniistiiren 6nemli bir yer degistirme
figliriidiir. Birbiri i¢inde kurgulanan yasli-gen¢ anne motifleri, annenin ben idealine
hizmet eden bir diger yer degistirme figiirliyken, Chance ve Wendy karakterleri de
Guy'in kaygan arzu nesnelerini canlandiran tekinsiz yiizler olarak anlatim kurgusuna
dahil edilir. Maddin'in riiyalara agilan 'kral yolu', kendine has biricikligi icersinde
oykiiye hiz veren ve siirrealizme gonderme yaptigi 6lgiide modern denebilecek bir
iddia tagimaktadir. Bununla birlikte Duchamp'in ready-made tasarimlarini andiran ve
tam da siirrealistlerin tanimladiklar1 gibi nesneyi giincel islevinden saptirarak ona
imgesel bir tanim kazandiran buluslar da filme modernist bir ivme kazandirir.
Annenin sesini tagityan 'aerophone' ve babanin sesini tagiyan 'master aerophone', sdzii
sese doniistiiren bir igsel haberlesme aygiti olarak olaganiistii ready-made tasarimlari
olarak karsimiza ¢ikar. Filmin 'ne' sdyledigi esasinin, siirrealizmden ayrildigi temel
noktalarda ise ister istemez postmodern bir kurmacaya doniistiigiinii soylemek yanlis
olmayacaktir. Ornegin 'film noir' ddneminin leitmotiflerinden biri sayilan 'detektif' ve

'detektiflik' vurgusu, adinin 'gosteren' 6zelligine uygun bigimde, 'Chance' karakteri
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iizerinden yeniden insa edilmistir. Infantil bir detektiflik parodisi olarak
yorumlanabilecek bu durum, 'film noir' kliselerini farkl: bir tarihsel siirecte tiretmekle
kalmaz, ayn1 zamanda onun bi¢imini koruyarak i¢ini bosaltan bir yap1 ortaya koyar.
Benzer bir durum, 1930'larin bilim kurgu ve korku janrinit miihiirleyen 'deli doktor'
temasinin kullanimi i¢in de gecerlidir. Bilimi ve onun dayandig: akli statiiyii babanin
iktidarsizliginda kurgulayan, bilimsel kesiflerin irrasyonel buluslarla yer degistirdigi
ve biiyii ile bilimin dinamikleri arasindaki sinirlarin ortadan kalktig1 boylesi bir
stire¢, yeniden iiretilmis olmanin aynasinda kusurlu bir tekrar duyumunu yaratir. Ayni
stireci, 'Sleeping Beauty' gibi geleneksel masallarin, farkli bir gergeklik algisinda

yeniden masallastigi-yazildig1 sahnelerde izleyebilmek de miimkiindiir.

8. SURREALIST SINEMAYA DAIR DiGER ORNEKLER

Herhangi bir filmin siirrealist olup olmadigina dair izlenecek analitik siireg,
hi¢ siiphe yok ki 'gerceklik' modelleri arasindaki sinir1 dogru saptayabilmekle
dinamik hale gelecektir. 'Biling' ve 'bilingdist' olmak tizere iki farkli psisik alanin
icinden gecerek bicimsel ve metinsel kavramlar iizerine oturan gerceklik modelleri,
stirrealist filmin yapisini da bu kavramlarin birbirleriyle olan iliskileri anlaminda

ortaya koyacaktur.

Psikanalitik terminolojiden 6diing alarak konumlandirdigimiz biling ve 6n
bilincin islevsel alanina kabaca 'nesnel gerceklik' adin1 verirsek, filmsel anlatinin bu
gercgeklik haritasi i¢erisinde alti 6nemli kavram-modelden beslendigi gergegiyle
karsilasiriz. Bu katmanlar, nesnel gerceklik yilizeyine en yakin olandan asagiya, yani

on biling ile bilingdisin1 ayiran sinira dogru 'absiird', 'kara mizah', 'fantastik
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gergeklik', 'grotesk’, 'siirsel' ve 'sembolizm' olarak siralanirlar. Sembolizmin alt siniri,
kisisel ve kolektif bilingdisina karsilik gelen 'imgesel gerceklik' ile birleserek tipki 6n
biling ve biling dahilinde nesnel ger¢ekligin altinda siralanan modellere benzer
bicimde dort ayr1 kavrama ayrilir. Bu kavramlar, ylizeyden derine dogru 'fantezi',
'giindiiz diisii', 'riiya' ve 'hakikat' olarak tanimlanirlar. Siirrealizmin 'hakikat' olarak
hedef aldig1 gerceklik, diger biitiin modellerin az ya da ¢ok kesistigi bir liretim
stireciyle kendi dinamiklerini olusturur. Tiim bu diisiinsel ya da imgesel alan
icerisinde dagilmis olan gerceklik modelleri goz Oniine alindiginda, 'stirrealist film'
tanimini {i¢ ayr1 kistasta degerlendirmek dogru olacaktir; mutlak siirrealist filmler,

stirrealizmi motif olarak kullanan filmler ve siirrealizm hedefinde esinleyen filmler.

Mutlak siirrealist filmler, siirrealist manifestolarin ‘i¢sel siyaseti’ tanimlayan
devrimci ruhuna ve siirrealist tekniklere sadik kalarak, daha ¢ok 'imgesel alan'
modellerini isler kilan filmlerdir. Siirrealizmi ‘motif” olarak kullanan filmler, eklektik
bir anlatim tarz1 igerisinde, daha ¢ok biling-6n biling metaforuna karsilik gelen
'nesnel gergeklik' diizlemindeki modelleri hayata geciren filmlerdir. Son olarak
stirrealizm hedefinde esinleyen filmler ise ayrimlanmasi en zor olan, kismi olarak
stirrealizmi ¢agristiran ancak siirrealist olma amaci tasimayan filmlerdir. Stirrealist
sinema yerine 'sinemada siirrealizm' tanimina ¢ok daha yakin olan bu filmler,

tartigmaya acik bir 'metinsel’ ve daha ¢ok da 'bicimsel' bir yapiya sahiptir.
FRANSA:

Trans-Europ Express (Alain Robbe Grillet, 1967): Absiirditeyi nesnel

gerceklik igerisine sizdiran, formalist kurgu yapisini ise gorsel bir metin yaratmak
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adina aktif hale getiren film, i¢sel siyaseten politik bir masal sdylemini tetikledigi

icin siirrealisttir.

L'eden et Apres (Alain Robbe Grillet, 1970): Imgesel gergeklik dizgesini
fragmanlar halinde pargalayan film, fantastik anlatimi s6ziin siiri ile bulusturarak

kolaj1 andiran zihinsel bir kurgu efekti yarattig1 i¢in siirrealisttir.

La Belle Captive (Alain Robbe Grillet, 1983): Epizotik dykiisel yapistyla
Freudian riiya dramasini tiirler arast metinsel bir formiile oturtan film, 'noir
stirrealizm' olarak tanimlanabilecek edebi degeri yiiksek, sarsici bir anlatim tarzi

yarattig1 i¢in stirrealisttir.

Nuit Noire (Olivier Smolders, 2005): Grillet'nin s6z araciligiyla kurdugu
siirselligi formalist bir liretim disiplini dahilinde isleyen film, nesnenin teshiri degil,

nesnenin kendini teshiri izerinden yarattig1 fantastik doku anlaminda stirrealisttir.

Amer (Helene Cattet, 2009) Infantil kabuslar {izerinden bilingdisinin
travmatik yiiziinii ortaya ¢ikarmak adina, 6zellikle gorsel-plastik yapisinda deneysele
varan agir1 formalist bir anlatim tireterek siirrealizmi fantastik boyutuyla yorumladigi

i¢in stirrealisttir.
ALMANYA:

Tuvalu (Veit Helmer, 1999): Nesnel mekan ve zaman algisini1 yok ederek
diigsel bir sehir atmosferi kuran film, masalin standart yapisini grotesk-siirrealist bir
sOyleme doniistlirerek konugma diliyle nesnenin dili arasinda gdsel bir simya

yarattig1 i¢in siirrealisttir.
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POLONYA:

The Hour-Glass Senatorium (Wojciech Has, 1973): Ne tamamiyla igsel ve
ne de digsal gergeklige ait bir fantezi alaninda, bilingdis1 ile biling arasinda bir koprii
olarak hayata ge¢irdigi anilar {izerinden masals1 bir atmosfer olusturan film, riiya

dramasi ve narratif sdylemi biitiinlestirebildigi i¢in siirrealisttir.

La Bete (Walerian Borowczyk, 1975): Tarihsel oykiisiinii 'hayvani' bir
erotizm diizeyinde ve i¢ ice ge¢mis eklektik bir zaman kurgusunda isleyen film,
bilin¢disina bastirilmig diirtiileri mitolojik bir malzeme olusturacak bigimde
gorsellestirerek provokatif bir riiya sembolizmi yarattig1 i¢in siirrealisttir.

Possession (Andrzej Zulawski, 1981): Kendi ger¢ekliklerini yabancilagmis
bedenleri disinda ve deliligin sinirinda kurmaya calisan karakterleriyle 6zellikle
Lacanian yorum aginda fantastik bir atmosfer yaratan film, bilingdiginin glindelik
gerceklige olan s1zintisini travmatik bir gosterge dizgesi lizerinden kurguladig i¢in

stirrealisttir.
INGILTERE:

The Nine Lives of Thomas Katz (Ben Hopkins, 2000): Salvador Dali'nin
Paranoyak Elestirel Yontemini kullanarak giindelik gergekligin rasyonel mantik
zincirini bozguna ugratan film, zihnin paranoid islevini estetize ederek patolojik bir

zaman ve mekan duyumu yarattig1 i¢in siirrealisttir.
ITALYA:

Man, Woman and the Beast (Alberto Cavallone, 1977): Freudian riiya

sembolizmini kullanarak yerel-toplumsal olanin bilin¢disini fantastik bir anlatim
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cesnisi ile biitlinlestiren film, cinsel politikanin hizmetinde, "'pornografik siirrealizm'

olarak tanimlayabilecegimiz grotesk bir metin olusturdugu i¢in siirrealisttir.
SIRBISTAN

Sweet Movie (Dusan Makavejev, 1974): Kara mizah tarafindan tetiklenen
politik siirrealizmi, Brecht'in tarihsellestirme efektini kullanarak vulgar bir gergeklik
modeliyle kaynastiran film, Reichian psikanalitik okumaya ag¢ik toplumsal ve
bireysel malzemeyi travmatik bir fantezi alan1 yaratmak adina kullandig1 i¢in

stirrealisttir.
AMERIKA

Death Bed: The Bed That Eats (George Barry, 1977): Kisisel bilingdisi
kaynakli psikanalitik malzemeye biitiiniiyle acik irrasyonel ve fantastik bir masal
atmosferi yaratan film, 6liim takintisini ironik anlamda fetiglestirerek imgesel bir

sOylem tarzi olusturdugu i¢in siirrealisttir.

Begotten (E. Elias Merhige, 1990): Kisisel ve kolektif bilingdisini tarihsel
bir metin iizerinden estetize eden film, giincel-mitolojik bir atmosfer yaratarak
zihinsel anlamda soyut, gorsel anlamda ise hayli metaforik bir kurgusal tarih s6ylemi

yarattig1 i¢in stirrealisttir.
KANADA:

Leolo (Jean Claude Lauzon, 1992): Cocuklugun 6rtiik anilarindan yola
cikarak imgesel bir gosterge zinciri olusturan film, siirrealizmin siirsel sdylemiyle

uyumlu masalsi bir atmosfer yarattigi i¢in stirrealisttir.

75



ISVEC:

Songs From The Second Floor (Roy Andersson, 2000): Kara mizahi ve
absiirditeyi olanca yetkinligi ile kullanan film, imgesel anlamda olmasa da nesnel
gergekligi biitiiniiyle doniistiirebilecek epizotik bir mizansen ag1 olusturdugu icin

surrealisttir.

JAPONYA:

Throw Away Your Books, Rally in the Streets (Shuji Terayama, 1971):

Farkli tarihsel donemlerin iiriinii olmasina ragmen arkaik dadaizmin kusursuz
bir temsili olan film, bilin¢disinin saldirgan 6gelerini hem ehlilestirilmis bir siirsel
soylem ve hem de oldukga efektif bir analojik anlatimi desteklemek adina kullandig1

i¢in siirrealisttir.

RUSYA:

Gorod Zero (Karen Shakhnazarov, 1989): Helmer'in 7uvalu filmini
cagristiran bir irrasyonel mekan tizerinde kendi kara mizahi dinamiklerini olugturan
film, Tuvalu'dan farkli olarak hayli yogun bir politik metafor zincirini anlatim

kurgusuna dahil ettigi i¢in stirrealisttir.

MALEZYA:

The Wayward Cloud (Ming-Liang Tsai, 2005): Birden ¢ok film tiiriiniin
yapisal 6zelliklerini ironik ve yer yer sembolik bir sdyleme sikistirarak psikanalitik
okumaya agik gorsel malzemeyi 'pornografik siirrealizm' dahilinde dinamik hale

getirdigi i¢in siirrealisttir.
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MACARISTAN:

Taxidermia (Gyorgy Palfi, 2006): Irrasyonel diisiince tarzim epizotik anlatim
tarziyla ozgiirlestiren ve giincel gerceklik icerisinde kavradigi patolojik ayrintilar
izerinden kisisel bir tarih kurgusu tireten film, absiird siirrealist sdylemi kendine has

dinamiklerle zenginlestirdigi i¢in siirrealisttir.

CEKOSLAVAKYA:

The Cremator (Juraj Herz, 1969): Cekoslavak siirrealizminin ortodoks
stirrealizme yaklastig1 noktada oldukg¢a zengin sayilabilecek siirrealist malzemeyi
sinematografik anlamda tireten film, toplumsal kara mizahi kisisel ahlakin

patolojisiyle birlestirerek irrasyonel bir fantezi alani yarattigi i¢in siirrealisttir.

Valerie and Her Week of Wonders Jaromil Jires (Jaromil Jires, 1977):
Yerel mitolojik dokuyu bilingdisinin hizmetinde yeniden iireterek ortak ve
ortlik bir masalst atmosfer olusturan film, fantastik 6geler ile 'mistik' libidinal

malzemeyi bir araya getirdigi i¢in siirrealisttir.

Perinbaba (Juraj Jakubisko, 1985): Dogalistii ve gercekiistii kavramlarini
nesnel gerceklikten biitiiniiyle soyut bir fantastik evren modeli yaratmak adina
kullanan film, masal metinlerinin i¢erdigi kolektif bilingdist malzemeyi

sinematografik bir yetkinlikle estetize ettigi i¢in slirrealisttir.
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SONUC:

Siirrealizmin sanatsal bir akimdan ¢ok zihinsel bir durum olmas1 ya da sanat
pratigini yasama doniik bir eylem siyasetinin hizmetinde ara bir rejim olarak
kodlamas, 'estetik' kavraminin a¢ilimini da biiyiik bir sorunsal haline getirmistir.
Estetik olanin ortodoks siirrealistler tarafindan bir burjuva degeri olarak diglanmast
ancak sonugta bu kavramin kagiilmaz bi¢imde sanatsal tiretim siirecine dahil
edilmesi, ister istemez siirrealist bir estetigin yapisal olarak neyi isaret ettigi ya da
hedefledigine dair pek ¢ok soruyu da akla getirmistir. Siirrealizme ait zihinsel ve
teknik kavramlarin zaman icersinde kendi estetik uzantilarini olusturmasiyla birlikte,
stirrealizmin nihai hedefinin yagama doniik bir eylem siyaseti oldugu gergegi de
giderek ortadan kalmistir. Siirrealist diisiincenin kendi ara rejimine saplanarak
merkezi diislincesini sanata dair bir 'detaylar biitiinii'ne doniistiirmesi, hi¢ siiphe yok
ki zihinsel ya da teknik olarak siniflandirdigimiz kavramlarin tarih icersinde
evrilmesiyle olanakli hale gelmistir. Yapmis oldugumuz bu ¢alisma, 'siirrealist
sinema' ile baslayip 'sinemada siirrealizm' ile biten bu evrim siirecini 6zellikle

kavramsal anlamda tartigsarak bir takim sonuglara ulagmustur.

Ornegin rastlantisallig1 esas alan dadac1 otomatizmin bilingdisini esas alan
stirrealist otomatizme doniismesi ve sonrasinda bu doniisiimiin Paranoyak Elestirel
Yontem araciligiyla sinematografik gorsellige uyumlu hale getirilmesi, kolektif bir
sanat olan sinemanin teknik olarak otomatist olamayacag1 gercegine karsi
gergeklesen en dnemli evrimlerden biridir. Benzer bigimde dadaci absiirditenin
Breton tarafindan alt1 ¢izilen 'kara mizah'a doniismesi de bilingdigin1 merkez alan

'stirrealist satir'in sinirlarini usuliine uygun olarak genisletmistir. Fransiz avant-garde
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sinemasinin en énemli motiflerinden olan gorsel ritmciligin siirrealist siirsellige
evrildigi noktada ise ozellikle s6z ve gorilintii arasinda imgesel bir deger olugturma
esasinin goz oniinde bulunduruldugunu goriiriiz. Siirrealizmin onciilii olarak kabul
edilen sair ve ressamlarin ortaya koyduklar1 sembolist anlayisin, siirrealizmin ilkeleri
dahilinde riiya sembolizmine ve nihayet deneysel siirrealizmin zaman igersinde
catallanarak narratif siirrealizme dair pek ¢cok anlatim teknigine (metafizik imgelem,
grotesk siirrealizm, pornografik siirrealizm vs.) evrilmesi de siirrealist sinemanin
malzeme agin1 zenginlestirmigtir. Ancak buna ragmen avant-garde siirrealist sinema,
son ¢éziimlemede 'sinemada siirrealizm'e dontiserek tipki diger tiretim disiplinlerinde

oldugu gibi sanat odakl1 bir ara rejim olmaktan kurtulamamustir.

Siirrealist sinemanin, 'sinemada siirrealizm'e indirgenmis olmasinin en 6énemli
nedenlerinden biri, onun, sanat ve yasam arasindaki en 6nemli ge¢is alanlarindan biri
olarak formiile ettigi 'skandal' pratiginin gliniimiizde islerligini kaybetmesi ve
skandal s6zciigiiniin muhalif bir eylemin altin1 ¢izmekten ¢ok 'ana akim'a ait bir
terminolojiye dahil edilmesidir. Ayn1 zamanda sézciigiin tasidigi anlami da
muglaklastiran bu durum, siirrealizmin devrimci ¢izgisini marjinal bir sova ya da ici
bosaltilmis bir gosteriye doniistiirmiistiir. Ayn1 etkiye diger bir sebep, 'grup' bilincinin
ortadan kalkmasiyla birlikte siirrealizmin kolektif dinamiklerinin yerini yerel ve ciliz
orgiitlenmelerin almig olmasidir. Basta Prag olmak {izere diinyanin pek ¢ok yerinde
stirrealizme dair gilincel bir orgiitlenmeden soz edilse bile 6zellikle sinema alaninda
bu giiciin 'art1 deger' liretmekten yoksun bir nitelik tasidigi sdylenebilir. Ancak yine
de bu calismayla birlikte altin1 ¢izdigimiz evrimlesme siirecinin, farkl: tarihlerde

cekilmis de olsalar, 'mutlak siirrealist', 'siirrealist motifler tagiyan' ve 'slirrealizmi
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cagristiran' pek cok filmi ayni1 akim altinda bir araya getirdigini iddia edebiliriz.

Nesnel ve igsel gerceklik alaninda yapisal kildigimiz modellerin (fantastik
gergeklik, kara mizah, absiirdite, riiya vs.) bilin¢disi ile olan iliskileri izerinden
formiile edilen gorsel uzantilari, herhangi bir filmin siirrealizme olan yakinlig:
konusunda teknik bir rehber niteligi tasimaktadir. Boylelikle giincel sinema
ekseninde degerlendirirsek, siirrealizm s6zciigliniin yalnizca 'anlasilmayan' bazi
filmleri tanimlamada bir kavram ya da sifat olarak kullanilmasindan ¢ok onun
kendine has bir sozliigli oldugu gercegi de yorumladigimiz modeller araciligiyla

yeniden sorgulanir hale gelecektir.

Ozetle sdylemek gerekirse, bir dinamik olarak bilingdisin1 merkezi anlamda
konumlandiran ve trettigi gerceklik modellerini bu sonsuz yapinin enerji alaninda
islevsel kilan siirrealizm, kronolojik olarak siiflandirilabilecek standart bir akim
degil, evrilen ilkeleriyle siirekli devinmekte olan 'devasa' bir ayrintidir. Bilingdiginin
hakikat diizleminde baslayan ve nesnel alginin gergeklik modelleriyle sonlanan bu
diisiinsel yap1, 6zellikle siirrealistlerin devrimei bir pratik olarak tanimladiklar
'riiya'nin kendisi var oldukc¢a hem sinemada ve hem de diger iiretim disiplinlerinde

var olmaya devam edecektir.
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