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Reeve ve Neil Cox’a &zellikle minnettarim.






GiRi$

Soru: Bir ampulii degistirmek icin kag Gercekiistiicii gevekir?
Yant: Balik

Herkes Dada ve Gergekiistiiciiliik hakkinda bir geyler
bilir. 1916’da dogan ve 1920’lerin baglarinda sona eren
Dada, geleneksel burjuva sanat goriiglerini altiist etmeyi
amaglamig uluslararasi ve ¢ogunlukla da isyankar bir anti-
sanat olgusuydu. Birinci Diinya Savagi Avrupa’da tiim sid-
detiyle devam ederken, bu hareketin Marcel Duchamp,
Fransis Picabia, Tristan Tzara, Hans Arp, Kurt Schwitters
ve Raoul Hausmann gibi figiirleri, her seyden ¢ok, ¢ilgina
dénmiig bir diinyanin cinnetlerine kendi paradoks ve kiis-
tahlik agklariyla karg1 koydular.

Dada’nin sanatsal vérisi olan Gergekiistiiciiliik resmi
olarak 1924 yilinda dogdu ve 1940’larin sonlarindaki 6lii-
miiyle de adeta kiiresel bir olguya déniistii. Insan dogasinin
temel olarak usdigit oldugu gériigiinii savunduklarindan,
Max Ernst, Salvador Dali, Joan Mir6 ve André Masson
gibi Gergekiistiicii sanatgilar, insan aklinin en gizemli nok-
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talarina erismek amaciyla, psikanalizle birlikte gogunlukla
calkantil bir agk iligkisine yoneldiler.

Birgokinsanigin Dada ve Gergekaiistiiciiliik, 20. yiizyilin
sanat tarihindeki akimlar1 somutlagmig ‘modern sanat’ ola-
rak ¢ok fazla temsil etmez. Dada, ikon kiric1 ve meydan
okuyucu olarak, benzer sekilde Gergekiistiiciiliik de 6ziinde
burjuva kargiti ama daha derinde tuhafliga dalmig olarak
goriiliir. Ama neden Dada ve Gergekiistiiciiliikk? Neden bu
ikisi birlikte boyunduruga kosulur? Bunlar iki ayr1 akimdir
ama her zaman bir arada anilir. Sanat tarihgileri geleneksel
olarak, Gergekiistiiciiligiin ‘zeminini hazirlayanin’ Dada
oldugu genellemesini uygun bulmuglardir, oysa bu genel-
leme sadece Parisigin gegerlidir. Bu kitap bu dykiiyii kagirul-
maz olarak bir kez daha tekrarlayacaktir, ama bu akimlar
birbirleriyle ¢atigtirilabileceginden, ayni zamanda Dada ve
Gergekiistiiciiliigii farkh iki akim olarak da sunacakur. Or-
negin, Dada genellikle kaostan ve modern yagamin frag-
manlagmasindan hoglanirken, yeni bir mitoloji yaratma
ve modern erkegi ve kadini yeniden bilingsizligin giigle-
riyle yan yana getirme ¢abasinda Gergekiistiiciiliigiin daha
¢ok onaric1 bir misyonu olmugtur. Bu tiir farkliliklar, miim-
kiin oldugunca canh géstermeyi amagladigim 6nemli ay-
rimlara deginir.

Dada ve Gergekiistiiciiliik, kiiltiiriimiize, son yiizyilin
herhangi bagka bir sanat akimindan daha fazla niifuzediyor.
Ozellikle Gergekiistiiciiliik, giindelik dilimize girmig du-
rumda; bir filmin ‘gergekiistii mizah’indan ya da ‘gergekiistii
konu’sundan konugabiliyoruz. Tam da bu siireklilik, onlar1
‘tarih’te bizden uzak bir yere koymanin zorlugu anlamina
gelir. Her iki akimin da elegtirel ve tarihsel anlatilar, itiraf
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edildigi gibi, giderek daha girift bir hale gelmigtir. Anti-
akademik olarak diigiiniilebilecek Dada, iiniversitelerde da-
ha genig aragtinliyor artik. Benzer gekilde, Dali ve René
Magritte gibi adi kétiiye ¢ikmig Gergekiistiicti sanatgilar
hakkindaki monografilere de her yerde rastlamak olas.
Fakat, g6z kamagtirici bu bilgi bollugu sik sik elestirel mesa-
feyi kaybetmemize neden olmakta.

Bu sorunun farkinda olarak, kitabi1 anahtar tematik ko-
nular etrafinda olugturdum. 1. Bsliim Dada ve Gergekiistii-
ciiliigiin tarihsel gelisimine ve bu iki akim1birlikte ele alan
yaklagimlara iligkin varsayimlara deginiyor. 2. B6liim, her
iki akimin 6zellikle halka agik olaylar ve yayinlar agisindan
diigiincelerini negretme bigimini ayrintilariyla inceliyor.
Bu siiregte, sanatla yagam arasinda nasil diyalog kurdukla-
rin1 gosteriyor. 3. B6liim, siir, kolaj, fotomontaj, resim, fo-
tograf, nesne yapimi ve film tizerine odaklanirken, estetik
sorulara yakindan bakiyor. Burada, anti-sanat ve her bir
akimi modern estetik tartigmalar iginde konumlandirma
sorunlar1 merkezi bir 5nem tagimakta. Son iki béliim, dik-
katleri, bu akimlara iligkin olarak benim ve bagkalarinin
bugiinkii tarihsel perspektifler gizgisinde yaptig1 son arag-
tirmalara ¢ekiyor. Politikaya dair goriiglerine yakindan
bakmadan 6nce, usdigiliktan cinsellige kadar gesitli anahtar
konularda Dada ve Gergekiistiicii tavirlan aragtiriyorum.
Kitap, bu iki akimin uzak gelecekleriyle, 6zellikle de yeni
sanat hakkindaki diigiincelerle sona eriyor.

Dada ve Gergekiistiiciiliige iligkin olarak, giincel kiil-
tiirel megguliyetlerimize kargilik gelen konular hakkinda
sorular sormak, ilgilendigim temel konuydu. Ornegin,
Fransiz fotograf sanatgisi Claude Cahun ya da Kiibali res-
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sam Wilfredo Lam gibi Gergekiistiicii sanatgilarin énciiliik
yaptig1 —irksal ya da cinsel- kimlik, su an pek ¢ogumuzun
ilgi odagidir. Ama bu sanatgilarin ilgilendikleri konularin
Onemini kavrayabilmek igin, tepki verdikleri bu baglamlar1
yeniden yaratmak gerekir. Benzer gekilde, Gergekiistiicii-
ligiin kiiltiiriimiizdeki giincel popiilaritesi biitiin ayrin-
tilariyla (6rnegin, Dali’nin resimlerinin poster geklindeki

Resim 1: Sarah Lucas, Get Off Your Horse and Drink Your Milk, fotograf
dizisi, 1994.

14



yayginligi) sunuldugunda, ruhsal yasamlarimizin hem Dada
hem de Gergekiistiiciiliik tarafindan kutlanmig bilingsiz,
‘karanhik’ griintimlerinin artik biiyiik 6lgiide ‘olumlu’ gey-
ler olarak diigiiniiyor oldugunu varsaymak kolaylagir. Bu-
nunla birlikte, modernist elestirmenler, gene de kendile-
rini anti-burjuva olarak diigiinerek, burjuva kiiltiiriiniin
kendi degerler sistemine asimle edebilecegi deneyim ala-
ninin genigletilmesine Dadacilarin ve Gergekiistiiciilerin
kolayca katki sagladiklarini iddia etseler de, fagizmin bir
kez etkili oldugu kiiltiirlerde pek ¢ok kigi erdemlerin usdi-
sina birakilmasindan kugkulanir oldu. ‘Postmodern’ kiiltii-
riimiizde bizler de karanlik motivasyonlarimiz1 ve itkileri-
mizi kolayca estetize ediyoruz. Bu kitap bu tiir davraniglarin
tarihsel kéklerine bakiyor ve bunlarin hangi baglamda ve
neden ‘kéke ait’ olduklarini agikliga kavusturuyor. Boyle
yaparken de, ortaya kaginilmaz olarak kendi motivasyon-
larimiza iligkin sorular gikabiliyor.

Dada’y1 ve Gergekaiistiiciiliigii ille de bir temel iizerine
yerlestirmeyen ama neden hala kiiltiiriimiizde boylesi ya-
samsal giigleri oldugunu saptamaya galigan bu tiir bir arag-
tirma, ¢agdag sanatin bu akimlarin ¢ok fazla kélesi oldu-
gunda 6zellikle 1srarci goriiniir. Bu durum, 1990’larin en
gz 6niindeki Ingiliz sanatgilarindan Sarah Lucas’in yapi-
tina bir g6z atmakla belli edilebilir. _

Lucas’in yapiti, Dada’nin giiglii yanini olugturmug olan
sagirtma arzusunun siirdiigiinii gésterir. Aynizamanda Lu-
cas, bedensel betimlemelere dair yer degigtirmeleri kullanir
—kibunlar bir zamanlar moda olan Gergekiistiicii tasvirler-
di. Sanatg¢inin yapit1 dolayli olarak Marcel Duchamp, Man
Ray ve René Magritte gibi Dadac1 ve Gergekiistiiciilerin
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basarilarina giivenir. Fakat, Lucas'in yapin Dada’nin sok
tislubunun kurumlagmig oldugunu basitge onaylar mi? Ya
da, kiiltiirel olarak dikkate deger bir bigimde bu gelenegin
lizerine mi inga eder?

Bana 6yle geliyor ki, bu tiir sorular, Dada ve Gergekiistii-
ciiliigiin sakh anlamlariyla ¢agdas bir igbirligine girig-
mekten vazgegilebilecegine iligkin sorulardir. Bu kitabin
sonuna geldigimizde, bu sorulant yanitlamak igin iyi ko-
numlanmig olmaliyiz. Gene de, sonraki béliimlerin asil i,
Dada ve Gergekiistiiciiliigiin en dnemli tarihsel ve tematik
konturlarini saptamak olacaktir.
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I. Bslim

DADA VE GERCEKUSTUCULUK:
TARIHSEL BIiR BAKI$

20. yiizyilin baglar1 firtinali bir degigsim dénemidir. Bi-
rinci Diinya Savagi ve Rus Devrimi insanlarin diinyay1 algi-
layisim derinden degistirdi. Freud ve Einstein’in buluglan
ve Makine Cagi'nin teknolojik yenilikleri insanin
farkindaligini kékten bir déniigiime ugratti. Kiiltiirel
terimlerle konugursak, Joyce’un romanlarive T. S. Eliot'in
siiri—hem Ulysses hem de Corak Ulke 1922’de yayimlandi—
belirgin bir siireksizlik duygusunun karakterize ettigi, ken-
dine 6zgii bir sekilde yeni ve ‘modernist’ hissetme ve algi-
lama bigimlerini tescil etti. Bu nedenle, modernist duyar-
lilig1 tanimlarken kuramci Marshall Berman, zamanin ki-
rilmig yagam kogullarini yansitan e zamanli bir nege ve
olas1 bir felaket duygusunu gériir.

20. yiizyilin baglarindaki sanat akimlar1 bu yeni zihin
durumunu giiglii bir bigimde yansitir. Teknik alanda cii-
retkérca yenilikler olurken, altin gaglarin1 1910-13 civa-
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rinda yagayan Kiibizm ve Fiitiirizm gibi akimlar bilincin
kendi yapisin1 irdelemek igin geleneksel resmin dingin yii-
zeyinin tesine gegtiler. Tartigilabilir olsa da, her iki akim
da zihinsel aragtirmay: fazlaca vurguladig1 igin, modern
ruhlailgili en zorlayic1 aragtirmalar arayacagimiz yer Dada
ve Gergekiistiiciiliiktiir. Gergekdiistiiciiliik tarafindan kut-
lanan usdigicilik, uygarlik kisvesi altinda ¢alisan giiglerin
tam kabulii olarak gériilebilse de, Dada kendini kismen,
Birinci Diinya Savagi’'nin neden oldugu ruhsal kargaganin
yeniden yasalagtiricisi gibi gérdii. Bu bsliim her iki akimin
i¢ ige gegmis tarihini 6zetliyor, ama her seyden 6nce, hangi
tutum onlar erken 20. yiizyihn diger sanat akimlarina bag-
lar?

Avangard

Her seyden 6nce, Dada ve Gergekiistiiciiliik ‘avangard’
akimlards. Ilk olarak Fransiz iitopyaci sosyalist Henri de
Saint-Simon tarafindan 1820’lerde kullanilan ‘avangard’
teriminin dnceleri askeri gagrigimlan vardi, fakat giderek
hem sosyo-politik gelismeyi hem de modern sanatginin
amagladig estetik konumu belirtir hale geldi. Kabaca, 19.
yiizy1l sanat1 burjuva bireyciligiyle esanlamliydi. Burjuvazi
tarafindan sahiplenildiginde ya da burjuva kurumlarinda
goriildiigiinde, bu simfin iiyelerinin giindelik varolugun
geligkilerinden ve maddi sinirlamalarindan kagabildikleri
bir aragti. Bu duruma, 1850’lerde, sosyalist bir giindemin
uygun bir estetik amentii ile kaynagmasiyla sanattaki ilk
bilingli avangard egilimi temsil eden Fransiz ressam Gus-
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tave Courbet’nin Realizmiyle meydan okundu. 20. yiizyila
gelindiginde, Dada ve Gergekiistiiciiliigiin yan sira, Ital-
ya'da Fiitiirizm (Gelecekgilik), Rusya’da Konstriiktivizm
(Yapimcilik) ya da Hollanda’da De Stijl gibi birkag 6nemli
sanat akimi, sanat ile modern diinyanin kogullu deneyimi
arasindaki herhangi bir ayrima kargt koymayi vaat ediyordu.
Bunun nedenleri her akim igin politika tarafindan farkl
yollara gekilmigti —6rnegin, Konstriiktivistler Rusya’daki
Bolsevik Devrime dogrudan tepki veriyordu—, ama hepsi
de modern sanatin, toplumsal deneyimdekikaymalara ko-
sut yeni uzlagmaz bigimler iiretirken izleyicisiyle yeni bir
iligki olugturmaya gereksindigi inancini paylagma egilimin-
deydi. 1970’lerde yazan kiiltiir kuramcisi1 Peter Biirger’e
gore, erken 20. yiizy1l Avrupa avangardinin misyonu, bu
nedenle, sanatin ‘6zerkligi’ fikrini (‘sanat igin sanat’) Biir-
ger’in ‘yagam praksisi’ adin1 verdigi seyle birlesecek yeni
bir sanat bilegimi lehine sarsmaya dayaniyordu.

Bunedenle, Dada ve Gergekiistiiciiliik, sosyal ve politik
koktenciligin sanatsal yenilikle sinirlanmasi gerektigini
sdyleyen avangard inanci paylasiyordu. Sanatginin gérevi
estetik hazzin 6tesine gegmekti; insanlarin yagamlarini et-
kilemek ve onlarin nesneleri farkh gekillerde gérmelerini
ve deneyimlemelerini saglamakti. Gergekiistiiciiliik, 6rne-
gin, Fransiz sair Arthur Rimbaud’'nun ‘yagami degigtir'mek
dedigi seyden daha azin1 amaglamiyordu.

Az dnce deginildigi iizere, erken 20. yiizyi1lin modern
sanati —6rnegin, Picasso’nun resmi fragmanlastirmasi ve
Braque’in Kiibizmi— geleneksel sanatsal uzlagmalardaki gok
sagirtic bir kirllmayi temsil ediyordu. Bu kirilmay1 anlama-
nin standart sanat-tarihsel yolu, 1880’lerin ve 1890’larin
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Avrupa Sembolizminden etkilenmis olan genel bir duyar-
lilik kaymasinin yani sira, bu kirllmays, geg 19. yiizyihn
Gauguin, Seurat, Van Gogh ve Cézanne gibi ressamlarinin
mirasinin temsilcisi olarak gérmektir. Omegin, Cézanne
ve Gauguin'in resimlerinde uzam diizlegtirilmig ve renk
kullaniminda natiiralizmden radikal bir gekilde uzaklagil-
mugtir. Bu tiir durumlar Rénesans'in resim geleneklerinin
terk edilmesine zemin hazirladi — ilk Kiibist resim olan
Picasso’nun 1907 tarihli Les Demoiselles d’ Avignon’undaki
cizgisel perspektif gibi. Ayni zamanda, Alman Digavurum-
culugu ve Fransiz Fovizmi, anlamh ve dogal olmayan renk
kullanimini daha da 6teye tagidi.

Dada ve Gergekiistiiciiliigiin yeni resim dilleri, Fiiti-
rizme, Kiibizme ve Digavurumculuga kesinlikle gok sey borg-
ludur. Ornegin, Dadacilarin ‘fotomontaj’1 geligtirmelerinin
dogrudan nedeni Kiibist kolajdir. Fakat Dadacilar ve Ger-
gekiistiiciiler, tek basina bigimsel yeniligin sanat igin bir
temel sagladip diigiincesinden ki ister istemez Kiibizme
ickin bir diigiincedir— son derece rahatsiz olmuglardi. Her
ne kadar Kiibizm sanatinin amaci izleyenlerini soke etmek
ya da kafalarin1 karigtirarak gergeklikle olan iligkilerini
yeniden diigiinmeye sevk etmek olmugsa da, nihayetinde
‘6zerk’ bir sanatt1 — sanat igin sanat.

Insanlarin 20. yiizyithn ilk on yihm yasadiklar: hizlandi-
rilmig, gok-duyumlu [multi-sensory] bir diinyay: yansitmig
olan 20. yiizyihn diger baz1 sanat akimlar gibi —6megin
Fiitiirizm—, Dada ve Gergekiistiiciiliik de kendilerini de-
neyimi irdelemeye adamiglardi.

Yaganmig deneyime bu teslim olug, Dada ve Gergekiis-
tiiciiliigiin, kutsanan ya da yagamdan ayr1 bir yere konulan
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bir sanat diisiincesi hakkinda kararsiz olduklar1 anlamina
geliyordu. Bu temel nokta, Dada ve Gergekiistiiciiliigiin
sanat tarihindeki saptanabilir bigemci ‘izm’ler gibi neden
ele alinamayacagini agiklar. Aslinda, Dadaci ve Gergek-
{istiicii sanatgilar arasinda bigem bakimindan nispeten gok
az tiirdeglik vardi ve onlar igin edebiyat gorsel sanatlar
kadar 6nemliydi. Bu akimlari, resim ve heykel ekollerinden
¢ok, yasam karsisinda tutumlar belirleyen, harekete gegiren
diisiinceler olarak tanimlamak daha dogru olur. Bir metin-
den bir ‘hazir-yapim’ nesnesine, bir fotografa kadar her-
hangi bir bigim, Dada ve Gergekiistiiciiliige fikir vermek
igin kullanilabilirdi. Sanatin kisithligina dair temel bir
giivensizlik, Dada’da, siklikla sanatin degerlerine ve kurum-
larinayénelik agik bir diigmanhiga dondigtiiriliirdii. Bu nok-
tada, genellemeleri bir kenara birakip, Dada’nin ayrintili
bir tarihsel taslagini incelemek daha dogru olacak. Gergek-
iistiiciiliik {izerine olan tartigma bunun iizerinde yiikselecek.

Dada’nin Kokenleri: Ziirih ve New York

Dada’nin ‘kékenler miti’'nin odaginda sair ve kuramci
Hugo Ball ile Subat 1916 tarihinde Spiegelgasse’de (Ziirih)
agilan Voltaire Kabaresi vardir.

Bu kabare, dncelikle, gezgin Ball''n Miinih ve Berlin
gibi daha 6nceden yasadig1 kentlerin prototiplerini 6rnek
aldi. Bu kentlerdeki diger kabareler gibi, Voltaire Ka-
baresi'nin programi da, sokak garkilarinin séylemesinden
hakim Digavurumcu havaya 6zgii siirlerin okunmasina ka-
dar heterojen bir igerige sahipti.' Diger tiim siirgiinler gibi
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Resim 2: Marcel Janco, Cabaret Voltaire, tuval iizerine yaghboya (kaybolan
yapitin forografi), 1916.
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Ball'in da kabaredeki ilk arkadaglari, kiz arkadag: ve kabare
sanatgilarindan biri olan Emmy Hennings, Romanyal sair
Tristan Tzara ve Romanyal sanat¢1 Marcel Janco, Alsasl
gair-sanatgl Hans/Jean Arp (bu ikili isim sanat¢inin hem
Fransiz hem de Alman uyrugunu yansitir) ve Arp'in part-
neri Isvicre dogumlu moda tasarimcist ve dansgi Sophie
Taeuber'di. Kisazamansonra bu gruba Alman sair Richard
Huelsenbeck ve hemen ardindan da Alman yazar Walter
Serner ile Almanya’dan Hans Richter ve Isveg’ten Viking
Eggeling gibi deneysel sinemacilar katilacakt1.

Grubun Voltaire Kabaresi'nde ilk sahneledigi perfor-
manslar oldukga siradan olsa da, hemen sonra kigkirtici
iglere yoneldiler. Tzara, Temmuz 1916’da sahneledigi ve
Ozellikle dile diigen bir performansiyla animsanacakt:

Yogun bir kalabaligin oldugu yerde (...) farkh renklerde
iseme hakkini talep ediyoruz (...) Siir diye haykirdigimizda,
salonda bagirip kavga ederken, ilk sira onaylar, ikinci sira
kendini yetersiz ilan eder, kalanlar baginir, kim en giigliisa,
biiyiik davul getirilir Huelsenbeck 200’e kargu.

Belli slgiide saldirganhk igeren bu tiir olaylar, Italyan
Fiitiiristlerinin 1909-13 arasinda Italya’da ve Avrupa’nin
bagka yerlerinde gergeklestirdikleri bir dizi performansi
izledi. Fiitiirizm hakkinda sinirh bilgiye sahip olmalarina
ragmen, Ball ve Huelsenbeck gibi Voltaire Kabaresi sanat-
gilar, kabarenin lideri Marinetti’nin deneysel siirinin ya
da ‘6zgiirliik parolasi’'nin ve Fiitiirist sanatgilarin saldirgan-
ca kullandiklar1 kakofonik ya da ‘hayvani’ giiriilti siperleri-
nin farkindaydi. Ball, temel dilbilimsel fragmanlan itip
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kakan sozciiklerden olugturulmug bir ‘fonetik’ siir formu
geligtirdi. Sairin, boru seslerini ve bir fil kervaninin yavag
hareketlerini taklit eden 1916 tarihli ‘Karawane’ adli giiri
sOyle baglar: “Jolifanto bambla 6 falli bambla.” Diger Dada
sairleri ve sanatgilari, metnin yiiksek sesle okundugu ya da
monoton bir sesle sdylenen bir sarki gibi e zamanli olarak
soylendigi ‘simiiltane siirler’i ezberden okuduklari bir birlik
olusturdular. Bir dereceye kadar, bu tiir teknikler, Fiitiirist
prototiplerin egilimlerini yansitmaktaydi. Bununla bir-
likte, Dadaci fonetik siir, Italyan emsallerinden genellikle
ve uzlagmaz bir gekilde daha ‘soyut’ty, ve Fiitiiristlerin ter-
sine, Dadacilar kesinlikle anti-militaristti ve teknolojik
ilerlemeye kugkuyla yaklasiyorlardi.

Dada gésterileri, bu noktadan giiniimiize Alman sana-
tinda baskin olmug olan Digavurumcu {islubun bazi unsur-
larin1 da 6diing almigt1 ve bundan dolay1 Voltaire Kaba-
resi'nin Almanya dogumlu katilimcilar1 Kabare’den gide-
rek ayriliyordu. Fransiz Kiibistleri ve Voltaire Kabaresi’nde
zaman ‘zaman zenci’ dansiyla ilgilenen sanatgilar arasinda
oldugu gibi, Disgavurumcular arasinda da Afrika sanat1igin
bir kiilt olugmustu. Ayrica, Huelsenbeck’in Kabare’deki
izleyicileri taciz ettigi sonu gelmez {inlii davul sololarinin
da benzer ilkellegtirici bir tarafi vardi.

Voltaire Kabaresi'nde ¢ok gesitli sanat etkinlikleri ger-
ceklestiriliyordu. Bu etkinliklerin kapsamy, siir ve dans gos-
terileri diginda, Hans Arp’in, ¢ogunlukla performanslar
esliginde sunulan ve radikal bigimde basitlestirilmis geo-
metrik kolajlarina dek genigletiliyordu. Bu durum Dada-
cilarin gorsel ve yazinsal iiretime esit 6nem verdiklerini
gosterir — aslinda bu, Fiitiirizm ve Disavurumculugun yani
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sira, Romantizm ve Sembolizm gibi 19. yiizyilin sanat akim-
larindan miras kalan bir tutumdu. Ama, grup iiyelerinin
sinirlandirilmig sanat diigiincesine baglilik duymamalarin
ve saldirgan ethoslarini belirleyen, herhangi bagka bir sey
kadar, eninde sonunda sosyal ve politik gergekliklerdi. Ul-
kelerinin Birinci Diinya Savag’'nin kiyimina bulagtig1 bir
zamanda, Ziirih'in tarafsiz konumu, bu kentte olmalarinin
gercek nedeniydi. Ziirih Dadacilarinin, savag 6ncesi sanatla
iligkilendirilen degerlerin biiyiik ¢lgiide ¢okmiis degerler
oldugu inanciyla, bagka yerde tiim siddetiyle devam eden
savaga es deger gordiikleri 5nemli bir durum vardir. Yagh
boya resim ve bronz dékiim heykel yiiksek sinifin yatak
odasinin igindekilerle eganlamhi hale gelmigse, o zaman
Dadacilar da kagit pargalarindan ya da énceden var olan
nesnelerden yeni yapilar olugtururlardi. Eger siir kibar du-
yarlilikla esanlamli olmugsa, onlar da siire bilerek bagka an-
lamlar verir ve onu yeniden sagma ve sihirli szlere dogru
yoneltirlerdi. Kendilerini kiiltiirel sabotajcilar olarak géren
Dadacilan bir araya getiren sanatin profesyonellegtirilme-
sine kargt duyduklari nefretti, fakat reddettikleri muhakkak
ki tek bagina sanat degildi; tersine, mutlak bir insan dogasi
kavramina hizmet eden bir sanati savunuyorlardi. Yazi-
larinda, Arp, savag dncesinde iiretilen sanati 6zellikle
benlikgilikle ve insanhiga agir1 deger bigmeyle esit sayryordu.
Sonraki yazilaninda genellikle Dadaci duyarliklan dile getirdi:

Bizler, 1914 tarihli Diinya Savagi'nin katliamindan tiksin-
digimiz igin, Ziirih’te kendimizi sanata adadik. Uzaklarda
silahlar ateglenirken tiim giictimiizle sarki séyledik, resim
yaptik, kolajlar yapip siirler yazdik. Cagin deliligine gare
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olsun diye temellere dayanan bir sanati, ve cennetle cehen-
nem arasinda yeniden bir denge kursun diye yenibir nesneler
diizeni anyorduk.

Arp'in sanat igin sagaltici bir rol ve ‘yeni bir nesneler
diizeni’ sézleriyle biraktigr izlenimin temel olarak yapici
bir not olmas ilgingtir. Bir kavram olarak sanat1 yok et-
meye gabalayan diger Dadacilarin ¢ok daha olumsuz bir
tutum iginde olduklar goriiliir. Arp, mesiyanik denebi-
lecek bir diisiinceye sahipti ki, yeniden yaratilabilecek bir
diigiinceydi bu. Ama Dada’nin temsil ettigi sey ne olacakt1?
‘Dada’ sézciigiiniinyogun bir kafa kangikligi yaratan koken-
lerine geri dénersek, grubun baz tiyelerinin sdzctigiin farkh
kosullarda kegfedilmig oldugunu iddia etmelerinden 6tiir,
onlarigekenin sézciigiin sirf bu agik-uglulugu oldugu sdyle-
nebilir. Dada giinlerini kaydettigi ve giiniimiizde Flight Out
of Time adiyla Ziirih hareketinin temel kaynaklarindan
biri olan giinliigiinde Hugo Ball, grubun, Voltaire Kaba-
resi'ndeki etkinliklerin ilk birkag ayindan sonra kolektif
bir yayina ve dolayisiyla bir tiir etikete olan gereksinimi
gérmeye bagladigini aktarr:

Tzarasiireli yayin konusunda kaygilaniyor. Benim 6ne-
rimona ‘Dada’ demekti ve kabul edildi (...) Dada Romen-
ce'de ‘evet evet’, Fransizca'da ‘sallanan at’ ve ‘sallanan oyun-
cak at’ demektir. Almanlara gére aptalca bir safli1, dogur-
maninsevincini ve bebek arabasiyla meggul olmay1 belirtir.

Huelsenbeck’in bu sdzciigii Ball ile bir sozliige goz gezdir-
irken kegfettigini ve “gocugun gikardigi ve ilkelligi, sifir
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baglangicini, sanatimizdaki yeniyi temsil eden ilk ses” ola-
rak 6nerdigini animsatmasi, yukarida séylenenlerle uyus-
maz. Ball'in, bir tiir kiiltiirel Esperanto gibi gérerek kavra-
min uluslararasi devingenligini vurgulamasi anlamlidir;
oysa Huelsenbeck, kirilma ve yenilenme kavramlarina vur-
gu yapar. Her iki tavir da Dada’y1 olugturan anahtar malze-
melerdi. Bunun 6tesinde, sézciik paradoksal olarak her geyi
ve higbir geyi simgelemis, onaylamanin ve reddetmenin
absiird karigimuyla, bir tiir sahte gizemcilikle eganlaml hale
gelmigtir. Sanat 6lii bir dindi. Dada dogdu.

Bununla birlikte, buradaki karmagiklik, Dada’nin aym
anda bagka yerde de dogmug olmasiydi. 1915’te iki Fransiz
siirgiin, Marcel Duchamp ve Francis Picabia, Avrupa’daki
savagtan gikarilan ve bir gekilde daha biiyiik olan benzer
bir konuma New York’ta ulagtilar. Her iki sanat¢1 da savag-
tan 6nce Fransa'daki sanat ¢evrelerinin 6nde gelen isim-
leriydi, fakat yeni diisiincelere daha agik oldugunu hisset-
tiklerinden Amerika’ya yéneldiler. Duchamp’in Kiibist
etkiler tagiyan ve Paris’in avangard ortaminda pekilgigek-
meyen resmi Nude Descending a Staircase no 2, 1913 yilinda
New York’taki ‘Armory (Cephanelik) Show’ sergisinde baga-
nkazandi. 1915’e gelindiginde, Duchamp, Fransizsanatina
bir yandan Matisse’in diger yandan Kiibizmin getirdigi gor-
sel yeniliklere iligkin retina kargit1 bir tavir olarak tanim-
ladig seyi formiillendirmeye baglamigti. Duchamp’in akil-
dan ¢ok goze hitap eden sanattan hoglanmamasi, insan
ruhunu bigimlendiren makine ¢aginin etkilerine dair bir
kinizmle el ele ilerledi. Insancil sdylem ruh ve romantik
agk diisiincesini savunmaya devam etti, ama bunu toplu-
mun giderek artan makinelesmis yiiziinde kiginin kendini
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atlatmasi olarak géren Duchamp ve Picabia, 1915-16 civa-
rinda, makine/insan melezligine dair -Duchamp’in cam
lizerine yaptig1 ve ‘tam olarak bitmemis’ diyerek 1923’te
bir kenara attig1 The Bride Stripped Bare by her Bachelors,
Even - Large Glass (Bekarlan Tarafindan Cinlgiplak Soyulan
Gelin - Biiyiik Cam) adli yapitinda en dikkat gekici bigimde
goriilen— parodi tarzinda bir dil gelistirmeye bagladilar.

PO ESHINT SRR SED IV THE INDLUEN BN T

Resim 3: Marcel Duchamp, Fountain (Cesme), hazir-yapim (Fotograf:
Alfred Stieglitz). The Blind Man (Mart 1917, say1 2) dergisinde yayim-
landig1 haliyle.
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Duchamp’in gérsel sanatin ‘zanaat’ ¢agrigimlarina yo-
nelik antipatisi ve bunun sonucunda sanat yapitinin en
6nemli pargasi olarak diigiincenin el becerisinin yerine geg-
mesi gerektigine olan inanci, 1913’ten baglayarak sanat
objeleri olarak ‘hazir-yapim’ nesneleri segmesinde etkili
oldu. Bu segimin adi en kétiiye gikmig 6rnegi, New York
Bagimsiz Sanatgilar Toplulugu'nun Nisan 1917’deki sergi-
sine génderdigi pisuardir — Fountain (Cegme) adin1 verdigi
pisuar, sakact bir gekilde ‘R. Mutt™ adiyla imzalanmgtur.

Uyelerden alinan ve bdylece sergilenme hakkini ga-
ranti eden katilm iicreti politikasina ragmen, yapitin idam
cezasi vermeye meyilli bir komite tarafindan reddedilmesi,
bir Dada gosterisine déniigtii.

Bu noktada, Duchamp ve Picabia sayesinde Ziirih Da-
dacilarinin etkinlikleri hakkinda bilgi sahibi olundugu
goriiliir, ama Ziirih Dadacilari nitelemesi 1920’lerin bagla-
rina dek New York’ta gok seyrek kullanildi. Bu nedenle
Duchamp ve Picabia’nin 1915-17 arasindaki etkinlikleri
gogunlukla ilk-Dada olarak adlandirildi. Avrupalilarin et-
rafinda kesinlikle ok biiyiik bir avangard ag hizla gelisti.
Bu ag, New York’taki 291 galerisiyle Amerika’da avangard
sanatin ¢ok dnemli savunucusu Amerikali fotograf sanat-
cist Alfred Stieglitz ile iligkide olan s6zde ‘Stieglitz ¢evresi’
tiyelerinden ve, adini, Duchamp’in patronu konumundaki
zengin sanat koleksiyoncular1 Walter ve Louise Arens-
berg’ten alan ‘Arensberg gevresi’ liyelerinden oluguyordu.
Bununla birlikte, en 6nemli figiirler, sonradan bir dizi ortak
projede Duchamp’la birlikte galisacak olan Amerikali

* Mutt: (argo) it, kdpek; mankafa kimse, ahmak. (¢.n.)
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fotograf sanatgist Man Ray ve eksantrik dogalar nedeniyle
Dada’nin maskotlar1 haline gelecek olan iki kigiydi: Bir
an1 bir 4nina uymayan Arthur Cravan ile Almanya do-
gumlu yazar Barones Elsa von Freytag-Loringhoven.

Alman Dada

1918'de Dada, bir 6nceki yil Ziirih’ten gelen Richard
Huelsenbeck’in tartigmali gayretinin bir iriinii olarak Ber-
lin’e kadar genigledi. Kenti pengesine alan giplak toplumsal
gergeklikler, sanat igin sanat tavrinin Berlin'deki gegerlili-
gine ¢ok daha agik sekilde zarar veriyordu. Bu noktada,
Almanya savagl kaybetmis, Fransa ve Belgika'nin istedigi
savag tazminatlan sonucunda ekonomik ¢ékiige siiriiklen-
migti. Ekonomik istikrarsizligin yani sira, Rusya’daki 1917
Bolgevik Devrimi’nin ardindan gergeklegen toplumsal dev-
rimin egifinde sendelemekteydi. Yonetimdeki nispeten
muhafazakar sosyalist hiikiimet, komiinistlerin, 6zellikle
de Spartacus Bitligi'nin gii¢lii muhalefetiyle kargilagt1 ve
eylemleri vahsice bastirdi. Dolayistyla, Berlin Dadacilarn-
nin politikaya olan egilimleri sagirtic1 degildir. Toplumsal
olarak ‘Kliip Dada’ diye siraya sokulduklarinda, iki arkadag
grubuna béliindiiler. Walter Mehring, Wieland ve Helmut
(John) Heartfield® ve George Grosz'un olugturdugu grup

* Alman fotomontaj sanatgist Helmut Herzfelde, fanatik Alman
milliyetgiligini ve Birinci Diinya Savagi sirasinda Almanya'da yaygin
olan Ingiliz kargithgim protesto etmek igin 1916'da adini John Heartfield
olarak degistirmistir. (g.n.)
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komiinizm sempatizaniydi ve son iigii Parti iiyesiydi. Raoul
Hausmann, Hannah Héch ve Johannes Baader’den olugan
diger grup ise daha ¢ok anargizme yatkindu.

Berlin’deki anti-sanat, Almanya’daki temel estetik egi-
lim olan Digsavurumculuga agik muhalefette kendini gos-
terdi. Hiimanist ikonografi igin Duchampg zevksizlik ve
‘retinal sanat’in tensel diigkiinliikleri, Berlin’de, ‘maneviyat’
ve tinsellestirilmis anlaml jestle birlikte bir rahatsizliga
déniigtiiriildii. Grosz ve Hausmann gibi Berlinli sanatgilar
daha dnceden Digavurumculuga uydurulan grafik deyim-
lerle galigmig olmalar da, Richard Huelsenbeck bu eski sa-
natg1 kugagi 1920 tarihli bir manifestoda azarliyordu: “Ruh
i¢in propaganda yapmanin bahanesi olarak, natiiralizmle
miicadelelerinde, yollarini soyutta, igeriksiz ya da gatigma-
siz konforlu bir yagami varsayan dokunakli jestlere bulmug-
lard1.” Tersine, Huelsenbeck, —Berlin Dadacilarina ait—
yeni sanatin, ‘diiniin kazasindan sonra kol ve bacaklarini
ebediyen toplamaya galigitken (...) son haftanin patlama-
lariyla gézle goriiliir gekilde paramparga oldugunu’ savunu-
yordu.

Berlin Dada grubu, siirpriz olmayan bir gekilde, Haus-
mann’in fonetik siiri ya da Hausmann, Hoéch, Grosz ve
Heartfield'in fotomontaj tekniklerinin son derece 6zgiin
konuglandirilmas: lehine geleneksel resmi reddetti. ilk
fotomontajlarindaki fotografik imgenin boliik pérgiik par-
galan, nihayet, New York Dadacilarinin ¢ogunlukla ma-
kineleri resmeden tarzina ¢ok benzer bir bigimde, John
Heartfield'in 6zel ilgi alanini olusturan son derece diizgiin
yiizeylere yol agt1. Heartfield'in usta igi montajlari, esasen,
vahsice hicivsel amaglar igin Gergekiistiicii yanyana koyma
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tekniklerini kullanir. Berlin Dada’sinin, halka agik baglica
manifestosunun (Haziran 1920’de Berlin’deki ‘Dada Fuan’)
dogrudan sonucu olarak dagilmasindan sonra, Heartfield,
Nazizmin Almanya'daki yiikseliginin amansiz elegtirmeni
olacakt1 ve Arbeiter-Illustrierte-Zeitung (Iscilerin Resimli
Gazetesi) gibi komiinist yayinlar kapaklarinda diizenli
olarak sanat¢inin fotomontajlarini kullanmaya baglad.
Almanya’'nin bagka yerlerinde de Dada’nin ileri kara-
kollar1 vardi. Kurt Schwitters’in memleketi Hannover,
Berlin’den gok daha tutucu ve sakin bir yerdi. Hausmann
ve Hoch gibi Berlinli sanatgilarla arkadag olan fakat Huel-
senbeck’in politik sézlerinin yetersizligi ve giiya ‘burjuva’
tarzi nedeniyle ‘Kliip Dada’ iiyeligini reddeden Schwitters,
atilan otobiis biletleri, seker kagitlar: gibi kentsel tortularin
soyut gorsel yapilarla kugatilmig olmakla ister istemez ye-
niden degerlendirildigi bir kolaj tiiriiniin dnciiliigiinii yapt1
ve kendine 6zgii yolunda ilerledi. Schwitters, kendi etkin-
liklerini tasarlamak adina, 1920’lerin ortalarinda, ‘Merz-
bau’ olarak bilinen ve evinin odalar1arasinda organik ola-
rak gelistirilmig muazzam bir ilk yerlestirmenin yaratimina
kadar genigletilmig kolajlarindan biri olan ‘Commerzbank’
sozcligiinden soyutlanmig ‘Merz’ nitelemesini benimsedi.
1920’lerin baglarinda, Schwitters, soyut geometrigin ilke-
leri olarak Almanya ve Hollanda’da yayilmaya baglayan
uluslararasi Konstriiktivizm akimiyla iligkisi olan sanatgi-
larla yakin temas kurdu. Ayni tarihlerde, Hollandal De
Stijl akiminin kurucularindan Theo van Doesburg, veka-
leten de olsa, ‘1. K. Bonset’ takma adiyla Dada’ya katilacakti.
Eyliil 1922'de, Schwitters, Arp, Richter, Hausmann ve Tza-
ra'yla birlikte Weimar’da bir ‘Dada-Konstriiktivist Kongre-

32



si'nde hazir bulundu, bu arada L4szl6 Moholy-Nagy ve El
Lissitsky gibi Alman asilli 6nemli Konstriiktivistlerle de
temas kurdu. Birkag y1l boyunca ara sira bu gruplar iginde
ve arasinda bazi ortak galigmalar oldu. Bir anlamda, bu
olay Dada’dan bagka bir geye uygun diiger; en azindan, Da-
da’nin yalnizca estetik denemeye karsi gtkmasi anlaminda.
Fakat, soyut ilgileriyle Arp ve Schwitters bu kural i¢in birer
istisnayd ve ‘yeni diizen’ gerektiren herhangi bir olay Ziirih
Dadacilarinin séylemine dahildi.

Berlin’den ¢ok daha az galkantih bir kent olan ve savagin
hemen ertesinde Ingiliz isgali altina giren Koln, 1918-20
arasinda Dada’nin bagka bir dal1 igin ortam sagliyordu. Bu-
radaki 6nemli figiirler Max Ernst ve, Johannes Baargeld
takma adiyla, Alfred Grunewald’d: (takma ismin ‘para ba-
bast’ anlamina gelen soyadi Grunewald’in banker babasina
dolayl bir géndermeydi). Kéln Dadacilar: arasina Franz
Seiwert ile Heinrich ve Angelika Hoerle'nin dahil olduk-
lar1 daha politik bir grup da eklenmisti, fakat bu grup sadece
tek bir olayda, 1920 Nisan'indaki anargik ‘Kéln Dada Fua-
r’'nda (bkz. Bsliim 2) Dadacilarla birlikte oldu. Bunun di-
sinda, Ernst’in, gok gagirtic1 imge garpigmalarinin karakte-
rize ettigi, gergekte apolitik ve son derece absiird kolajlart
ve fotomontajlar1 bu Dada olugumu igin gereken atmosferi
yarattu.

Fransiz Dada

Almanya ve Fransa arasindaki kiiltiirel kogullarin tipk1
Koéln'ti konumlandirmasi gibi, Ernst de, diger Alman Dada-
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cilarindan ¢ok daha yogun bir bigimde Paris’e bakma egili-
mindeydi. Sonunda, 1922 yilinda Paris’e gitti. Paris’teki
Dada, miisterilerinin degisimi ve baglliklar1 bakimindan
karmagik bir igtir. 1919’un baglarinda, kendisini Dada’nin
nihilizm elgisi olarak atayan Picabia’nin geligiyle birlikte
dogdu. Hemen &ncesinde Picabia, bir siire isvigre’de, Ziirih
Dada’sinin tarihgisi Hans Richter’e ‘bir 6liim deneyimi'ni
temsil etmek igin geldigi Ziirih’te bulunmugtu. Son evre-
sinde Ziirih Dada’sy, Nisan 1919’daki hareketin son halk
gosterisinde 6zellikle kasvetli Last Loosening Manifesto’yu
ilan eden Walter Serner’le birlikte nihilist bir tutum be-
nimsemigti. Picabia Paris'te, iilkesini yeniden ziyaret eden
Duchamp’1 agirladi. Duchamp’in gevreye karsi takindigi
ve jestleriyle belli ettigi gizemli tavir (sakal ve biyiginda
kursun kalemle gizilmis Mona Lisa réprodiiksiyonunun
altina yazilan ikon kirict LHOOQ harfleri, yiiksek sesle
okundugunda “sicak bir gétii var” tiimcesinin Fransizca
egdegerini’ yaratiyordu), Littérature dergisi etrafinda top-
lanmig bir grup geng Parisli gairin takdirini topladi. André
Breton, bu gruba —Louis Aragon, Théodore Fraenkel, Paul
Eluard ve Philippe Soupault— etkili bir sekilde liderlik edi-
yordu.

Karizmatik kigiligi anlaminda, Breton bagka émekler-
den yogun bigimde etkilenmigti. Picasso’nun arkadag ve
Kiibizmin énemli savunucusu olan ve 1918’de élen Guil-
laume Apollinaire’in Breton igin merkezi bir nemi vardi.
Bir¢ok bakimdan, Breton, Apollinaire’in avangard kata-
lizér roliinii benimseyecekti. Etkilendigi bir bagka kisi, sa-

* “Elle a chaud au cul.” (¢.n.)

34



hip oldugu ac1 mizah duygusunun (kendisine ‘umour’ adin1
koymustu) Ategkesin imzalanmasindan kisa bir siire sonra,
1919 yilinda, yiiksek dozda afyonalarak intihara siiriikledigi
arkadag Jacques Vaché idi. Breton, Duchamp 6rnegi ya-
ninda, bu tiir 6rneklerle de, aslinda, kendine ait bir ussal/
entelektiiel Dada markasi geligtirdi.

1919'larin baglarinda, Breton, 1918 tarihli gii¢lii mani-
festosu Ziirih grubunun gikardig1 Dada dergisinin tigiincii
baskisinda yayimlanan Tristan Tzara 6rnegine yéneldi. Ni-
hilizm séyleminden, Ziirih iislubunda tanidik olan kefaret/
kurtar(1l)ma séylemine yonelirken, Tzara soyle yazar: ““Kom-
sunu Sev’ Ilkesi ikiyiizliiliiktiir. ‘Kendini sev’ iitopisttir,
ama, kétii niyeticerdiginden daha kabul edilebilirdir. Mer-
hamet yok. Katliamdan sonra, arindirilmig bir insanlik
umuduyla bag baga birakildik.” Tzara, Paris’e, 1920 yilinin
Ocak ayinda geldi, ama sonraki birkag yil boyunca, giderek
kendisini Tzara'dan oldugu kadar anarsist Picabia’dan da
uzaklagtiracak tutarl bir bakig agisi arayigina yénelen Bre-
ton, kaginilmaz gekilde avangardin liderligini istlendi.

Paris Dada’sinin agikga yadsimaci bir tarzi vardi. Savag-
tan sonra Fransa’da iktidara gelmig olan sagc1 hiikiimete
karsi giksa da, Berlin’deki Dada gibi, nadiren agik bir bigim-
de politikti ve Dada’nin Ziirih’teki erken déneminin ilk-
yapici ethos'undan ¢ok uzakti. En 6nemli manifestolari,
halk: tahrik eden bir dizi gosteriydi ve bunlarin birinde,
Breton, Mart 1920’de, Picabia’nin ‘Cannibal Manifes-
tosu’nu okudu:

Burada ne yapiyorsunuz, kiglariniza tokat yemig bir sirii

ciddi adam. (...)
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Siz ciddi insanlar, inek pisliginden daha beter kokuyorsu-
nuz.

DADA, ona gelince, higbir sey kokmuyor, higbir ey, higbir
sey, higbir sey.

Umutlariniz gibi: higbir sey

cennetiniz gibi: higbir ey

politikacilariniz gibi: higbir sey

sanatgilariniz gibi: higbir sey.

Temelde, Paris Dadasi, bagka yerlerdeki Dada ma-
nifestolar1 gibi, fazla eskimis bir sanat séylemine savag agti.
Ayni olayda Picabia, doldurulmug bir maymunun ilis-
tirildigi bir tuval sergiledi; tuvalin ¢evresinde sdyle yazi-
yordu: “Cézanne Portresi, Rembrandt Portresi, Renoir
Portresi...”

Gergekustiiculiik: Baglangiclar

1922’nin ortalarinda, Paris Dadasi, akimin tamamen
gelismis bu en son canlanisy, kendi yadsimaci tavrinda ¢a-
mura saplanmigti. Breton’un organize ettigi ‘Congrés de
Paris’, avangard etkinligin bastan sona yoniinii belirtirken
hareketin 6liimiine isaret ediyor, agik¢a sdylemese de, Da-
da’nin sakinmak istedigi seye doniigtiigiinii iddia ediyordu:
sanat tarihindeki bagka bir hareket olmak. Breton’un kiil-
tiir politikasina egilimi buradan bellidir. Dada’yr ‘kiistah
reddi’ ve ‘kendi hatir1 igin skandal’ diigkiinliigii ile suglar-
ken, avangard 6ncelikleri yeniden saptama firsatin1 yaka-
ladi. Gergekiistiiciiliige giden yol hazirdi.
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Max Emst, Kéln'den 1922’nin sonlarina dogru geldi,
béylece, en politik olanlarla degilse de, Alman Dadaci et-
kinliklerle birbag olugturuldu. 1922’den 1924’e dek birkag
yil boyunca, Dada ve Gergekiistiiciiliik arasinda bir tiir ara
vardy; katilimcilarinin ‘mouvement flou’ (belirsiz ya da
puslu hareket) olarak adlandirdiklar1 bu evrede, Robert
Desnos ve René Crevel gibi Littérature gcevresine giren yeni
isimlerin yan sira, Breton, Aragon ve Eluard birtakim de-
neysel etkinliklerle ilgilendiler. Bu etkinliklerin en drama-
tik olanlari, bazi grup tiyelerinin —6zellikle Desnos’un— so-
rulan sorulan hipnoz halindeyken tuhaf bi¢imde yanitla-
diklan ‘seanslar’di. Burjuva karsit1 psisik serbest oyun olarak
kendini Dada’da agik¢a ortaya koymusg olan usdigina yone-
lik ilgi, artik sistemli bir gekilde aragtiriliyordu. Askerligini
savag sirasinda Fransiz ordusunda sithhiye er olarak yapan
Breton, Sigmund Freud'un bilingsize dair kuramlar1 hakkin-
da bilgi edinmigti. Bu psikanalistin yapitlar1 Fransizca'ya
ilk olarak 1920’lerin baglarinda gevrildi ve Breton’la arka-
daglar1 bilingsize iligkin bu bilimsel diigiinceyi vakit ge-
girmeden kendi siirsel amaglar igin benimsediler; yazinin,
yerlesmis herhangi bir fikrin yoklugunda hizla aktig1 ‘oto-
matik yaz’ tekniklerini —kismen Freudcu ‘serbest ¢agrigim’
modeli iizerinde— geligtirdiler. Bununla birlikte, 1921°de
Breton’la Freud Viyana'da kargilagtiklarinda, Freud'un, te-
davi edici tekniklerinin bu tiir sanatsal uyarlamalarindan
pek de hazzetmedigi agik¢a ortaya gkt

1924’te, Breton, bu egilimleri bir etiket altinda pekistir-
meyi uygun buldu ve uzun bir gebelik déSneminin ardindan,
Breton'un Birinci Gergekiistticii Manifesto’yu yayimlamastyla
Gergekiistiiciiliik dogdu.

37



Gergekiistiiciiliik sézciigii ilk olarak, Breton’un kendi-
sine 6rnek aldig1 Apollinaire tarafindan 1917°de tiiretil-
migti, fakat Apollinaire’in gokg¢a muglak olan ve sanatta
mantik Stesi yeni bir ruhu niteleme gabalar1 Breton’'un
1924 tarihli manifestosunda daha bir kesinlik iginde sunul-
du: Gergekiistiiciiliigiin “6nceden ihmal edilen bazi ¢agri-
simlarin daha st bir gergeklikte, diiglerin sinirsiz giiciinde,
diiglincenin ilgisizoyununda oldugu inancina bagh” oldugu
sdyleniyordu. Manifesto, 6ziinde bir sairin beratiydi; bu
agamada gorsel sanatlardan ¢ok az s6z ediyordu ve 6ncelik
‘yazili sdzciik aracihiiyla ya da bagka bir yolla (...) psigik
otomatizm’e verilmigti. Bunun, ‘aklin denetiminin diginda,
estetik ilgilerden bagigik olarak’ yiiriitiilecegi gercegi, Ger-
cekiistiiciiliigiin Dada’nin —bizi daha 6nceki tartigmaya geri
gotiiren—temel ilkelerinden birinin mirasgisi oldugunu
agikga gosteriyordu: kendine génderme yapan 6zerk sana-
tin elegtirisi. Dada gibi Gergekiistiiciiliik de ‘sanat’in talep-
leriyle ‘yagam’in talepleri arasindaki farklarin ortadan kal-
dirilmasina adanmusti. Breton, Freud’u Gergekiistiicii pro-
jenin kilavuz 111 olarak anarken, estetik iireticiden gok
fazla s6z etmiyor, fakat ‘aragtirmalar’ yiiriiten ‘insan ka-
siften bahsediyordu. Hayal ettigi sey devrime egdegerdi.
“Asil 6nemli nokta, belki de (...) haklarin1 geri isteyen
hayal giiciidiir” diyordu.

Gergekiistiiciiliik edebi bir akim olarak baglads. Ilk ha-
berci tanrilari, Arthur Rimbaud, Isidore Ducasse (Lautréa-
mont), Raymond Roussel ve Alfred Jarry gibi Fransiz sair
veyazarlardi. 1920’lere gelinirken, gérsel sanatlarla ugragan
sanatgilar, dzellikle de ressamlar, ‘boyama siir sanat1’ fik-
rinin cazibesine kapilarak akimin yériingesine girmeye bag-
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lads. Italyan ressam Giorgio de Chirico'nun yapitlarinin
roprodiiksiyonlariyla karsilagmasi sanatsal iislubunu kesin
olarak etkilemis olan Max Ernst, ‘rilya resim’ olarak —ye-
tersiz de olsa— tanimlanabilecek harekete énciiliik etti.

Gergekiistiicii sanatgilar igin diiglerin merkezi 6nemi
vardi ve diigleri goérsel olarak kaydetme siireci, tizerinde
bilingli diigiinmeyi gerektiriyordu. Cesitli yorumcularin
igaret ettigi gibi, bu iglem aklin denetimini baypas etme
diigiincesiyle gelisiyordu. Ilkelerin yeniden degerlendiril-
mesini gerektiren buna benzer kritik miidahaleler Gergek-
iistiiciiliikte kesin bir norm haline geldi. Aslinda, ‘riiya
resim’e saldiri André Masson ve Joan Miré'yu, hareket
biinyesindeki gairlerin uzun siiredir uyguladiklari otomatiz-
min gorsel egdegerlerini iiretmeye yoneltti. Her seyi bir
kerede yakalayabilmesi —oysa riiyalar elbette zaman iginde
agtklaniyordu-‘riiya resim’in diger bir kusuruydu. Boylece,
Gergekiistiicii gereksinimlere yanit veren filmin yolu agil-
mis oldu ve 1920’lerin sonlarinda son derece énemli iki
film yapildi: Un Chien Andalou (Endiiliis Képegi) ve L'Age
d’Or (Alun Cag). Her iki film de Paris’e yonelen iki Ispan-
yol'un, Luis Bufiuel ve Salvador Dalf’'nin yaptig1 igbirliginin
iiriinleriydi.

1929 yilinda Dali’nin Gergekiistiiciiliige ydonelmesi, ha-
reketin yeni yetenekleri ne denli bagarili bir bigimde ken-
dine ¢ektigini gésterir. Ayn1 zamanda, yerlegsmig isimler
de zaman zaman gegici destek verdiler; 1920’lerin sonlarina
dogru Picasso, higbir zaman gruba resmen katilmasa da,
birkag yapitinin Gergekiistiicii yayin olan La Révolution
Surréaliste’te basilmasina izin verdi. Bazi isimler, Ernst ve
Yves Tanguy gibi ressamlar 6rnegin, akimin baglica daya-
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Resim 4: Max Ernst, Pieta/Revolution by Night, tuval iizerine yaghboya,
1923, Tate Gallery, Londra.
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naklan haline geldi. Bir bagka dayanak, New York Dada
giinlerinde Duchamp’la birlikte galigan ve resmi Gergekiis-
tiiciiliigiin kadrolu fotograf gist haline gelen fotograf sanat-
¢ist Man Ray'di; Man Ray, ayni zamanda, kendi deneysel
kamerasiz fotograflarini (‘rayograph’) iiretiyor ve stiidyoda
nii fotograflar da gekiyordu. Giderek zorbalagan Breton’un
bazen lehinde bazen de aleyhinde olan birkag sanatgi ise
opretisel ya da ideolojik safliga iligkin beklentilerle
uyugmadiklari igin aceleyle aforoz edildiler. 1929 yili bu
bakimdan bir déniim noktasiydi; Georges Ribemont-
Dessaignes, Robert Desnos, Roger Vitrac, André Masson,
Philippe Soupault, Antonin Artaud ve etnografya egitimi
goren yazar Michel Leiris gibi isimler, protokole uymamak-
la suglandiklar1 toplantinin ardindan, Birinci Gergekiistiicti
Manifesto’da Breton tarafindan kinandilar.

Gergek suydu ki, Breton'un yagadig1 ve grup toplantila-
rin1 yaptid1 Paris’teki caddeden dolay1 ‘Rue Fontaine’ Ger-
gekiistiiciileri olarak anilan grupla Masson, Miré ve Leiris'le
igbirligi yapan ‘Rue Blomet’ grubunun aralar bir siire igin
agikti. Rue Blomet grubunun Nietzsche felsefesine olan
egilimi onlar1 daima Breton’dan uzaklagtirmigt: ve
1920’lerin sonunda Documents dergisi araciligiyla Breton’a
6nemli bir entelektiielrakip olarak ortaya ¢ikan etnografya-
c1ve yazar George Bataille’la flort etmeye bagladiklarinda,
Breton kesin bir sekilde harekete gegme ihtiyaci duydu.
Ikinci manifestosunun amaci kismen Georges Bataille’in
gekiciligine zarar vermekti. Bataille’a kalirsa, idealist var-
sayimlar1 Breton’un felsefesini kusurlu hale getiriyordu.
Breton’un kéklerini Hegel diyalektiginde bulan estetigi,
siirekli olarak, birbirine z1t iki imge garpigtiginda ortaya
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¢ikan bu yeni gergeklik fikrine geri déniiyordu. Bunun Ger-
gekiistiiciiler i¢in ¢ok fazla alintilanan 6rnegi Lautréa-
mont'un benzetmesiydi: “Pargalanabilen bir dikig makinesi
tablasi ve bir semsiyenin kargilagma olasihg1 kadar giizel.”
Bu tiir bir esinlenme estetiginin tersine, Bataille, ‘temel
materyalizm’ diye adlandirdign seyi savunuyordu ve bu yolla
sanat insanliin en kaba ve en vahsi gériiniimleriyle yiiz-
lesecekti. Masson gibi Bataille’a sempati duyan sanatgilar,
bu nedenle, Breton igin gereksiz yere saldirgan bir imge
iiretme egilimindeydi. 1930’da, Bataille tarafindan yayim-
lanan ‘Ceset’ adli bir brogiirle Breton’a dogrudan bir saldir1
gerceklestirildi. Sehit edilmis Isa olarak tasvir edilen Bre-
ton, durmadan kusur bulan yargilan ve kendine verdigi
6nemden otiirii yeriliyordu.

Breton’un Ikinci Manifesto’su, her haliikarda, Gergekiis-
tiiciiliigiin felsefi yoniindeki bir sapmaya isaret ediyordu.
Hareket igindeki vurgu 6énceleri zihnin igerigine ya da Bre-
ton’un ‘igsel model’ dedigi seye yonelikti. Simdi ise, diya-
lektik bir iligki i¢inde, igsel alanla dig gergeklik arasindaki
etkilegime kaymigti. Bu yeni yonelimin gorsel iiretim baki-
mindan yankilar1 oldu. Dali’nin birgok yolla gok hizh yiik-
selisi ‘riiya resim’in yeniden canlanisina dayaniyordu, fakat
Dali, uzman bir kariyer planlamacist gibi, yapitlarindaki
vurgunun yoniinii tefekkiirden dig gergeklige dair parano-
yak bir ‘yorum sayiklamasi’ olarak tanimladigi seye ustalikla
gevirmesini bildi. Ayn1 zamanda, 1930’dan itibaren, Ger-
cekiistiicii nesneye iligkin, Dalf ve Isvigre dogumlu sanat-
cgilar Alberto Giacometti ile Meret Oppenheim’in bagin
cektikleri gergek bir kiilt ortaya gikti. Buradaki vurgu, nes-
neyi, bilingsiz gereksinimlere uyandig diinyada bulan, dola-
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yistyla i¢ ve dig gerceklik arasindaki bagintilar1 yeniden
giiglendiren sanatg¢i tizerineydi. Bu ‘kargilagma’ kiiltii, Ger-
gekistiiciiligiinilk glinlerine geri dénerken egzamanh ola-
rak da yogunlagti. Gizli bir anlamlar ag1 hakkinda biiyiili
bir sekilde bilgi veren Paris’te dolagirken, flineur kendisini
‘nesnel talih’in emirlerine her an hazir tutuyordu. Gene
de, Gergekiistiiciiliigiin avangard ethosuna sadik bir sekilde
dig diinyayla kurulan bu yeni iligki, tam olarak kendisini
politikada gésterdi.

Gergekistticulik:
Politika ve Uluslararasicilik

Gergekiistiiciiliigiin politikayla ilgilenmesi 1925'te,
Fransa’nin Fas’ta girigtigi somiirgeci savaga karg1 ¢itkmala-
riyla baglamigti. 1927’ye gelindiginde, sadece Fransa’nin
sagct hitkiimetine kargi degil, fakat genel olarak kapitalizme
kargi ategli muhalefetleri, Gergekiistiiciilerin Fransiz Ko-
miinist Partisi'ne katilmalarina yol agti. Ne var ki, bagtan
beri, politik egilimlerini sanatsal amaglariyla bagdagtirma-
larinin zor oldugu agikéardi. Pierre Naville gibi hareketin
icindeki elegtirmenlerin tartigtign iizere, kolektivizme dair
politik bir ethos Gergekiistiicii giir ve sanatin agir1 birey-
ciligiyle nasil uzlagtirilabilirdi? Toplumsal bir devrimden
6nce kafalarda m1 bir devrim, ya da tersi mi gerekliydi?
1929’da Breton'un grupta yaptigi ve grup dayanigmasi ve
bireycilik hakkindaki géreli iddialar1 kismen dogrulayan
tasfiyeden sonra, bu sorular 6zellikle acil hale geldi. Gergek-
iistiiciiler, simdi, Rusya’daki yeni Stalinci rejimin talep-
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lerine yanit vermek zorundalardi. Sorunlar, 1932’de, Ara-
gon Komiinist Parti lehine Gergekiistiiciiliigii resmen bi-
raktiginda, son noktaya vardi. 1930’a gelinirken ‘Sosyalist
Gergekgilik’ —kitleler i¢in anlagilir ve gergekgi bir sanat—
komiinizmin resmen onayladig1 sanat haline geldi ve Bre-
ton’un kiiltiirel-politik bir devrim igin Trogkist bagliligy
Gergekaiistiiciileri Sovyet ortodokslugundan kesin olarak
soguttu.

Béylesi bir ideolojik kargagaya ragmen, Gergekiistii-
ciiliik 1930 yilinda yeni isimleri kendisine gekmeye devam
etti. I¢lerinden birkagi kadindy; aralarinda, biiyiik 6lgiide
mitolojik konular1 aragtiran Ingiliz ressam ve yazar
Leonora Carrington ile kendi cinsel kimligini sorguladiga
oto-portreler iireten fotograf sanatgist Claude Cahun da
bulunmaktaydi. Erkek Gergekiistiicii sanatin iginde 6n-
celik daima, genellikle heteroseksiiel terimlerle diigtiniilen
cinsel istegin digavurumuna verilmigti, 1930’lar iinlenmeye
baglayan Alman Hans Bellmer'in erotik yapitina taniklik
etti. Ozgiirliik hareketinin énderi olarak diigiiniilen 18.
yiizy1l Fransiz pornografi yazari Marquis de Sade gevre-
sindeki bir kiilt sayesinde, vahsi ve ahlaksal agidan tabu
olan fantezilere Gergekiistiiciiliik’te izin verildi.

Avyni zamanda 1930’larin sonlari, bir doktrinler platosu
olarak Gergekiistiiciiligiin diger Avrupa iilkelerine ve bagka
kitalara yayildigidénem oldu. 1920'lerde Gergekiistiiciiliik,
Ispanya ya da Almanya gibi iilkelerden nemli isimleri Pa-
ris’e gekmigti. Diinya 1930’larda politik agidan daha da
patlamaya hazir bir yer haline gelirken —birgok iilke ko-
miinizm ve fagizm kutuplulugundan gesitli diizeylerde etki-
lendi— hareketinilkeleri ve degerlerisolcu ve fasizm karsit1
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sanatgilara ve yazarlara farkli baglamlarda gekici geliyordu.
Bu anlamda, Fransa’da elde edilemeyen politik gii¢ go-
gunlukla bagka yerlerde elde edildi. ilk 5nemli alt grup 1926
yihinda Belgika'da, yazar Paul Nougé ve E. L. T. Mesens,
René Magritte ve, ardindan, Paul Delvaux ve fotograf sa-
natgist Raoul Ubac gibi igbitligi yapan sanatgilar tarafindan
olugturuldu. 1930’larin ortalan itibariyle, Gergekiistiiciiliik
Dogu Avrupa'da saglam bir yer edinmigti. Iki Romanyals,
Victor Brauner ve Jacques Hérold, 1930’larda Paris grubuna
6nemli katkilar yapmisgti, ama 1934 yihnda Prag grubunun
olugmasi 6zellikle dnemliydi ve Karel Teige, kolaj sanatgist
Jindrich Styrsky ve ressamlar Josef Sima ile Toyen (Marie
Cermunova) bu grubun 6nde gelen isimleriydi. Paris grubuna
kiyasla, Belgika ve Cekoslovakya gruplan, kendi iilkelerin-
deki komiinist partilerle daha dostane iligkiler igindeydi.
1936'da, Londra’da, yazar David Gascoyne, ressamlar
Roland Penrose ile Eileen Agar ve yonetmen Humphrey
Jennings gibi Ingiliz yeteneklerin farkli koleksiyonlarin
bir araya getiren 6nemli bir ‘Uluslararasi Gergekaiistiiciiliik
Sergisi’ gergeklegti. Biiyiik uluslararasi sergiler, Gergekiistii-
ciiliige bu siire i¢inde sembolik bir konumsagladi. Dramatik
sahneleme daima Gergekiistiiciiliigiin ayirt edici 6zelligini
olugturmustur (6rnegin, nesnelerin kiigiik fakat garpici bi-
¢imde sergilenmesi, 1936 yilinda Paris Charles Ratton’s
Galeri'de goriildii), ama, gene de, gazetelerle dolu kémiir
guvallarinin ana salonun tavamindan sarkag en garpici
‘Uluslararas1 Gergekiistiiciiliik Sergisi’ Paris’teki Galerie
des Beaux Arts’ta 1938 yilinda gergeklegtirildi.
Breton’un Trogki ve ressam Diego Rivera ile ideolojik
baglan saglamlagtirmak igin Meksika'ya gitmesi de aym
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yila rastladi. Bu ziyaret, Gergekiistiicii olarak selamlanan
fotograf sanatgist Manuel Alvarez Bravo ve ressam Frida
Kahlo gibi isimlerle Gergekiistiiciiliigiin Latin Ameri-
ka'daki varhgim kurumsallagtirdi, fakat bu sanatgilanin ya-
pitlan daha gok ‘yerel’ gelenekler ilgiliydi. Kiiltiirel ve sos-
yal ‘Gtekiler’i ilhak etmek konusunda Gergekiistiiciiler
daima obur olmuglardi. Kendi yapitlarini delilik sanatinin
yapitlanyla bir tuttular ve genellikle bunlari Okyanusya'ya
6zgli masklar gibi nesnelerin yaninda konumlandirdilar.
Bazen bu, oldukga farkh anlama bigimlerinin diigiincesizce
mal edilmesiyle esanlamhyd, fakat Ikinci Diinya Sava-
s1'nin baglamasi ve grubun Parisli ¢ekirdeginin kaginilmaz
sekilde dagilmasiyla, bir Fransiz olgusu olarak tanimlanan
Gergekiistiiciiliik yeni kiiltiirel zorunluluklara uymaya zor-
landi.

1941’de, Breton, Masson ve Ernst gibi sanatgilarla bera-
ber, Alman isgalindeki Fransa’yt Marsilya tizerinden terk
etti, ama Eluard gibi eski miittefiklerinin bazilan Paris’te
kalmay yegledi. Breton’un siirgiiniiniin gesitli bigimlerde
bir katalizér oldugu ortaya gikti. Bir yandan, Birlegik Dev-
letler’e giderken Martinik Adasi’m ziyareti, Fransiz sémiir-
gelerindeki olusumun idaresindeki ‘Zenci’ hareketiyle ve,
daha da énemlisi, gair Aimé Cesaire ile temas kurmasim
sagladi. Boylece, Gergekiistiiciiliik, gergekten de, kiiltiirel
olarak marjinallegen bir dil haline geldi. Diger yandan, mey-
dan okuyan ve Ingilizce 6grenmeyi reddeden bir Fransiz
olarak kalmasina ragmen, Breton’un 1942’den savagin so-
nuna dek New York’ta yagamasi, Amerikahlarin Gergekiis-
tiiciiliige yonelik tepkisini belirleyecek kurumlarin olugtu-
rulmasi demekti.
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Savagtan énce Amerikalilarin Gergekiistiiciiliige yone-
lik tepkisi, 1930’larin sonlarindan itibaren tahta kutularin
6n yiizlerine siirsel anlamda imali tablolar yapan Joseph
Comell'in yapitlar gibi, yalitilmig 6rneklerle sinirh kal-
muigt1. Breton’un ve bazi 6nemli ressamlarin Birlegik Dev-
letler’de bulunmalari, New York’ta egemen olan soyut res-
mi canlandirdi. New Yorklu birkag yagl ressam, ozellikle
Silili Roberto Matta ve Amerikali Arshile Gorky, ¢aligma-
larinda biyomorfizm (yar1 soyut organik formlarin kullani-
mi1) ve otomatizm gibi teknikleri kullanan Mir6 ve Masson
gibi Gergekiistiiciilerin resimlerindeki unsurlar1 kullan-
maya bagladi. Sonunda, bu tiir deneyler, Jackson Pollock’in
kendine 6zgii bir Soyut Digavurumculuk bigimi geligtirme-
sinde etkili oldu. Temelini, ilksel ya da bilingsiz olanin
emrindeki Gergekiistiicii inancin olugturdugu soyutlama,
savagtan sonraki dénemde Birlegsik Devletler'de hemen
egemen konuma geldi, fakat, 1950’lerin ortalarinda, sanat-
¢ilar Dada’nin gizli anlamlarini yeniden kesfetmeye bagla-
dilar. Breton’un hemen ardindan Paris'ten New York’a gel-
misg olan, ama baglarda etkisi ‘daha gok ‘yeraltinda’ gériilen
Duchamp, simdi basat figiir olarak gériilmeye baglaniyordu.
Onun ‘hazir-yapim’ kavramu ve kitle kiiltiiriiyle ilgilenmesi
Amerikan duyarliligina ¢ok daha uygundu ve Pop Art'in
referans noktalarindan birini saglayacakti. Hazir-yapim bir
Dada bulugu olarak sunuldugundan, 1945 sonras1 Ameri-
kan sanati igin giindemi olugturan Dada, Gergekiistiicii-
liik’ten daha kolay savunulabilirdi.

Breton savagtan sonra Fransa'ya déndii, ama Gergekiis-
tiiciiligiin bir zamanlar sahip oldugu entelektiiel otorite
daha fazla devam edemezdi. Degigen zamanlarigin Varolus-
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guluk daha gegerli gibi gériiniiyordu. Tartigmali olsa da,
kiiltiirel bir etki olarak Gergekiistiiciiliik 1960’lara kadar
yeniden dogamadj, ve bir kez daha, Yves Klein veya Arman
gibi 1950’lerin en saygin Fransiz sanatgilarinin imgelem-
lerine gekici gelen, Dada’nin hazir-yapimla ya da montaj
islemleriyle olan ilgisi oldu. Elbette, bir akim olarak Gergek-
iistiiciiliik Breton’un 1966’daki 6liimiine kadar devam etti
ve periyodik olarak dramatik geligmeler kaydetti — 1959
yilinda, Paris’te, ‘Ask Magaras’’'nin girisindeki tavandan
gizli hava pompalarinin nezaketini ‘soluyan’ EROS ser-
gisinde oldugu gibi. Fakat akim1 karakterize eden yéntem-
ler, artik, ‘kitsch’ olma egilimindeydi ve bir zamanlar sahip
olduklar1 konuma higbir gekilde yaklagamadilar. Gene de,
paradoksal bigimde, akimin etkisi diinyaya serbestce yayildi.
Bir kez daha komiinizmin safina gegmis olsaydi, yan yana
koyma ve sagirtma gibi sanatsal teknikleri geg kapitalizmin
reklam stratejileri igin temel olugtururdu.

Dada mi, Gergekustiictilik mii?

Dada ve Gergekiistiiciik konusunda yukarida verdigimiz
bu 6zetlerin amacy, kitabin kalani igin okura geriye déniip
bakabilecegi bir ‘harita’ sunmakuir. Igerdikleri 6ykii, Dada
ve Gergekiistiiciiliin bir sekilde ‘kaynagmig’ akimlar olduk-
lar1 fikrini dogrular. Ingilizce konugan kiiltiirlerde gectigi-
miz yiizyll boyunca prova edilmis olan bu Dada-Gergekiistii-
ciik modeli, 1936 yilinda Alfred Barr'in “Fantastik Sanat,
Dada ve Gergekiistiiciiliik” adiyla New York Modern Sanat-
lar Miizesi'nde agtip1 sergiyi, ki akim hakkinda doyurucu
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ilk tarihsel incelemedir, desteklemek igin kullanildi.
Ardindan, Modern Sanatlar Miizesi’nin diger bir kiiratérii
olan William Rubin’in Dada ve Gergekiistiicii Sanat (1968)
adli 6nemli kitabin1 bigimlendirdi. Son olarak, bu iki aki-
min 1978 yilinda Londra’daki Hayward Galeri'de gergek-
lestirilen bilimsel yeniden degerlendirilmesinde (“Dada
ve Gergekiistiiciiliigiin Yeniden Incelenmesi”) desteklendi.
Fakat, bu akimlar dogal olarak ayni tarafta nasil olabilir?

Bir bavul kavram olarak ‘Dada-Gergekiistiiciik’iin, ger-
cekte, tarihsel olarak Fransiz hayranhg egilimini ortaya
koydugu savunulabilirdi. Gergekten de, bu durum, kendini
adamug bir Almanin bakig agisindan yaniltici olarak goriile-
bilirdi. ileride gorecegimiz gibi, ‘Disavurumculuk-Dada’,
Almanca konugulan kiiltiirlere 6zel bir ilgi duyan kisi igin
tarihsel bir anlatinin gegerliligini belirtebilir.

Bu itiraza kargilik verebilmek igin, her iki akimin da
agtkga uluslararasicilik taraftar1 olduklar gergegini kabul
etmeliyiz. Dada’dan Gergekiistiiciiliige gegen ve iki ya da
¢ok dil kullanan —Picabia, Tzara, Ernst ve Arp gibi— belli
bazi isimler, ayn1 zamanda bir Avrupakiiltiiriinden digerine
de serbestge gegtiler. Hem Dada hem de Gergekiistiiciiliik,
politik nedenlerden 6tiirii ulusal duyarliktan igrendiler ve
genellikle insanlig1 dillendirmeye galigtilar; ne var ki, 20.
yiizyilin baglarindaki avangardin ‘evrensel kilma’ séylemi-
nin, hig degilse, ‘evrensel’ olduklar diigiiniilen varsayimla-
rin kesinlikle Avrupali varsayimlar olmalari nedeniyle aym
giinlerde gokga sorgulandigini da not etmemiz gerekir. Fa-
kat, gergek olan gudur ki, Dada’dan Gergekiistiiciiliige Pa-
ris'te meydana gelen gok asikar—ve yavag—bir gegis yiiziin-
den, kaginilmaz sekilde Dada’nin ‘yazgist’ olarak ortaya ¢1-
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kan Gergekiistiiciiliik'le, sadece Paris’te olanlara dayandi-
rilan bir Dada-Gergekiistiiciik modeli iiretmek adet haline
geldi.

Gergekte, Dada, Almanya’da Gergekiistiiciiliige yakla-
san herhangi bir seye yol agmamugtir. 1920’lerin baglarinda,
diger biiyiikk Alman kentleriyle uyumlu gekilde, Berlin ve
KéIn’de Neue Sachlichkeit’a (‘yeni nesnellik’ diye terciime
edilebilir) dogru bir yénelim vardi. Bu yeni egilime érnek
olugturabilecek 1921 tarihli Grey Day gibi Dada’nin geg
dénem yapitlarindakiyogunlagtirilmig gergekgilik unsurla-
rin1 kullanmig George Grosz gibi bir sanatgiy1 gorebiliriz,
fakat Neue Sachlichkeit Gergekiistiiciik'te pek de yaygin
degildi. Toplumsal yergiye dogru gidis ‘ige’ degil diga dogru
bir yénelimdi. Gergekiistiiciiliik’le paylagtigi nitelikler,
Dali ve Magritte’nin baz1 yapitlarinda oldugu gibi, yiik-
seltilmig bir gergeklikle (Alman elegtirmenleri ‘biiyiilii ger-
gekgilik’ terimini kullandi) ilgiliydi ve resim sanatinin ye-
niden degerlendirilmesi bagli bagina bir etkinlikti. Bundan
dolay, eger Dada’ya Berlin’de ya da Ziirih’te bir partner
aramak zorundaysak, ileriye degil, geriye dogru gitmemiz
gerekecekti, ve bu kentlerdeki Dada’ya ne denli yakindan
bakarsak, onun baglangigta Digavurumculukla beraber ol-
dugunu gérecektik. Bu durum, kugkusuz, pek ¢ok Berlinli
i¢in gogunlukla olumsuz bir yoldu, ama, 6rnegin, Digavu-
rumcu tarzdaki masklar Ziirih Dadacilarinin gésterilerinde
—her ne kadar Voltaire Kabaresi'nde siirler egliginde ger-
geklegtirilen bu tiir gosteriler Digavurumcu geleneklerden
uzaklagmaya igaret etse de— 6nemli bir rol oynadi ve gogun-
lukla eskiye doniigii simgeleyen gark: ve siir resitalleriyle
yan yana sunuldu.
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New York’taki Dada igin de benzer &zelliklerden bahse-
dilebilirdi. Duchamp ve Picabia’nin ironik, makinist yapat-
lari, Morton Schamberg gibi yerli fotograf gelenegiyle yan
yana olan geng Amerikal sanatgilar tarafindan benim-
sendi, Alfred Stieglitz ve Paul Strand gibi isimler tarafin-
dan temsil edildi; bu sanatgilarin ¢aligmalarinda makine
genellikle 6viilityordu. Makine ikonografisi, 1920’lerin
baglarinda kendine 6zgii bir ‘Amerikan’ sanatinin yaratil-
masinda bir unsur haline gelecekti, ve s6zde ‘Precisionism”™
egiliminin bir pargasi olarak makineye yonelik ¢ok daha
gergekgi bir tutumun etkisi, Duchamp’in 1923’te New
York’tan ayrilmasindan ¢ok 6nce, 6rnegin Charles Shee-
ler'in resimlerinde gériildii.

Tiim bunlardan anlagilacag: gibi ve Dada'yla iligki-
lendirilen biitiin merkezlerdeki gelismeler hatirlanacak
olursa, ‘Dada-Gergekiistiiciiliik’iin higbir zaman belli bir
formiilii olmadi. Bu durum Dada’y1 bir dereceye kadar bile
bile yanlig tanitir. Tarih-yazimsal bir yap1 gibi mikroskop
alundaincelenseydi eger, ‘Dada-Gergekiistiiciiliik, drnegin,
1936 yilinda Alfred Barr'in New York Modern Sanatlar
Miizesi'nde agtig1 yukarida bahsettigimiz sergisi, ya da Fran-
siz bilgin Michel Sanouillet'nin Gergekiistiiciiliigii Da-
da’nin Paris’te aldiga bigim olarak niteleyen 1965 tarihli
6nemli galismasi Dada a Paris'nin yayimlanmasi temelinde
inga edilmig olarak bile goriilebilirdi. Altematif olarak, bu
formiilasyon, 1922'de Koln'den Paris’e gelen ve Alman
Dada’siyla Fransiz Gergekiistiiciiliigii arasinda olasi en net

* 1920'lerde gelisgen Amerikan soyut resim akimi. (¢.n.)
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kopriiyii olugturan Max Emnst gibi uluslararas: bir ismin
cekiciligine bagh olarak goriilebilirdi.

Bununla birlikte, bu akimlara yan yana bakmak igin
¢ok iyi nedenler var, en azindan ilgi alanlarinin genellikle
ve alisilmigin diginda etkili bir tarzda geligebilmesi yiiziin-
den. Her iki akim da, avangardin sanatla yagami kaynagtir-
ma istegini onaylarken, siirsel ilkeye oncelik tanidi ve
sanat kavramini daha az 6nemliolarak betimledi. Her ikisi
de diinya goriigleri anlaminda kendilerini ‘enternasyonal’
olarak tanitt1 ve son evresinde Gergekiistiiciiliik neredeyse
kiiresel bir hareketti. Her iki akim da temel olarak usdigina
yoneldi.

Bunun diginda, aralarinda ince ve 6nemli farklar vardi.
Dada 6ziinde biiyiik dlgiide anarsisti. Ball, Huelsenbeck,
Tzara ve Picabia gibi Dada ve anargizmi birlikte fakat belli
belirsiz savunan insanlar, Dada’y1 ayn1 anda hem olumlu
hem de yikic1 olarak tanimlamalari gibi, ne yapiyor ol-
duklar1 konusunda kararsizlardi. Tersine, André Breton’un
orgiitsel egilimleriyle yonetilen Gergekiistiiciiliik, sézciigiin
belirttigi anlamda bir ‘hareket’ olmaya ¢ok daha yakindi
Dadacilar, geleneksel anlamda satilabilir sanat objeleri
tiretmekle hig ilgilenmediler, buna kargin, Dali ve Magritte
gibi Gergekiistiicii sanatgilar yagh boya resmin en gele-
neksel ve satilabilir tekniklerinde uzmanlagtilar. Kugkusuz
ki, Breton bazi sanatgilarin ticari ugragilarini elegtirdi; ne
var ki, biz eger Gergekiistiiciileri Dadacilarin ticaret kargit1
tutumlariyla ve teknik yenilik standartlariyla yargilayacak
olsaydik, Gergekiistiiciiliige kolaylikla ‘gerici’ denebilirdi.
Dadacilar, akilciligh insanin ¢okiisiiniin bir pargasi olarak
agint kabul ederken, aklin degerleri konusunda karar-
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sizlardy; fakat Gergekiistiiciiler, en azindan kuramsal yazila-
rinda, bilingsiz olgusunun aragtirilmasinda entelektiiel
araglar ¢okga kullandilar. -

Elbette, bunlar genellemelerdir ve ayrintili kiyaslamalar
izleyen béliimlerdeki tartigmalardan ve tek bir duruma
odaklanmg incelemelerden gikacak. Girig boliimiinde iddia
ettigim gibi, kitabin tamamindaki yaklagimim, Dada ve
Gergekiistiiciiliigiin nasil uyugtuklarin1 ya da birtakim
onemli konularda nasil fikir ayriligina diigtiiklerini aragtir-
mak olacak. Bu iki akimi miimkiin oldugunca birbirleri
iizerinden haritalandirmaktan kaginmaya g¢aligsam da,
gene de, onlari iki diinya savaginin paranteze aldig1 ortak
bir kiiltiirel momentte yagayan akimlar olarak gérdiim. Bu
tarihsel 6zetlerden, avangard olugumlar olarak bu akim-
larin gekiciliklerine ne denli gok vurgu yapildig1 anlagila-
caktir. Manifestolardan, dergilerde yayimlanan makalelerin
isaret ettikleri degigimlerden, sahnelenen olaylarin &ne-
minden vs. s6z ettim. Bu akimlarin yayilmalarina yapilan
vurgu, onlarin en belirgin 6zelligini olusturur. Bu nedenle,
sonraki béliimiin tematik esasini bu vurgu olugturacak.
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II. Bolim

'DAHA COK HAYAT':
DADA’YI VE GI}RQE[(USTUCUI.UGU
GELISTIRIYOR

Gergekiistiiciiliigiin ‘papa’st André Breton, “Ve sozciik-
ler tika basa dolu oldugundan / Daha fazla hayat” diye sona
eren 1923 tarihli bir siirde, sanat kargisinda hayatin iistiin-
ligiini dile getiriyordu. Hem Dada’ya hem de Gergekiis-
tiiciilige baglanan ressamlar ve sairler yagam deneyiminin
sanat deneyiminin denetimine sokulmasini reddettiler.
Belki de, bu ilkeleri uzlagtirmaya ¢aligirken idealist ya da
naiftiler, ama, kiiltiirel avangard olugumlar olarak Dada ve
Gergekiistiiciiligii eksiksiz bir sekilde karakterize eden de
bu tutku diizeyidir. Oyleyse, bu akimlar giindelik hayatin
dokusuna nasil niifuz ettiler? Sanat galerilerinin digindaki
diinyaya sizmaya nasil tegebbiis ettiler? Kendilerini nasil
geligtirdiler?

Bu béliimde, Dadacilarin ve Gergekiistiiciilerin —ister
siradan bir yerde yapilan kisa siireli bir gésteri isterse rek-
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lamu1 iyi yapilmig bir esti-yapt1 [happening] olsun— ‘olay’
egilimlerine ve bir sanat galerisine girdiklerinde dikkat
¢ekme yeteneklerine yopunlagacagim. Ayni zamanda da,
cikardiklan yayinlara ve fotograf sanatini kullanimlarina
yakindan bakacagim.

Dada ve Gergekiistiiciiliigiin kendilerini dig diinyaya
nasil sunduklarinin ¢ok 6tesinde, bu hareketlerin iginde
yer alanlar bu diinyayla —6rnegin, toplumsal modernite
olgusuyla— iligkilerini nasil tasavvur ettiler? Bu konuya
odaklanmak igin, popiiler kiiltiirle olan iligkilerine, kenti
nasil anladiklarina bakacagim. Son béliimde sunulan temel
anlatiy1 inga ederken, Dada ve Gergekiistiiciiliik ‘enstanta-
neleri’nden olugan bir kolaj olugturabilmek igin belli baz
6nemli ‘anlar’ iizerinde durulacaktir.

Biiyiilii Piskopos ve Dada Fuari

Temel anlamda bir Dada momentini yeniden inga
etmekle baglayalim. 23 Haziran 1916 gecesi Voltaire Kaba-
resi’nde olabilseydik eger, kiigiik bir sahnesi, bir piyanosu
ve yaklagik 50 kigilik masa ve sandalyesi olan bir salonda
bulunuyor olacaktik. Marcel Janco tarafindan ¢ekilen ve
simdi kaybolmusg olan bir fotograf (bkz. Resim 2), sanat-
gilarin ve izleyicilerin arasinda neredeyse hig bogluk olma-
digin1 gosterir. Gorgii taniklar, Ziirih'in ‘eglence sem-
ti'ndeki kabarede, salondaki dumanin yarattig1 gerilimi ve
seyircilerin arasindaki sarhog 6grencilerin, sosyalist ente-
lektiiellerin, asker kagaklarinin ve serserilerin giiriiltiicii
ve kavgaci tavirlarini naklederler.
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Dadac sair Hugo Ball sahneye getirilir. Giinliigiinde
bu olay1 g6yle anlatir:

Bacaklarim parlak mavi kartondan bir silindirin igin-
deydi, silindir kalgalarimin hizasina geliyordu ve bu halimle
bir dikilitaga benziyordum. (...) Uzerine, yakas: kartondan,
i¢i kirmiz1 digtysa altin renginde, uzun bir palto giymigtim.
(...) Kafamda da, gok gésterisli, mavi beyaz bir biiyiicii hekim
sapkasi vardi.

Uzerinde kurgunkalemle yazilmig yazilar olan bir miizik
aranjmani sehpasimn 6niine geldiginde, ciddi bir sekilde
konugmaya bagladi:

gadji beri bimba
glandridi laudi lonni cadori
gadjama bim beri glassala...

Biz olsak nasil tepki verirdik? Izleyiciler muhtemelen
alayh kahkahalar attlar. Bagka bir sefer de, izleyenlere,
sihirli sozlerindeki mutlak sagmali1 agiklamanin bir yolu
olan gbyle bir ifadeyle seslendi: “Bu fonetik siirlerde gaze-
teciligin kotiiye kullandigi dili tamamen terk ediyoruz. (...)
Sézciigiin en igteki simyasina geri donmeliyiz.” Herkes
iizerine gullanmigti. Kendisini, Katolik ¢ocukluguna geri
gotiiren litiirjik tarzda garki sdylerken buldugu anda, ‘bii-
yiilii bir piskopos gibi teriyle 1slanan’ sahneden indirildi.
Bu olaydan kisa siire sonra, ddSnmemek {izere Dada’dan
aynldi ve nihayet kendisini dinsel ¢aligmalara adad.

Bu arada Voltaire Kabaresi'ndeki diger Dada perfor-
manslan artarak devam etti. Karg1 giktiklan savagin trav-
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matik ve altiist edici etkilerini neredeyse yeniden yasalag-
tiran Dadacilar, tedirgin edici bulduklan giigleri serbest
biraktlar. Sonug olarak, 1916’nin ortastyla 1917’ nin baglar
arasinda, Dada olaylarinda bir durgunluk yasandi.

Bunun ardindan, Ziirih Dadas: giderek ‘sayginhik’ ka-
zandi. Grup, Limmat Nehri’nin diger yakasina gegti ve bura-
daki kusursuz tarzdaki burjuva belediye binalarinda gece
toplantilan diizenledi. Spriingli sekerlemecilerinin tizerin-
deki odalarda birtakim olaylara ev sahipligi yapan Galeri
Dada’yi, Richard Huelsenbeck, sonunda, “gay igen ve yok
olan cinsel giiglerini ‘gilgin bir sey’ yardimiyla yeniden can-
landirmaya gahgan yagh bayanlann karakterize ettigi giizel
sanatlar manikiir salonu” olarak tammlayacakt. Yiiksek
girig licretleri 6dendi ve konuk listeleri hazirlandi. Bundan
da anlagildig1 gibi, Dada, ne denli bohem bir nitelige sahip
oldugunu diigiinsek de, burjuva normlarnini hizla benimsedi.
Daha da 6nemlisi, Dadacilar, ironik bir sekilde, ‘anlagilabil-
mek’ igin iyi egitimli, liberal bir izleyiciye gekici gelmenin
gerekli oldugunu kegfettiler. Bu, bagtan sona tiim Dada ve
Gergekiistiicii avangard etkinligin ana motifi olarak siire-
cek bir ironidir.

{lk Dada skandal, i¢inde birkag kiginin yer aldig olay-
lardan ¢ikti. Béylece, Dada, bagtan beri, bir kendini mitleg-
tirme siirecine bel bagladi. Grubun kendini geligtirdigi bir
diger yol da, Italyan Fiitiirist dergi Lacerba ya da Ingiliz
Vorticism® akiminin siireli yayim Blast gibi avangard 6n-

* Yirminci yiizythn baglarinda kurulan bir Ingiliz sanat akim1. Temel
geometrik bigimleri kullanan bir soyut resim yaratmayi amaglamig ve
Kiibizm, Fiitiirizm gibi akimlardan etkilenmistir. (¢.n.)
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cellerin ardindan, grubun gikardig: yayinlardi. Ziirih gru-
bunun ilk yayim olan ve 1916 Haziraninda yayimlanan
Cabaret Voltaire, Dadacilanin yapitlarinin yam sira Picasso
gibi avangard kabul edilen isimlerin yapitlarinin yeniden
yayimlandipr nispeten ciddi bir dergiydi. Derginin, tahta
kalipla basilmig estamplarin orijinallerinin yer aldig liiks
baskis1 bile yapildi. Ziirih Dadacilarinin sonraki yayini olan
ve 1917-19 arasinda ¢ikan Dada’ nin, 6zellikle tigiincii say1-
sinda kullandif1 rahatsiz edici yaz stiliyle, daha ciiretkar
bir tasartmi vardi. Ayni1 zamanda, Francis Picabia ve Louis
Aragon gibi bagka yerlerdeki Dadac1 kaynaklardan gelen
siirlerle, ‘uluslararast’ niteligi daha iddial bir dergiydi.

Gene de, efsanevi kabare etkinlikleri ve kismen el yapim1
dergileriyle Ziirih Dadasinin, bir anlamda, ‘ev yapimi’ bir
niteligi vardi. Modern yayinailik tekniklerinden nispeten
daha az yararlaniyordu. Simdi de, kargit bir siirecin yagan-
dig1 daha sonraki Berlin Dada Fuari’na bakabiliriz.

Son derece ironik bir gekilde bir ticari marka fuanni
6rnek aldiginda, bu olayin, 20 Nisan 1920’de agilan ve
izleyenlere maksimum rahatsizlik vermek igin tasarimlan-
mus K6ln Dada Fuan’nda géze garpan bir érnegi vards. In-
sanlar Koln'deki sergiye bir birahanenin umumi tuvaletin-
den gegerek girdiler. Serginin agihginda, komiinyon giysisi
giymig bir geng kiz insanlara miistehcen bir siir okudu.
Sergilenen yapitlarin arasinda Max Ernst'in bir heykeli de
vardi ve nesneyi pargalamalan igin heykele bir balta ilig-
tirilmigti. Ticari bir galeride 30 Haziran'dan 25 Agustos’a
(1920) kadar agik kalan, gesitli ortamlarda 200 objenin
sergilendigi ve “Birinci Uluslararasi Dada Fuan” olarak
adlandinlan Berlin Fuan esit dlgiide rekabete dayahydi,
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Resim 5: Birinci Uluslararast Dada Fuar’’'nin (Haziran 1920, Berlin)
yerlegtirmesi.

ama bagindan beri de en genig katilim1 saglamak igin dii-
zenlenmigti. Plastik bir domuz kafas: takilmig halde tavan-
dan sarkan igi doldurulmug bir Prusya subay iiniformasinin
ve baginin yerinde yanan bir elektrik ampulii bulunan bir
mankenin yer aldig1 galerinin ana salonundaki George
Grosz ile John Heartfield’a ait iinlii fotograf (Resim 5),
daha sonra pek ¢ok yerde kullanildi. Paris’ten Buenos
Aires'e kadar diinyanin her yerindeki gazeteler bu etkinlik
hakkinda makaleler yayimlad.

Voltaire Kabaresi gibi, Berlin Dada Fuari da, son derece
sagirtict bir deneyim olmugtu. Fotograftan anlayabilece-
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gimiz gibi, salonun duvarlarinda Hausmann’inkilere ben-
zeyen fotomontajlar ve Grosz ya da Otto Dix’e ait resimler
astliyds, fakat bunlar “Dada, devrimci proletaryanin tara-
findadir”, “Herkes Dada olabilir” ve “Sanat 6ldii: Yagasin
Tatlin’in* yeni makine sanat1” gibi sloganlarin yazili oldugu
posterlerle rekabet halindeydi. Bir seyirci olarak sergideki
(karg1) sanat1 yogun polemiklerden ayirmak zor olacakti
Elbette, bu, titizlikle aragtirilmig bir etkidir. Tatlin’i des-
tekleyen slogan Berlin grubunun tiim stratejisini 6zellikle
ortaya koyuyor. Rus Konstriiktivizm'inin lider figiirii olan
ve yapitlarin1 ancak kismen bildikleri Tatlin, yeni bir
materyalist sanat tavrinin ifadesi ve, dolayisiyla, onlara
gore Digavurumcu kugagin temsil ettigi sahte tinselligin
antitezi olarak goriildii. Fakat bu olayda asil énemli olan,
fuardaki sloganlarin, Berlin Dadacilarinin giindelik hayat-
taki reklamciligin giderek artan giiciiniin bilincinde olma-
larin1 gézler 6niine sermesiydi. Ticari diinyanin igleyisin-
den uzak durmak yerine, mesajlarin1 yaymak igin bu diinya-
nin stratejilerini kendi amaglari dogrultusunda kullandilar.

Sahte Durusma ve Mankenler Sokag)

Gordiigiimiiz iki tiir —biri ‘ev yapim1’ olan ama hizla
mitlestirilen, digeriyse agikga kitlelere uydurulan— Dada
manifestosu, hareketin, var olan degerleri altiist etme ya
da gorelilestirme isteginin igaretlerini tagtyordu. Biri erken

* Vladimir Tatlin, 1885-1953: Konstriiktivizm'in babasi olarak bilinen
Rus ressam ve heykeltirag. (g.n.)
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Gergekiistiicii digeriyse tamamen Gergekiistiicii olan ben-
zer iki olaya dénecek olursak, Dada ve Gergekiistiiciiliik
arasinda bazi 6nemli farkliliklar1 vurgulamak olasidir. Bun-
lardan birincisi, 1921’le 1924 arasinda Paris’te gergeklesen
ve ‘mouvement flou’nun bir pargasi olarak Dada’dan Ger-
cekiistiiciiliige gegisi gosterir.

13 Mayis 1921°de, birkag edebiyatgi ve politikaciyla bir-
likte, André Breton ve onun Dadaci arkadaglarindan bir
grup, ‘aklin giivenligine karsi iglenen suglar’dan suglu olan
tinlii safc1 yazar Maurice Barrés hakkinda Breton’un ka-
naatini stnamak igin kurulan garip bir ‘sahte durusma’ya
katildilar. Olaya ait fotografa baktigimizda, fotograftaki
absiirdliik hemen goziimiize garpar. Kendisini savunmaya
bile tenezziil etmeyen Barrés’i bir kukla temsil ederken,
Dadacilar Yiiksek Mahkeme jiirisi gibi giyinmigler. Bunun-
la birlikte, bu olay, yukarida tartigigimiz Voltaire Kaba-
resi'ndeki esti-yapt1 gibi 6nceki Dada gosterilerinin spon-
tane niteliginden farkh olarak, dikkatle ve ciddi bir havada
diizenlenmisti.

Bu durugma, bastan beri ve tiirlii sekillerde, (ileride ki-
saca tartigilacak bir strateji olan) bir foto-firsatin yani sira,
Breton'un nazarinda bir ‘tutum ifadesi’ olarak diigiiniil-
dii. Durusmada birkag kisi hazir bulundu, ama katilimcila-
rin ve onlarin ideolojik bakig agilar: diiriistge vurgulan-
di. Katilimcilar sadece Dadaci degildi; milliyetgi romanct
Rachilde’den mahkemelerde siyasi suglular1 savunan ko-
miinist Georges Pioch’a dek, ‘taniklar'in da davet edilmesi
anlamliydi. Olay, Fransiz Devrimi sirasinda kurulan ve bii-
yiik 6l¢iide bohem bir mahkemenin huzurunda politik ko-
nulan tartigmak igin halktan ileri gelen isimlerin davet
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Resim 6. Maurice Barrés'in sahte durugmasi. Fotograf, 13 Mayis 1921. Soldan saga: Louis Aragon, bilinmeyen
birisi, André Breton, Tristan Tzara, Philippe Soupault, Théodore Fraenkel, Barrés'in kuklasi, Georges Ribemont-
Dessaignes, Benjamin Péret ve diger Dadacilar.



edildigi bir tartisma toplulugu olan Club de Fauborg tara-
findan da bir ara kullanilan binada gergeklegti. (Bir kere-
sinde, kuliibiin toplantilarinin biri insanlar1 Bastille’e sal-
dirmaya kigkirtmist1.)

Breton ve arkadaglarindan olusan ‘jiiri’, bir zamanlar
Ozellikle Aragon’un hayranlik duydugu Barrés’in, 1880 ve
1890’larda yazdig1 romanlarinda sergiledigi bireysel vicda-
na ihanet ettigine inaniyordu. Béyle yapmakla, Fransiz
politikasinda Birinci Diinya Savagi sirasinda gériilen saga
kayiga teslim olmugtu. Breton, b&ylece, yanlig yénlendir-
mek igin degil fakat tutarl bir diigiinceler biitiiniinii incele-
mek i¢in bir Dada olayini kullaniyordu; gergi bu diigiinceler
imgelem haklariyla ilgilenen yeni olugmug Gergekiistiicii
grubu yakindan etkilemigti. Bu olay aynizamanda kiiltiir
politikasini ilgilendiren bir uygulamaydi. Dada’nin yargig-
liga soyunmasindan dehgete diigen Tristan Tzara’y1 hor goér-
mek igin, Breton, saglamlagtirilmig bir avangard programa
yonelen bir harekete, birinci béliimde bahsedilen ‘Congrés
de Paris’ ile ve nihayet Gergekiistiiciiliikle son bulacak bir
siirece isaret ediyordu.

Bu erken Gergekiistiicii ‘sahte durugma’, Dadac1 Vol-
taire Kabaresi'nin spontane niteligiyle anlaml bir iligki
igindeyse eger, ¢ok daha sonraki bir olay, tamamen palaz-
lanmig bir Gergekiistiicii sergi, Berlin’deki Dada Fuarr’yla
garpici bir kontrast olugturur. Her sey hesaba katilirsa, ser-
gideki yerlestirmeler Gergekiistiiciiliigiin ilk yillarinda ol-
dukga gelenekseldi ve Gergekiistiiciilerin, Dadacilarin yap-
tiklar: gibi, hareketin giderek artan uluslararasi niteligini
yansitan sergi tasarimi denemeleri yapmaya baglamalar1
1930’larin sonlarini buldu. 1938 yilinda Georges Wilden-
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Resim 7. Galerie des Beaux Arts'daki (Paris) Uluslararasi Gergekiistiicii-
lik Sergisi'nin yerlegtirmesi.

stein’in Paris’teki Galerie des Beaux Arts'inda diizenlenen
Uluslararas1 Gergekaiistiiciiliik Sergisi énemli bir déniim
noktasiydi.

Breton, serginin yerlegtirilmesi i¢in eski Dadac1 Marcel
Duchamp’in yeteneklerinden yararlanmak istedi. Du-
champ, tavandan serginin ana mekani iizerine kaygi verici
sekilde sarkacak, gazetelerle dolu 1.200 adet dozlu kémiir
guvali hazirlanmasin1 emretti; guvallar yanan bir mangal
tarafindan tutugturuldu. Béylece, sergideki galigmalari gor-
mek zorlagmigt1 ve agiligta konuklara el fenerleri dagitildi.
Mekanin geceye 6zgii hali, salonun iki kégesine yerlegtirilen
iki kocaman karyolayla daha da pekistirildi.
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Bagka dramatik gelismeler de vardi. Binanin avlusunda,
ziyaretgiler, salyangozlarin kaynadigi bir gelalenin iginde,
sandalyenin arkasina konan bir bayan manken elbisesini
kegfetmek igin Salvador Dali’nin Rainy Taxi'sine dikkatle
baktilar. Sergiye girince ‘Mankenler Sokag1’ boyunca yiirii-
mek ve her biri farkhi bir Gergekiistiicii sanatginin fantezisi-
nin iriini olan, fetigist bir sekilde giydirilmis ve ‘fahige’
olarak yorumlanabilecek on alti manken arasinda ‘segim
yapmak’ zorunda birakildilar.

Bunlar, Berlin Dadacilarinin kendi fuarlarinda kullan-
diklarindan oldukga farkli etkilerdi. Her iki grubun da niye-
ti kafa karigiklig1 yaratmakti, fakat Gergekiistiiciiler, Dada-
cilarin tercih ettigi sagirtici malzemelerden ziyade, bilingsiz
fantezilere ait bagtan gikarmalarla daha ¢ok ilgilendiler.
‘Mankenler Sokagr’, Dada’nin hiciv igeren iggiidiilerine
bir sekilde yabanci kalmig erotik hayalleri 6zendirirken,
1938’deki gosteride, ana sergi salonunun geceye 6zgii tuzak-
lari agikga diiglerden medet umuyordu. Dadacilar gibi, Ger-
gekiistiiciiler de, sergi dekorunu insanlar sergiye cekmenin
bir araci olarak kullandilar, fakat moda diinyasiyla olan
ilgileri, dncellerininkini kat be kat agti. Ornegin, man-
kenler 6nde gelen moda evlerinden 6diing alinmigt1 ve
onceki yil Salvador Dali’nin elbise tasarimi konusunda Elsa
Schiaparelli’yle igbitligi yapmasi da bir rastlant1 degildi.
Dadacilar Dada Fuar’’'nda ticaretin parodisini yaparken,
Gergekiistiiciilerin bir 6lgiide ticaretle ilgilendikleri goriile-
bilir. Kugkusuz ki, bu serginin igerigini de, Prag (1935) ve
Londra’da (1936) diizenlenmig daha 6ncekiiki uluslararast
Gergekiistiicii sergide saptanmig olan, uluslararasi bir profil
belirledi. Kiyaslandiginda, Berlin Dada Fuari’'nin daha dar
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bir ¢evreyle siurh kaldip1 goriiliir. Ama, bir dereceye kadar,
Gergekiistiiciiler ticaridiinyaya ‘satilma’ riskini géze aldilar.
1921’in ‘sahte durugma’si grubun ideolojik sertligini géster-
migse, 1938 yilindaki sergi de, grubun halka agikhk i¢giidii-
stiniin grup politikasini nasil tehlikeye sokabilecegini géz-
ler 6niine sermistir.

Dada Olmak, Gergekiistii Olmak

Simdiye dek olaylara baktik. Simdi de insanlara bakalim.
Dadaa ve Gergekiistiicii ilkeleri, performans ve sergilerdeki
—genellikle ticari uygulamalara yatkin bir gézle— maksimum
stratejik yetenek gelistirdiyse, bu akimlann sairleri ve ressam-
lan kigisel imge olugturmaya hangi boyutta yogunlagtilar?
Dada olmayi ya da Gergekiistii olmay: gerektiren neydi?

Dada ve Gergekiistiiciiliigii garip bir bigimde eganlamh
olarak diigiinme egilimindeyiz ve 6zellikle Dada iginde bu
durumu destekleyen sayisiz 6rnek var. En zorlayic hikaye,
belki de, Arthur Cravan’inkidir. Oscar Wilde'in yegeni
olarak 1887’de Isvigre’de dogan Cravan, Avrupa’nin gesitli
yerlerinde gezgin bir hayat yagadi. 1912-15 yillan arasinda
Paris’te, Maintenant isimli, avangard sanatin iiyelerini asa-
gilamaya adanmusg, bagtan sona girkinliklerle dolu bir edebi-
yat dergisi gikardi. 1916’da, diinya agirsiklet boks sampiyo-
nu Jack Johnson’a bir déviiste meydan okudugu Barselo-
na’ya gitti. Ciisseli bir adam olan Cravan amatér bir boksor-
dii ve ringe gtkmadan 6nce kendisini olmayacak kimliklerle
anons ettirirdi: ‘otel hirsiz1, katirci, yilan oynaticisi, 6zel
sofdr’ vs. Vasiflar ne olursa olsun, Johnson’un dengi degildi
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ve altinci rauntta nakavt oldu. Barselona’da 391 adli seyyar
bir edebiyat dergisi yayimlayan Dadaci1 Francis Picabia’nin
Cravan’in cogkulu bir savunucu olmast ve Cravan 1917°de
Amerika’da ortaya giktiginda, Marcel Duchamp onu ‘Ba-
gimsiz Sanatgilar Birligi'nde konugma yapmas igin davet
etmesi gagirtic1 degildir. Cravan sarhog gelmisti, elbisele-
rini gikartarak uygun bir Dada gosterisi yapt1 ve sonunda
New York polisi tarafindan tutuklandi. 1918 de tamamen
ortadan kaybolacakti. Yolculuk tutkusu onu, giiya kiirekli
bir tekneyle Buenos Aires'e dogru denize agildig1 ve bir
daha asla gériinmedigi Meksika'ya getirdi.

Cravan'in sembolik bir Dada formunda intihar edip
etmedigi tartigmaya agiktir, ama diizenle uzlagamamasi ve
gelenegi hor gérmesi ona uzun siireli bir gohret getirdi. Bu
anlamda, Cravan, Dadaciinanci simgeler: Kisinin yagama
bigimi ona bir Dada kategorisi olma hakkini kazandirabilir.
Yanlig kimliklere (otel hirsizi, vs.) olan egilimi onun Dadaci
niteliklerinin en miikemmeliydi. Hareketin tiyeleri kendi-
leri igin gogunlukla takma adlar uydurdular. Berlin'de,
Richard Huelsenbeck ‘Diinya Dadast’ olarak biliniyordu,
Raoul Hausmann ‘Dada Ikinci Sinif Ogrencisi’ydi ve Jo-
hannes Baader kendi tarzinda ‘Oberdada’yds (Siiper Dada).
Bu arada, Cravan’dan sadece kabadayilik agisindan ayrilan
Baader, megalomani yanini geligtirmekle megguldii. 1919
yilinin Subat ayinda —ki daha 6nceki bir Dada gosterisinde
kendisini ‘Yerkiirenin Bagkant’ olarak ilan etmisti— yoneti-
min Dadacilara devredilmesini talep ettigi igin Weimar
Ulusal Meclisi’nin agilig téreniyle ilgili bir toplantinin yari-
da kalmasina yol agt1. Uzaklarda da bagka érnekler yagani-
yordu: Kéln’de Max Ernst ‘dadamax’ olurken, Fransa’da
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‘eros, c’est la vie’ deyisinin telaffuz edilmeye baglandig1
bir sirada, New York’ta Duchamp, gizemli Rrose Sélavy
olarak, gik kadin giysileriiginde ve kasten sanat igermeyen
bir tarzda Man Ray’e poz veriyordu.

Alternatif kigilikler geligtirmekle, Dadacilar, kimligin,
sabit olmaktan ¢ok akig halinde oldugunu ima ettiler. Bu
baglamda, insan kisiligi ya da —burjuva ideolojisinin bir
béliimiinii olugturan— igkin ‘insan dogast’ igin degigmez
bir 6z diiglincesini sorguladilar. Bu, Duchamp’in cinsiyet
kaymas ile daha da genigledi, bdylece, biyolojinin tanimla-
dig1 bir sey olarak cinsel kimlik diisiincesi sorgulandi. Bu
durum, sanatginin ‘imgesi’ hakkindaki tartigmamiz agisin-
dan, giivenli ya da sonlu bir imgenin Dadacilarin titizlikle
kagindiklar1 bir gey oldugunu akla getirir; dolayisiyla, on-
lar, Cravan gibi, sanatg¢inin korkung toplumsal durugunu
takdir ettiler. Berlin Dada Fuar’nin agikga gésterdigi gibi,
Dadacilar —ayn1 zamanda hem destekledikleri hem de bal-
taladiklari— modern ¢agin halka agik olma ve gosteri diig-
kiinliigii konusunda kararsizlardi.

Gergekiistiicii sanatgilarin halka gésterdikleri yiizlerine
geri donersek, hareketin psikanalitik ugragilarinda alter-
natif kimliklerin daha az benimsenmis olmas sagirticidur.
Max Emst’in alter egosu, ‘Siiper Kug’ Loplop, tam bir istis-
naydi. Sanatgilar, genellikle, goriiniigte bir konformizm gés-
terisini tercih ettiler. Bu durum, agir1 gésterisin bayagi ola-
rak digiinildiigi geg 19. ylizyilin ziippece tavirlarinin yeni-
den onaylanmastydi. Onde gelen bazi Gergekiistiiciiler
(birgok Dadacinin yaptig1 gibi) tek gozliik takarken, Bel-

* Eros, hayat budur. (y.n.)
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gikali ressam Magritte, kentli bir centilmenin melon sap-
kasi ve semsiyesini benimsemekle, hayali benliginin her-
hangi bir isaretini adi ¢tkmiggasina bastirtyordu. Gergekiis-
tiiciiler kendilerini abartili giyimin biiyiisiine ya da rahatsiz
edici kimlik degigimlerine kaptirirlarken, bunu, genellikle
sosyetenin kiyafet balolarinda, toplumsal olarak kabul
edilebilir bir baglamda yaptilar. Ornegin, Max Ernst'in,
1958’deki bir olayda s6z edilen Loplop gibi giyindigi baz
unutulmaz fotograflar1 vardir. Tiim bunlarin tek istisnasi
Salvador Dali’ydi.

Dali’nin, yukariya déniik iinlii biyiklarinin simgeledigi
goze garpan sovmenligi {in salmigti, ama bu Dali fenomeni,
sanatginin kendi reklamini yapmasinin modernizm égren-
cileri tarafindan sinir edici bulunmasindan étiirii, ona daha
fazla dikkat edilmesini hakh ¢ikariyordu. Dali, Gergekiistii-
ciiler igin sorunlar yaratiyordu ve 1929’dan 1934’¢ dek
André Breton’a tam destek verdi ama bu tarihten sonra
aralari gézle goriiliir gekilde agildi. Dali, Gergekiistiiciilerin
tiim ideolojik protokollerini hor gordii, 1930’1ara gelindi-
ginde monarsi yanlis1 ve fagist diigiinceleri savunuyordu.
Art Nouveau'nin daha fazla canlanmasi igin biiyiik bir me-
rak uyanirken, ayn1 zamanda kitsche olan kalitsal diigkiin-
liigiinii geligtirdi — Paris metrosu igin Hector Guimard'in
demirden yaptigi ve asma biyigina benzer girigkapilari hak-
kinda Minotaure adl Gergekiistiicii dergiye 1933’te yenilikgi
bir makale yazdi. Cig ve gosterigli renklerle yaptigi resimler,
bagtan beri estetik kargit1 olarak tasarlanmigti. Onlar “gok
hassas ve abartili bir elin yaptig1 ani renkli fotograflar (...)
somut usdigihgin istiin resme ait, siiper plastige ait, alda-
tici, asiri normal, zayif imgeleri” olarak tanimliyordu.
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Dalf’nin politik olarak yanlg ve estetik olarak iistiin
olana takint1 derecesinde duydugu sevgi, André Breton’un
gozlerindeki gorgiisiiz kigiyi canlandirmak igin verdigi ka-
sitl bir karar olarak goriilebilir. Resmi Gergekiistiiciiliigiin
reddettigi ticari tiim motivasyonlar daha sonraki Dali’de
goriiliirken, Gergekiistiicii lider adin1 ‘Avida Dollars’ olarak
degistirecekti. Bununla birlikte, yukanda ileri siiriildiigi
tizere, halka agik sergilerin diizenlendigi 1930’larin sonla-
rinda, Gergekiistiiciiliik, nahos bir bigimde de olsa, kapita-
lizme eklemlenmeye baglamig ve Dali de bu gergegi agik ve
samimi bir gekilde kabul etmigti. Gergekiistiiciiler Dal{’nin
tanitim olarak degerini kabul etmek ve, dolayisiyla, Ger-
gekiistiiciilerin destegini resmen kaybettigi 1938’deki gos-
teride hazir bulunmasi konusunda ¢ekingen davranmadi-
lar. 1930’larin Gergekiistiiciiliigii i¢in oldugu diigiiniilen
belli bagh birkag edebi tepkiden biri olan George Or-
well'den boylesine kotii bir tat alabilmek, ancak Dali’nin
dehastyla miimkiindii. Bununla birlikte, Dali’nin ‘bir pire
kadar anti-sosyal’ ve yapitlarinin ‘hastalikli ve igreng’ oldu-
guna karar verirken Orwell'i harekete gegiren, sanat olarak
yapitlarin etik meydan okumastydi. Bundan, Gergekiistiicii-
ler arasinda sadece Dali’nin, sinirliligin Dada standartlar
kadar iyi olan aleni birimge yarattigi sonucunu gikarabiliriz.

Duchamp’i Yaymak: Dada Dergileri

Dadacilarin ve Gergekiistiiciilerin imgelerini dikkatli
ve siirekli olarak nasil geligtirdiklerini gordiik. Fakat tam
olarak nasil iinlendiler? Nihayet, o dsSnemde avangard sa-
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natin izleyicisi azdi. Beg yilik émriiniin sonunda, sadece
bin kisi La Révolution Surréaliste adl1 Gergekiistiicii dergiye
abone olmugtu. Gergekiistiiciiliigii izleyenler tatmin edici
bir ¢ogunluk olugturamadilar.

Dali 6rneginde, sanatgi hakkindaki epik ve efsanevi
tiirden haberler ¢abucak yayildi: Ornegin, Londra’daki
1936 tarihli Uluslararasi1 Gergekiistiiciiliik Sergisi’nde, ol-
dukga dikkat ¢eken bir dalgig kiyafeti giymisti. Ama, ¢o-
gunlukla daha sinsi yollardan iinlendiler. Duchamp adj,
Dada ve Gergekiistiiciiliigiin en ikon kiric1 yapitlaninin bazi-
lariyla eganlamlidir, gene de o, 6zel ve (kasten) gizemli bir
adamdi. Oyleyse, Duchamp kiiltii nasil kuruldu?

Duchamp’in pisuarinin New York ‘Bagimsiz Sanatgilar
Toplulugu’nun Nisan 1917°deki sergisine kabul edilmeme-
siyleilgili bir agiklama yapilmigtir. Bu olaydan bir ay sonra,
ince bir ilk-Dada dergisi olan The Blind Man ¢ikmugt1. Der-
gide bu nahognesneninbir fotografi ve, sahte bir nezaketle,
pisuarin reddedilmesine ve onu, atfedilen agirmacilik su-
gundan korumaya tepki veren isimsiz, kisa bir makale yer
aliyordu:

Bu ¢esmenin Bay Mutt'in kendi elleriyle ya da bir bagkas
tarafindan yapilmig olmasinin bir nemi yok. BUNU O SEC-
TI. Hayatin siradan bir esyasini aldi ve onu yeni bir adla ve
bakag agistyla, yararh anlamuinin kayboldugu, bu nesne igin
yeni bir diigiincenin yaratildig1 bagka bir yere koydu.

Bu makalenin arkasindaki kiginin Duchamp oldugun-
dan emin olabiliriz —muhtemelen, yazmasiiginhanim arka-
daglarindan Beatrice Wood’u ayarladi—, ¢iinkii kendi ‘hazir-
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yapimlart’ i¢in (3. Béliimde daha ayrintih tartisacagimiz)
felsefi bir gerekge sunar. Fakat, bu durumun en acil nedeni,
ya degilse gerceklesmeyecek olan bir tartigmanin bagla-
tilmasinda yatar; Fountain'in reddedilmesini gevreleyen
gercek olaylaribilmemiz ¢ok zor. Ozniin nesnenin, ‘Bagim-
siz Sanatgilar Toplulugu’nun sergisi sirasinda, bir zaman
sonra ortadan kaldirilmig oldugu bile diigiiniilebilir. Eger
nesne bir Dada ikonuna déniigmiigse, bu durum —her ne
kadar, daha sonraki yagami boyunca, Duchamp sasirtict
bir gekilde ‘kopyalar’ iiretmig olsa da— The Blind Man'de
¢ikan ve fotograf sanatgis1 Alfred Stieglitz tarafindan
¢ekilen fotografin (Resim 3) sonucudur.

Tiim bunlar, Fountain'in ve neden oldugu ‘skandal’in
sahnede diizenlenen igler olduklarini vurgular. Ayni za-
manda, artik kalic1 bir {inii hak etmig bir konuyu, Dadac1
ve Gergekiistiicii yayinlarin iglevleri sonucunda odaga tagir.

The Blind Man, hareketin gesitli merkezlerinde Dadaci-
lar tarafindan gikarilmig gok sayida yayinin en eskilerinden
biriydi. Belki de, bu yayinlarin iginde en etkili olan1 ve en
uzun siire gikani, Francis Picabia'nin 1917’den 1924’de
dek araliklarla ve o an neredeyse orada yayimladig: (Barse-
lona, New York, Paris) 391 adl1 dergisiydi. Ismi, Amerikali
fotograf sanatgist Alfred Stieglitz'in gikardigi ve sanatginin
New York Beginci Cadde’deki galerisine génderme yapan
291 isimli daha eski bir derginin bir tiir evrimsel geligimine
isaret ediyordu.

Duchamp efsanesinin daha da yayilmasina katki yapan
olay, Picabia'nin 391'inin 1920’de yayimlanmug bir say1sty-
di. Picabia, Duchamp’in 1919 tarihli ‘desteklenmig [bir]
hazir-yapim’in1  (biyik ve sakal eklenmig bir Mona Lisa
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Resim 8. ‘Meslektagimiz Benjamin Péret bir papaza hakaret ederken.’ La
Révolution Surréaliste’in 8. sayisinda (Aralik 1926) yeniden basilan fotograf.
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baskisi igeren anti-sanat kigkirtmasi LHOOQ) ald1 ve onu,
bir miirekkep lekesi igeren ve Holy Virgin (Kutsal Bakire)
baglikli kendisine ait galigmanin ¢ok benzer bir réprodiik-
siyonunda, fakat sakalsiz olarak (ki unutmug oldugu ortaya
¢ikt1) kopyaladi. Duchamp miti, Ekim 1922’de, bu kez bir
bagka Dada dergisinin, Paris grubunun yayin organi
Littérature’iin sayfalarinda, André Breton’un sanatg1 hak-
kinda yazdig1 6nemli bir makaleyle pekisgti. Bu makalede
Breton, sanat yapitlar tiretmekten ¢ok jestler yapmakla
ilgilenen ussal bir Duchamp kavrami gelistirdi, ki bu, sanat-
¢inin yeni yeni geligen Gergekiistiicii grubun arasindaki
iniinii kesinlikle saglamlagtiracakti: “Marcel Duchamp
digiincelerin kritik noktasina herkesten daha hizli variyor
olabilir mi?”

Duchamp mitinin olugmasinda, dergiler ve gizemli fo-
tograflar kadar, sanat¢inin géreli olarak zayif tirtinlerinden
olusan sergilerin de pay1 oldugu agiktir. 1963’teki retros-
pektif sergisine kadar, Duchamp’in tek kisilik dogru diizgiin
bir sergisi olmadi. Insanlarin dogrudan yapiti gérmeleri
sayesinde degil, ama Gergekiistiicii yayinlardaki 6vgii dolu
yazilar, 6zellikle de Breton’un 1934/5’te Minotaure’daki
“Lighthouse of the Bride” baglikli yazisi sayesinde, Bekarlan
Tarafmdan Cinlgiplak Soyulan Gelin isimli en biiyiik yapitinin
tinii bile yayilmigti. Duchamp’in kendi iiniinii kendi elle-
riyle nasil planladig1 biiyiileyici bir sorudur, fakat burada
tartigilabilmesi zordur. Dada’nin dergi yayimlama altyapisi
bu igin bilyiik kismini onun adina yapti. Bununla birlikte,
bu akimlar arasindaki benzerlikleri ve farkliliklar1 daha
fazla inceleyebilmek igin, Dada’dan Gergekiistiicii baglama
dergilerin iglevlerinin izini siirmek gerekir. Dergilerin, Da-
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da’dan ziyade, Gergekiistiiciiliik igin daha biiyiik bir 5Snemi
vardi. Benzer sekilde, Fountain 6rneginde gérmiis oldugu-
muz gibi, Duchamp’in iiniiniin yayilmasinda ¢ok énemli
bir yere sahip olan fotograf, Gergekiistiicii yayinlarda da
kesinlikle merkezi bir arag haline geldi.

Sokakta Papazlara Hakaret Etmek ve
Diger Foto-Firsatlar: Gergekiistiicii Dergiler

Aralik 1926 tarihli La Révolution Surréaliste adli Gergek-
iistiicii yayinda, iki kisi arasindaki bir aligverigi gosteren
ve altinda ‘Meslektagimiz Benjamin Péret bir papaza haka-
ret ederken’ diye yazan, gériiniigte zararsiz bir fotograf (Re-
sim 8) bulunmaktadir.

Resim rastlantisal ve cansiz bir fotografik belge gibidir,
ama ‘herkesin ilahi digkiya ve kutsal tiikiiriige dogru kogug-
turdugu’ “Chicago Evharistik Kongresi”nin parodisini ya-
pan ve Gergekiistiicii gair Benjamin Péret tarafindan yazil-
mug bir giirle ¢evrelenmigtir. Agikga, bu fotograf, tesadiifi
bir cekim olmanin 6tesinde ayrintil bir diizenlemenin bir
pargasidir ve siirin kutsal degerlere kiifretmek olan niyetini
pekistirmeyi amaglar. Aslinda, bir ‘performans’ tiiriidiir.
Belli ki, fotografin yakininda Péret’nin bir arkadagi vardir.

Bu, fotografin Gergekiistiicii dergilerde nasil bir iglevi
oldugunu géstereniyibir rnektir. Bu kitap boyunca George
Bataille’in ¢evresinde toplanan dének Gergekiistiiciilerin
yayin organi Documents’tan da (1929-30) s6z edecek olsam
da, tartigigimz asil dergiler La Révolution Surréaliste (1924-
9), Le Surréalisme au Service de la Révolution (1930-3) ve
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Resim 9. Kapak: La Révolution Surréaliste, 1 (1924)

Minotaure’du (1933-9). Bu dergiler, Man Ray ya da J.-A.
Boiffard gibi Gergekiistiiciiliigiin aile fotograf gilarinin gek-
tigi stiidyo fotograflarindan diger kaynaklardan alinan fo-
tograflara kadar gesitli tiirden fotograflar1 kullanmaktay-
d1. Bilimsel makalelerde, edebi yazilarda, riiya yorumlarinda
vesaire kullanilan bu fotograflar, ilgi gekmek igin Gergekiis-
tiicii resimlerle rekabet ediyordu. Bu dergilerin mizanpaj,
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—Ornegin, yazi karakterleriyle 6zgiirce oynayan Picabia’nin
390’i gibi— Dada dergilerinden ¢ok daha agirbaglydi. As-
linda, La Révolution Surréaliste, 19. yiizyihn ciddi bilimsel
dergisi La Nature’i rmek almigt1.

Fotograf gibi malzemelerin belge ya da kanut gibi kulla-
nildig1 ‘yavan’bir sunus tarzini benimsemekle, Gergekiistii-
ciiler, ‘gergeklik ilkesi’ kargisinda insanin yazgisini sorgula-
yan sistematik bir girisime, bir aragtirma projesine olan
bagliliklarini ilan ediyorlardi. Bu nedenle, bu dergiler Ger-
gekiistiicii ideolojinin ayricalikli alanlari olarak anlagilma-
lidirlar.

Péret fotografi 6rneginde, fotograf agik¢a Gergekiistii-
ciilerin Katoliklige hararetle karsi gikiglariyla iligkiliydi.
Pek ¢ogu, dinin ahlakgiligina karst ¢ikan kurallarin yani
stira, dinsel kurallara gore yetigtirilmiglerdi ve 1920’lerin
baglarinda —6nce ‘Milliyetgi Cephe’ hiikiimeti, ardindan
da, Radikallerle Sosyalistlerin 1924’te baglayan ortak yéne-
timinde— sagc1 partilerle Katolik orgiitler arasinda Fran-
sa’da yapilan ittifak hepsini dehgete diigiirmiigtii. 1920’le-
rin ortalarinda, Jean Cocteau gibi isimlerin de yer aldig1
Fransiz entelektiielleri arasinda Katolik yanlisi egilimin
yiikselmekte olmasi 6zellikle sinir bozucuydu. Gergekiistii-
ciilerin bu egilime kargi tutumlari, La Révolution Surréaliste
dergisinin Haziran (1926) sayisinin kapagindaki bir fotog-
rafta yansir. Altinda “Son Muhafazakarlar” diye yazan fo-
tografta, kalabalik bir insan toplulugu gége dogru bakmak-
tadir. Bu fotograf, aslinda, Eugéne Atget adinda, o vakit az
taninan ama gimdi inli olan bir fotograf sanatgisindan
alinmgty; Paris’in belgesel kayitlar1 konusunda bir uzman
olan Atget, yagh bir adamken kendisine gok yakin bir yerde
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AVANT

Resim 10. “Papin kardegler: Once ve Sonra”, Le Surréalisme au Service de
la Révolution dergisinin 5. sayisindan (Mayis 1933).
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yagayan Man Ray tarafindan kegfedilmigti. Atget'nin 1912
tarihli resmi bir giineg tutulmasini gésteriyordu, ama Ger-
cekiistiiciiler, hep oldugu gibi, bu resmi kendi anlamlar
dogrultusunda yeniden kesfetti.

Gergekiistiiciiler fotograf sanatini iilke politikalarini
zorlamak ya da sosyal mesaj vermek igin kullandi. Yine
alint1 olan ama kaynag1 bilinmeyen bir fotograf garpici bir
ornek olugturur: Papin kardegleri ‘Once’ ve ‘Sonra’ goste-
ren iki isimsiz fotograf, Mayis 1933’te Le Surréalisme au
Service de la Révolution dergisinde yeniden basildi.

Papin kardegler, 1930’larin baglarinda Fransa’y1 vuran
en korkung ve sansasyonel suglardan birini iglediler. Ayn1
derginin ‘dalgiglar olayr’'na ya da tuhaf haberlere adanan
béliimiindeki bir yazi, anneleri tarafindan saygideger Le
Mans ailesinin hizmetlerine verilen bu kusursuz, geng bur-
juva bayanlann igverenlerine kargi nasil bir nefret besledikle-
rini ve sonunda gézlerini oyup kafalarini ezdikleri bu insan-
lar1 tam bir g6len havasinda nasil katlettiklerini anlatir.

Kiz kardeglerin, fizyonomilerindeki olaganiistii degigik-
ligi vurgulayan bu ikili fotografi, benzersiz gorsel olguya
iligkinileride tartigacagimiz bir tiir fiziksel sok olan ‘girpin-
mali giizellik’ ile Gergekiistiicii biiyiilenmeye kargilik gelir.
Fakat, Gergekiistiiciiler, bu kardeglerin eyleminin temsil
ettigi kolelige verilen giddetli tepkiyi de desteklediler. Etik
korkaklig1 ¢ogunlukla gizlemeye hizmet eden bu gegerli
ahlak anlayigina inanirken, diger durumlardaki suglulara
biiyiik saygi duydular. Ornegin, La Révolution Surréaliste’in
ilk sayisinda, kendi vesikalik fotograflarini, Marius Pla-
teau'ya suikast diizenlemig bir anarsist ve agir1 sagci bir
orgiitiin lideri olan Germaine Berton’un bir fotografinin
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etrafina dizdiler. Dolayisiyla, Papin kardeglerin fotografi,
sug ve ahlak arasindaki iligkilere odaklanan Gergekiistiicii
(ayni1zamanda Dadac1) ugraglarin tiimiinii akla getirmigti.

Dergilerinde metinlerin yaninda fotograf kullanirken,
Gergekiistiiciiler, ddnemin sorunlariyla girift ve ironik bir
iligki igine girdiler. Bu durum, Gergekiistiiciiltigiin (Dada’dan
bile fazla), estetikle oldugu kadar, kamusal ve etik boyutlar-
da yasamla da ilgilenmis olduklarin1 pekistirir. Bununla
birlikte, hem Dadacilar hem de Gergekiistiiciiler, toplumsal
ilgilerini sadece kamusal hayatin ‘resmi’ boyutuyla sinirli
olarak gérmediler. Papin kardeglere yonelik Gergekiistiicii
ilgidenya da ticaretle olan Dadaci flértiin parodisinden de
anlagildig gibi, toplumsal haberlerin ve temsillerin tama-
muyla ilgilenmeye déniik bir istek vardi. Dadacilarin ve
Gergekiistiiciilerin ¢ogu orta sinif ailelerden gelse de, kitle
kiiltiiriine ya da Fransa'da ‘halkin sevdigi’ [populaire] seylere
kargt biiyiik meraklart vardi.

Popiiler Zevkler

Gergekaiistiiciiliik hakkinda en kavrayigh makalelerin
birinde, Alman Marksist yazar Walter Benjamin gu soruyu
ortaya atmugtir: “Kritik bir anda, herkesin dilindeki bir
sokak sarkisinin bigimlendirdigi bir hayat nasil bir gey olur-
du dersiniz?”* Boylece, giiya kiiltiirel degeri ‘az’ malzeme-

* Walter Benjamin, Son Bakista Ask, (yay. haz.) Nurdan Giirbilek
(istanbul: Metis Yayinlari, 2. Baski, Ocak 1995) iginde (s. 159) “Gergek-
tistiiciiliik: Avrupali Aydinin Son Fotografi”, gev.: Nurdan Giirbilek-
Sabir Yiicesoy.
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lerin devrimci potansiyeline bagvurmakla, elegtirmen, 20.
yiizyihn baglarindaki avangard yonelimlerdeki genel bir
temay1 seslendiriyordu. Kiibizm gibi akimlar, érnegin,
Fransiz ressam Léger'in reklam motiflerinin Kiibist resim-
leri igin yazdig1 6nsozde goriildiigii gibi, ‘yiiksek’ ve ‘diisiik’
kiiltiirler arasindaki farkin kaybolmasiyla yogun bir sekilde
ilgilendiler. 20. yiizyilin baglarinda, kitle kiiltiirii insanlar
tizerinden degil fakat genellikle insanlar igin iiretilse de,
hem Dada hem de Gergekiistiiciiliigiin solcu vaatleri,
‘halkin sevdigi’ seylerle dayanigmaya 6zel bir 6nem verdiler.
Benjamin, ‘giindeligin’ siirselligine déniik bu vaatleri son
derece iyi anlamigti. André Breton’'un romani Nadja'yr"
(1928) degerlendirirken, Breton’un Nadja'yla olan agk ilig-
kisi hakkinda syle yazar:

Breton ve Nadja, hiiziinlii tren yolculuklarinda (...) bii-
yiik kentlerin iggi mahallelerindeki issiz pazar dgleden son-
ralarinda, yenibir apartman dairesinin yagmur siiziilen cam-
larindan digariya ilk goz gezdiriste yagadipimiz her seyi dev-
rimci bir deneyime déniigtiiren agiklardir. Onlar, bu seylerde
gizlenen ‘atmosfer'in muazzam giiciinii patlama noktasina
getirirler.”

Bu ve bundan sonraki béliimde, Gergekiistiiciilerin ve
Dadacilarin ‘giindelik’le yaptiklar1 antlagma yollarindan
bazilarim1 agmak istiyorum. Béyle yapmakla, bu béliimdeki

* André Breton, Nadja, cev.: Ismail Yerguz (Ankara: Dost Kitabevi
Yayinlar, 2002).
** Walter Benjamin, Son Bakista Ak, 5.159.
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tartigma, Dada ve Gergekiistiiciiliigiin bir dereceye kadar
mesajlarini yerlestirdikleri toplumsal diinyadan, iirettikle-
rini ve yagam tarzlarini besleyen diinyaya kayacak.
Dada’yla baglarsak, yaratilarinin ‘sanatsalligin’’ daha
diisiik gostermek igin 6zellikle giindelik deyimleri kullanan
pek ¢ok sanatgiya rastlariz; bu nedenle, Picabia’nin Portrait
of a Young American Girl in a State of Nudity (Resim 11)
ucuz ilanlarda ya da firma kataloglarinda bulunan ticari
grafik tislubunu kullanir. Dadacilarin ticaret diinyasinin
parodisini yaptiklarini séylemistim, ve bu durum, bir s6z-
liikten tiiretilenin gok 6tesinde (bkz. Béliim 1), ‘dada’ s6z-

Resim 11. Francis Picabia, “Young American Girl in a State of Nudity”,
291'de (say14/5, Temmuz/Agustos, 1915) karakalem gizim.
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cligiiniin, Dada’nin dogusundan hemen 6nce Bergmann
ve Ortaklan adli bir Ziirih girketi tarafindan giizel iriinlerin
reklamin1 yapmak igin kullanildig1 gergegiyle vurgulana-
bilir. Fakat, Dada’nin kitle kiiltiirii taklitgiligini gosterme-
nin en iyi yolu, Berlin grubu tarafindan ¢ikarilan Subat
1919 tarihli bir Dada dergisine bakmaktir: Jedermann sein
eigner Fussball (Herkes Kendinin Futbol Topu) adli derginin
kapaginda, John Heartfield’e ait Dada fotomontajlarinin
ilk drmeklerinden biri yer alir.

Berlin Dada grubunun gikardigi, Der Dada gibi gesitli
yazi karakterlerinin ve ¢ok yénlii mizanpajlarin kullanildig:
diger dergilerin tersine, buradaki tasarim, tutucu mizanpa-
jin bir skeci gibi igler. Bunun da 6tesinde, genelde Berlin
Dada’styla birlikte, pargalarn politik arka planini degerlen-
dirmek ¢ok 6nemlidir. Berlin Dada’sinin ategli komiinist
Heartfield-Herzfelde-Grosz grubu tarafindan iiretilen seri-
nin biri olan bu dergi, yayin hayatina, Spartacus Birli-
gi'nden Karl Liebknecht ve Rosa Luxemburg’un bagi gek-
tikleri Berlin’deki komiinist ayaklanmanin savunma ba-
kani Gustav Noske’nin emirleriyle Serbest Kolordu tara-
findan acimasizca bastirilmasindan birkag hafta sonra bag-
ladi. Kapak, yeni iktidara gelen Sosyalist Parti’ye (SPD),
Noske dahil partinin 6nde gelen isimleri ve agikér bir hay-
ranin etrafinda toplanan ve iizerlerinde “Odiillii Yarigma:
En Sevimli Kim?” yazan propagandacilariyla birlikte zekice
saldirir. By, politik gruplarca sonradan gazetelere konulan
poster tasarimlari igin yapilan 6diillii yarismalara dogrudan
bir gondermedir. Aynizamanda ve anlaml bir sekilde, rek-
lam1 SPD yanlist insanlarca finanse edilmis oldugu bilinen,
Heartfield'in erkek kardesi Wieland Herzfelde tarafindan
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Wer ift ber Sh¥nfte??

Resim 12. Jedermann sein eigner Fussball (Herkes Kendinin Futbol Topu),
dergi kapag), yayinlanan tek say1 (15 Subat 1919).

kaleme alinan ve SPD’nin kazanmig oldugu segimlerin
demokratik olarak diisiiniiliip diisiiniilemeyecegini sorgu-
ladig1 bir makalenin 6niinde yer alir. Her gey diigtiniildii-
giinde, bu tasarim, hem kitle reklamiyla oynar hem de tasa-
rimin politik riza olugturmadakiroliinii elegtirir. Bu arada,
derginin baghginin yaninda, melon gapkaliadamin gergek-
iistii fotomontaji —ki gene Heartfield tarafindan yapilmig-
t1i— kendisine, digerleri tarafindan kétiiye kullanilma izni
vermek igin degil de, onu kendisi adina yapmak igin, bag-
ligin tegvik ediciligini gorsel olarak pekistiriyordu.
Heartfield'in kapak tasariminin kitle kiiltiiriinii onayla-
maktan ok elestirdigi sdylenebilir. Bir kez daha, bu, Ger-
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cekiistiiciilerin popiiler kiiltiirii gogunlukla ve daha agik
bir sekilde 6vmeye déniik bir tutum iginde olmalar1 nede-
niyle, Dada ve Gergekiistiiciiliik arasindaki kargitligi ortaya
koyar. 1911’den itibaren Fayard tarafindan yayimlanmaya
baglayan ve Fransa'da ¢ok popiiler olan ‘korkung ucuz’ Fan-
témas’ya” karg takindiklari tavir bu durumun tipik bir 6rne-
gidir. Cesitli sahte kimliklerle insanin kanini donduran
cinayetler igleyen yakalanmasi zor bu usta sugluya, bu kur-
gusal Fantomas'’ya, gizemli ve kanunsuz kisiligi nedeniyle
Gergekiistiiciiler biiyiik saygt duydular. 3 Kasim 1933’te,
Gergekiistiicii sair Robert Desnos, Fransiz ve Belgika radyo-
larinda Complainte de Fantémas adli 25 dizelik epik siirini
okudu; siir, birgogu Fantémas kitaplarinin kapaklarindan
alinmig korkung imgelerle doluydu: Fantdmas, tepesindeki
sapka ve tirnaklarinda, Paris ¢atilarinda kétii niyetle dola-
sir; bir insan tokmak, iginden kan ve miicevherler akan
devasa bir ¢anin icinde bir o yana bir bu yana sallanir.
Benzer gekilde, 151k ve tonlamaya dayanan ¢ok resmi ger-
cekgiligi (Nick Carter dedektif dergilerinin kapaklari gibi)
popiiler grafiklere ¢cok sey borglu olan Belgikali ressam René
Magritte, Fantémas'nin Louis Feuillade tarafindan 1913-
14 arasinda gekilen film versiyonlarina agikga saygisini
sunar. Magritte’in en {inlii resimlerinden biri olan 1927

* Cok ucuz kdgida basilarak yayimlanan ve toplam 32 kitaptan
olugan polisiye-gerilim roman serisi, ayn1 zamanda bu romanlarin ‘sug
dehast’ kahramaninin adi. Fant6mas karakcteri gesitli film, televizyon ve
komedi kitaplari uyarlamalarinin da temelini olugturur. flk olarak 1913-
14 yillar1 arasinda —sessiz sinema déneminde- dizi film olarak
beyazperdeye uyarlanmugtir ve bu versiyon sessiz dénem Fransiz popiiler
sinemastnin bagyapit1 olarak kabul edilir. (¢.n.)
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tarihli The Murdered Assassin’'in kompozisyonu, bu film-
lerin birindeki bir kareden tiiretilmistir.
Gergekiistiiciileri etkileyen gey, Fantdmas’nin kahra-
manca davraniglarindaki, modern bir kent mitolojisini akla
getiren ve binlerce Parislinin yaratici gereksinimlerine
kargilik gelen tarzdu. Kitle kiiltiiriiniin bilingsiz yagamindan
biiyiilenerek, popiiler simgeleri Dadacilardan ¢ok daha
elestirel olmayan bir gekilde kucakladilar. Gene de, kendi
adlarina, kenti her seyden daha fazla mitlegtirdiler.

Kent

Modern metropollerin zorlayici imgelerini aragtirtyor-
sak eger, George Grosz'un Berlin Dadasi dénemindeki re-
simleri ve grafikleri agik bir segenek olugturacaktir. 1914-
15 yillar1 arasinda Alman ordusunda hizmet verirken insan
dogasi hakkinda ¢ok karamsar bir diigiinceyi geligtirmig
olan Grosz, kenti, serbest kalmig giiglerin korkung anaforu
olarak betimledi. Dedicated to Oskar Panizza (1917-18) adli
kendi resmi hakkinda yazdiga bir mektupta su tanimlamay1
yaptyordu: “Cilgin insan hayvanlardan olugan bir kalabalik.
Bu ¢agin kesinlikle kendi yikimina —lekeli cennetimize—
yelken agmig gidiyor olduguna inantyorum. (...) Sadece dii-
siniin: Adiminiz1 attiginiz her yerde bok kokular1.” Berlin
Dadasinin Die Pleite (iflas Etmig!) gibi dergilerinde ya da
Wieland Herzfelde'nin sahibi oldugu Malik Verlag Yayin-
evi tarafindan basilan kataloglarda tagbask: olarak yayim-
lanmis olan g¢ok parlak ve zekice gizimlerinde, Grosz, sava-
sin zenginlestirdigi gobekli tiiccarlarla, ac1 verdigi, sakat
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Resim 13. George Grosz, Daum Marries her Pedantic Automaton ‘George’ in
May 1920. John Heartfield is Very Glad of it. Kurgunkalem, miirekkep,
suluboya ve kolaj, 1920.
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birakti1 zavalli insanlarla dolu bir Berlin’i betimledi.
Grosz'un Daum Marries (Resim 13) gibi daha yumugak sulu-
boya fotomontajlari bile, kismen sanatginin 1920’de yaptigt
evliligine génderme yaparken, arka plandaki gehresiz bir
caddeyle birlikte ahlaksiz kizlarin ve otomatlarin Berlin’ini
akla getirir.

Grosz'un Berlin’e dair Dadaci imgeleri, Gergekiistiiciile-
rin Paris betimlemelerinden ¢ok uzak diinyalardir, ve bu,
iki kentin savagsonrast durumunun siirpriz olmayan gerge-

Resim 14. Postact Cheval'in ‘ideal Saray’i (Palais Idéal).
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gidir. Gergekiistiiciiler igin Paris bir kegif/vahiy kentiydi.
Belli yerler avangard mabetler niteligi kazanmigt1. 192 I'de,
Paris Dadacilari, St Julien-le-Pauvre Kilisesi gibi {imitsiz
yerlere tuhaf gezintiler yapmayabagladilar. Gergekiistiiciiler
gibi, 6zellikle acayip ve atmosferik yerlerin pesinde kos-
tular. Bu yerler iginde muhtemelen en saygini olan Postaci
Cheval'in ‘Ideal Saray’, aslinda Paris’in disinda, Lyon ya-
kinlarindaki Hauterives kdyiindeydi ve dolayisiyla oraya
gitmek bir tiir hac yolculugu gerektiriyordu. Cheval, 33
yih agkin postacilik yagaminda topladig1 birbirinden farkli
taglarla tizeri kaplanmig, —bir afyon transindan filtre edilen
Brighton Pavilion benzeri— goze agir1 biiylimiig gibi gériinen
bir ‘saray’ inga ettirmigti.

‘Saray’ hakkinda bilgi veren bu takintili mantik ve onu
inga edenin az da olsa siradan sanatsal bir gésterige sahip
oldugu gergegi, kaginilmaz sekilde Gergekiistiicii duyarliliga
gekici geliyordu. Tek bagina Paris, bagka yerlere dair bir
gesitlilik sunuyordu: Daha énce bahsedilmeyen ve Gustave
Moreau’nun tuhaf sembolist resimlerini barindiran miizesi,
akildan ¢ikmaz tiirde kitsch olan Buttes-Chaumont Parki
ve Ortagag'in Parisli simyacisi Nicolas Flamel'le baglantili
Saint-Jacques [Kulesi].

Boylesi yetler alternatifbir kentin bir pargasi gibi gorii-
niiyordu — kent plancilar tarafindan turistlere bagiglan-
mug, giinliik faydadan ¢ok bilingsiz istegin mantiginin hiik-
mettigi gizli ve mucizevi bir kent. Gergekiistiiciiliigiin ilk
dénemine ait iki biiyiik roman, Breton’un Nadja’s1 ve ilk
kez 1924-5 arasinda tefrika edilen Aragon’un Paris Peasant’y
(Paris Koyliisii), yazarlarini, Breton’un tabiriyle, bir ‘belir-
tiler ormant’n1 meydana getiren Paris kentinde —sifreli
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isaretlerin ve vahyin alametlerinin olugturdugu bir ag—
basibog dolagirken betimler. Gergekiistiiciiler, burada, mo-
dern sanatgiy1 kentsel degisimleri estetize etme igini iist-
lenmig bir kent aylag1 olarak tanimlayan Fransiz Sair
Charles Baudelaire’in ‘flaneur’ kavraminin dogal miras-
¢ilar olarak goriilebilir. ‘Modern mitoloji’nin yerini kesin
olarak belirtmek igin yazilmig olan Aragon’un Paris Kéy-
liisi'nde, yazar, Paris'in, kendisi igin siirsel bir tiniya sahip
oldugunu diigiindiigii yerlerinin ayrintili bir rehberini su-
nar. Dahaiyisi, Baron Haussmann tarafindan Ikinci Impa-
ratorluk devrinde baglatilan modernlegtirme siirecinin bir
pargasi olarak yakinda yikilmasindan korkulan, 19. yiizyil-
dan kalma tizeri kapal bir aligverig pasaji olan Passage de
’'Opéra’nin yipranmig ve kdhne atmosferinden zevk alir.
Pasaja sinen havayi bir ‘insan akvaryumu’ olarak tanimlar-
ken, Aragon, posta pulu satan, baston satan diikkanlarin
camekanlarina sevgiyle bakakalir, ya da bir kadin berberi-
nin éniinden ayrilamaz. Gergekiistiicii bir fantezi selini
kigkirtan kadin berberinin camek&ninda, Aragon, bir ber-
ber ¢iraginin, hayati1 boyunca, ‘az evvel uykunun diizensizli-
gine dair bir ipucu vermis olan bu aglarin sifrelerinin ¢zii-
miinden’ meydana gelecek sevincini hayal eder.
Gergekdiistiiciiler, sistematik bir gekilde, eylemlerini
planlamasi igin kentin ruhlarina iglemesine izin verdiler.
1930’larin baglarinda, bu, bilingli bir diyalektik siirecin
bir pargasiydi ve bdylece, daha nceleri Gergekiistiicii yaziya
ve sanata hakim olan igsellik, dig gergekligin dayatmalariyla
birlikte diigiiniilmeye baglanir oldu. Sokakta tesadiifen biri-
siyle kargilagmak gibi, giinliik ve sadece rastlantisal olay-
larin ruhsal gerekliligin bir sonucu oldugu varsayildi. Bu
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‘nesnel gans’ ilkesinin, Breton’'un Communicating Vessels'
(1932) gibi, 1930’larin ilk d6nemindeki baz1 Gergekiistiicii
tirinler igin merkezi bir 5nemi vardi ve Gergekiistiiciilerin
Paris'in bitpazarlarina yaptiklan diizenli ziyaretlerde ‘kes-
fedilen’ gizemli ve 6ziinde anlamli ‘nesneler’le ‘kargilas-
malar'inin temelini olugturdu.

Kent mekanlariyla nasil baga ¢ikilacagina dair bu tiir
diisiinceler, birgok bakimdan, Gergekiistiiciiliige 6zgii olum-
lu modern deneyim kavramiyla eganlamlidir. Bununla bit-
likte, higbir sey, Walter Benjamin’in éngoriilerini izleyen
Hal Foster gibi yazarlarin, modernitenin ya da modernles-
menin ‘ilerici’ nosyonunu desteklemenin 6tesinde, gegmis-
ten kalan yikintilarinin onu yeniden yakalamak igin geri
getirilebilmesi 6lgiisiinde Passage de 'Opéra gibi yerlerin
1slahi olarak ‘modasi gegmis’e yapilan Gergekdistiicii vur-
gunun bir kapitalizm elegtiri olarak anlagilabileceginin
altimi gizmelerinden daha degerli degildir. Bu anlamda,
kentin igaretler matrisi igine gémiilmelerine ragmen, Ger-
gekiistiiciilerin, kentteki izleyiciler -6rnegin, Berlin Dada-
cilari— hakkinda sert imalarda bulunacaklar diiiiniile-
bilirdi.

Bu béliim, negriyatin modern araglarindan ne anladik-
lariny, tretimlerini ve yagam tarzlarim siizecek ‘moder-
nite'ye nasilizin verdiklerini gésterirken, Dada ve Gergek-
tistiiciileri kendi diinyalarindaki yerlerine yerlestirdi.
Daima, sanata oranla yagamdan daha ¢ok gey talep ettiler.
Ama, Dada ve Gergekiistiiciiliik sanati1 daha az 6nemli ola-
rak betimleseler de, katilimcilari, esasen sanatin uygula-
yicilar olarak tinlenmigtir. Bu nedenle, silahlar1 birakma-
nin ve estetife ddnmenin zamanidir.
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[II. Bslim

SANAT VE ANTI-SANAT

Estetigi tartigirken, André Breton’un Gergekiistiicii ba-
kig a¢isindan igaret etmig oldugu gibi, bir resmin yapilma
bigimi nerdeyse 6nemsizdi. Resmin baktig1 zihinsel gercek-
lik her seyden 6nemliydi.

Breton’un tavrinin kendine &zgii farkliligin1 degerlen-
dirmenin en iyi yolu, elegtirmen Clement Greenberg'in,
Gergekiistiiciiliigiin 1940’larin sonlarindaki 6liimiiniin ar-
dindan sanat elegtirisine hikim olan modern estetiginden
s6z agmaktir. Greenberg, disiplinle ilgili ‘safligr’ vurguladi.
Bir bagka gergeklige yonelmeden 6nce, bir sanat disiplini
olarak resmin dikkatleri kendi iizerine gekmesi, resme ickin
sorunlarla ilgilenmesi gerekiyordu. Greenberg’e gore, bu
ugraginin zorluklari belli bir bigimsel ya da estetik ¢6ziimiin
elde edilmesini saglayacakti.

Disiplinsel ve bigimsel saflik, Dada ve Gergekiistiicii-
ligiin cogu uygulayicist igin aforoz edilmek demekti. Ure-
timlerinde sanatsal disiplinler siirekli olarak ig ice gegi-
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yordu; metinsel, gérsel ve performansa dayali iiriinler go-
gunlukla serbest bir oyun durumundaydi. Sanatgilarin igin-
de yagadiklar1 diinyanin verili ayn1 simgeselligi yiiziinden,
bigimsel ‘giizellik’ nemsiz bir ugras gibi goriiliiyordu. Ku-
rumsal anlamda sanata iligkin herhangi bir konuda, Dada-
cilar genellikle onu yok etmeye ant igmig olsalar da, farkls
goriiglere sahiplerdi. Bu boliimdeki Dadaci ve Gergekdistiicii
sanatsal ve edebi iiretime bakarken, geleneksel sanata ve
estetik safliga yonelik bu koklii kararsizlig: siirekli olarak
akilda tutmamiz gerekir.

Greenberg, Dadacilarin ve Gergekiistiiciilerin simgele-
dikleri geyleri gézden diigiirmek igin kesinlikle elinden
gelen her geyi yapti. Gergekiistiiciiliik iizerine 1945 yilinda
yazdig1 bir denemede, akimin ‘yazinsal’ temeli olarak dii-
siindiigii seyi elegtirdi. Bu tavir giiniimiizde modas1 gegmig
gibi goriinse de, hala dikkate deger ok kuvvetli bir bagdir.
Ugragilarinin sakaci ve mizahiigerigi nedeniyle Dada sanat-
gilarinin ciddiyeti gogunlukla yetersiz bulunurken, Dali ya
da Magritte gibi Gergekiistiicii sanatgilar sikga ‘edebi’ diye
karalanirlar. Bununla birlikte, Dadac1 ve Gergekiistiicii sa-
natglar i¢in bu tiir bir elestiri yapitlarinin séylemeyi amag-
ladi1 seyi biitiiniiyle 1skalamak olacaktir. Onlar, siirsele olan
6zel bagliliklariyla, ‘edebi’ griinmekten gurur duymuglardir.
‘Siirsel’ s6zciigi, 19. yiizylhn Romantik yazarlarinin ve sanat-
¢ilarinin anlamig olduklan gibi, Dadacilar ve Gergekiistii-
ciiler tarafindan da, genellikle, bir uygulama bigiminden
¢ok bir ‘ruh durumu’ ya da duyarlilik tarz1 agisindan anlagil-
di. Her seyi hesaba katarak s6ylersek, Dada ve Gergekiistii-
cii estetigi anlamanin en iyiyolu, geleneksel giizellik fikrin-
den degil, bu siirsel ‘tavir’ diigiincesinden geger.
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Oncelik siire verildiginde, dil, daha dogrusu, dilbilimsel
isaret, Dadac1 ve Gergekiistiicii uygulayicilarin yapitlarinin
temelini olugturur. Bu durum ileride daha da belli olacak.
Fakat, 6ncelikli amacim, iki akimin katilimcilarina kendi
siirsel sonuglarina erigme olanagi veren teknik ve yon-
temsel araglar bakimindan bir ayirt edici farkliliklar serisi
saptamak. Sansin Dadac1 kullanimiyla Gergekiistiicii ‘oto-
matizm’ kullanimi, kolaj ve fotomontaj gibi Dadaci tek-
niklerle resim ve fotograf gibi Gergekiistiicii teknikler bir-
birleriyle yarigacak. Dadac1 hazir-yapim Gergekaiistiicii nes-
neyle gelisecek, vesaire. Gene de, siirin kendisiyle baglamak
uygun goriintiyor.

Siir

Kabaca, Dadaci siir, Almanya ve Isvigre’de yaygin olan
yaklagimlarla Fransa’da hiikiim siiren yaklagimlar olarak
aynlabilir. Ikinci béliimiin ‘Voltaire Kabaresi'yle ilgili kis-
minda, Hugo Ball'in, Ziirih’te, fonetik siir yoluyla ‘sdzciigiin
simyast’na geri dénme girigimini ele aldim. Bununla ima
edilen, dilin géstergebilimsel kapasitesinin, anlam tagima
yeteneginin reddedilmesiydi. Ball, dilin temel birimlerine
geri déniigiinii, belki de, dilin 6zerk niteliklerine vurgu
yapan Rus fiitiirist siirinden haberdar olmasina borgluydu.
Bununla birlikte, Berlin Dadac1 gair Raoul Hausmann’in
fonetik siirini daha iyi betimleyen bir tanimlamadan (tinsel
olarak tamamen ‘soyut’ olmak) ¢ok, Ball'in siiri, gogun-
lukla, seyler igin yeni adlar ya da sozciikler bulmak gibi
mistik bir istegi dile getirir. Giinltigiinde sunlar yazar: “Yag-
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mur yagarken bir agaca neden Pluplusch ya da Pluplubasch
denilemiyor?” Bu bakimdan, Ball, sézciikler ve génderme
yaptiklari geyler arasindaki uyumsuzluk fikri {izerine yazan
ve dili kullanilmaz hale gelmis ‘metaforlarin seyyar ordusu’
olarak géren Alman filozof Nietzsche’ye —ki Ball'in kugagi-
nin sanatgilarini biiyiik 6lgiide etkilemistir— kismen yanit
verir. Diger Alman Dadaci sairler, dilin isaret etme kapasi-
tesiyle benzer bir umutsuzlugu ortaya koyarlar. Hanno-
ver'de, Kurt Schwitters, kolajda s6zde ‘Merz’ soyutlamala-
riyla ¢ok yakindan baglantili olan fonetik siirle ilgili kendi
gesitlemelerini {iretti, ama ayni zamanda, tutarlilik diigiin-
cesini bagtansona yikarken, iginde dilin farkh diizenlerinin
birlikte var oldugu metinler de iiretti. Bir giirinden bir
boliim okuyalim:

Selamlar, 260 bin ccm.

ben senin,

sen benim,

biz beni.

Ve giineg sinirsizyildizlar panleli.
Aci keder ¢ig.

Vah sana bana!

Resmi duyurular:

5000 mark odiil!

Tersine, Fransiz Dadac siirin, 6zellikle de Littérature
dergisi etrafinda toplanan Paris Dadac siirin, benzer ge-
kilde usdigina yénelmis olsa da, semantik geleneklere karst
daha itaatkar oldugu sdylenebilir. Bunun nedeni, kismen,
André Breton ve Paul Eluard gibi isimlerin, daha agik
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bigimde ‘edebi’ kaynaklara sahip olmalariydi — 6rnegin,
Rimbaud ya da kendi kendini Saint-Paul-Roux diye ni-
telendiren Paul Roux’nun Fransiz sembolik siirinde. Bir
sonraki béliimde gérecegimiz gibi, baglica teknik yenilik-
leri ‘otomatik yazi'ydi, ama onlar1 en gok birlegtiren gey
siirsel imge kavramiyd. Siirsel imge, 1924 ten itibaren ge-
ligtirdikleri Gergekiistiicii estetigin merkezi kavrami ola-
cakt1.

Bu imgeye yonelik Gergekiistiicii tavir, birbiriyle uyus-
maz gergekliklerin bir araya getirilmesi ilkesine dayani-
yordu. Breton, Fransiz Kubist gair Pierre Reverdy'yi bu yén-
temin baglica kuramsal savunucusu olarak gérecekti; ne
var ki, bu yontemi kullanan 6rnekler Gergekiistiictigiin
yazinsal habercilerinin birgogunda, 6rnegin, “bir géliin
dibindeki gizim odas1” gibi sanrisal gériiniimleri tanimla-
yan Rimbaud’nun “Cehennemde Bir Mevsim”inde (1873)
bulunabilirdi.

Geligkin bir Gergekiistiicii siirde, Eluard’in “bir porta-
kal gibi mavi yeryiizii” dizesinde ya da Breton’un 1931
tarihli “Ozgiir Birlik/Sendika” adli cogkulu duasinda oldugu
gibi, garpic1 imgelerin bombardimanina tutuluruz:

Bir limonluk gatisinin arduvaz rengi sakaklariyla

Bir kirlangig yuvasinin kenan kaglanyla (...)

Bir susamuru edastyla, karim kaplanin digleri arasinda (...)
Hep baltanin altinda benim tahta gézlii karim (...)

Diger Gergekiistii siirler, karakteristik olarak, anargik
mizahla yan yana konulan ¢ok sagirtic1 imgeleri birlestirir.
Benjamin Péret’nin siirinden bir bolim okuyalim:
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Ve kizil baliklar1 kokutan yildizlar

ne satihk ne de kirahk

dogruyu sdylemek gerekirse onlar yildiz degil aslinda
pastacinin attig1 kayisih ¢érekler

Siirekli olarak aragtirilan gey, ‘olaganiistii'ye anlik bir
bakigtu. Ilgisiz imgelerin carpigmastyla iiretilen esine dayal
sarsintiy1 ¢agristirmak igin, Breton, tekrar tekrar, bir ki-
vilcimin elektrikli metaforuna bagvurdu.

Belli ki, Fransiz Dadasi—ve ardindan Gergekaiistiiciiliik—
lirik giire Alman/isvigre Dadasindan daha fazla baglands,
ki bu baglanigta dilin daha esash bir anti-Romantik bo-
zumu s6z konusuydu. Ama bunun 6nemli istisnalar1 da
vardi: Paris ve Gergekaiistiiciiliik i¢in Ziirih’ten ayrilacak
olan Hans Arp, genellikle, Alman Romantizminde kék
salmig bir lirizmi agiga vuran siirler yazdi. Elegtirmenler,
geleneksel siir deyigleriyle uzlagmak suretiyle Gergekiistii-
ciiliigiin daha uzunsiireli sonuglar elde ettigini, oysa Dadac1
yikici siirin sadece kaosu yansittigim ileri siirmiiglerdir.
Elbette, simdi, Eluard’inki gibi bir siirin biiyiik bir bigimsel
zarafeti oldugu goriiliir. Ama, Schwitters'in yeni ufuklar
agan ‘Ur Sonata’s1 (1922-32) gibi Dadaci ses siirleri, soyut
yapilar1 bakimindan kaotik olmaktan uzaktirlar. Bunlar,
gogunlukla kigiye 6zgii ifade bigimleri ve kligeler yaratan
1945 sonrast Avrupa sanatinda somut siirin ve performans
estetiginin gelismesi bakimindan, belki Gergekiistiicii siirin
sahip oldugundan daha &nemli bir 6te diinya inancina da
sahipti.

Dada siirinin ayrigtiran dogasi, kendi yazarlar tarafin-
dan desteklenen rolativist felsefelerle uyum igindeydi. 1918
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tarihli “Dada Manifestosu”nda Tristan Tzara, “bir sanat
yapit1 asla giizel degildir, resmi emirle, nesnel olarak, her-
kes igin” diye iddia eder. Gergekiistiiciiler de normatif gii-
zellik diiglincelerine itibar etmediler, fakat André Breton,
hem s6zel hem de goérsel kayitlarinda Gergekiistii imgeyi,
Cilgin Ask™ (1937) isimli felsefi-otobiyografik ¢aligma-
sinda ‘Cirpinmali Giizellik’ kavrami agisindan kuram-
sallagtirir. Geleneksel estetik olgiitiinden kararlilikla saki-
nirken (ki bunun nedeni, dogal olarak hem edebiyatin hem
de gorsel sanatlarin tarafinda olmasi degildir sadece), Bre-
ton, giiglii bir erotik dip akintisiyla birlikte, fiziksel bir
sarsint1 bigimine yaklagan giizellik deneyiminden soz etti.
Anlagilmas: zor, iig tip Gergekiistii ‘cirpinmali giizellik’
tanimi yapti: karakteristik olarak canli ve cansizin (mer-
candaki gibi) birlesmesinden kaynaklanan ‘gizlenmig
erotik’; bitkilerin kapladig1 bir lokomotif fotografindaki
gibi, hareket hareketsizlige déniistiigiinde meydana gelen
‘sabit-patlayict’; ve giiya ugursuz bir deyim ya da nesneyle
‘biiyiilii bir kargilasmadan kaynaklanan ‘biiyiili-durumla
ilgili’.

Bu, kismi gériilen herhangi bir olayin iginde, yeni estetik
kategoriler iiretme girigimi, Dada ve Gergekdistiiciiliik ara-
sindaki farka iligkin ¢ok sey sdyler. Dadacilar igin, higbir
normatif estetik deneyimi olamazdi. Sanatin kendisi soru-
ya agikt1. Tersine, Gergekiistiiciiler, déniistiiriilmiis ve yaga-
yarak déniigen bir siire/estetife vazgegemedikleri iitopist
bir 6zlem beslediler.

* André Breton, Cigin Ak, cev.: Ismail Yerguz (Ankara: Dost Ki-
tabevi Yayinlari, 2003).
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Otomatizme Kargi Sans

Siir, Dadac1 ve Gergekiistiicii estetigin temelini olugtu-
nasildi? Nerden ¢ikmigt? Ozellikle Gergekiistiiciiler igin
tek bir yanit vard: bilingsiz. 1924 tarihli Birinci Gergekiis-
tiicti Manifesto’sunda André Breton, 1919 yilinda bir akgam
tam uykuya dalarken, bir ciimlenin ‘pencereye garparcasina’
aklina nasil geldigini tanimladi. Uzun siire 6nce, Breton,
siirsel amaglar igin kendiliginden meydana gelen bu tiir
malzemeyi kullaniyordu ve, 1920’ de, sair Philippe Soupault
ile birlikte ilk tam ‘otomatik’ Gergekiistiicii metni, The
Magnetic Fields’t (Manyetik Alanlar) yayimladi. Oto-
matizm, yazma hizinin diigiince hizina egit olmasi inancina
dayaniyordu. Zihinde yerlesmis higbir diigiince olmaksizin
hizla yazarken, sair, Breton’un tanimlamasiyla, ‘gésterissiz
bir kayit cihazi’'na doniisiiyordu.

1922'de, Paris Dadasi, giiya ‘mouvement flou’nun bir
pargasi olarak yavag yavag Gergekiistiiciiliige dogru bagkala-
sirken, Breton ve arkadaglari, bilincin denetimini baypas
eden daha dramatik yontemlerle deneyler yaptilar. Bir siire
i¢in iglerinden géniilli biri hipnoz ile kendinden gegiyor
ve grubun diger iyelerinin sordugu sorular1 yanithyordu.
Ozellikle sair Robert Desnos bu durumlardan ¢ok kolay
etkileniyordu ve bir keresinde gair Benjamin Péret hakkin-
daki sorularn cesaret kiric1 bir gekilde yanitladi:

S. Péret'yi nasil tanirsiniz?
Y. Kalabalik bir arabaniniginde 6lecek.
S. Oldiiriilecek mi?
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Y.Evet.

S. Kim 6ldiirecek?

Y. (Bir treni gekiyor, trenin kapisindan bir adam diisiiyor.)
Bir hayvanla.

S. Ne tiir bir hayvan?

Y. En biiyiik nigan, benim tath serserim.

Sonunda, bu hipnoz seanslar1 kontrolden gikmaya bag-
lady; bir seferinde gair René Crevel bir grubu intihara sii-
riikleme girigiminde bulununca bu denemelerden vazge-
cildi. Otomatizm, giderek artan bir sekilde, psikiyatri ve
psikanalizdeki kegiflere bir tepki olarak goriiliir oldu. Bre-
ton’un bu disiplinlerle ilk ilgilenigi 1916’da, askerligini
sthhiye er olarak yapti31 dsnemde gerceklegmis, mermi ko-
vaniyla soka girmig askerlerde Freudcu serbest gagrigim
tekniklerini uygulamigti. Ne var ki, otomatizm igin model
olugturan, Freud’dan ziyade, 1889 tarihli L' Automatisme
psychologique adl1 calismasinda hipnoz altindaki hastalarin
cogkun, aceleci ve tutkulu bir sekilde i¢ dskmelerini kap-
samh bir bigimde raporlandiran Fransiz psikiyatr Pierre
Janet idi. Bununla birlikte, Janet, hastalarinin yaratici ira-
delerini kiigiimseme egiliminde olmugtu ve Breton’un
otomatizmi Birinci Manifesto’nun énde gelen teknigi haline
getirdigi 1924’te, herkes bunu Freudcu serbest ¢agrigim
teknigi olarak biliyordu.

Gergekiistiicii otomatizm ussal bilincin bastirilmasina
dayaniyordu. Fakat, vurgulamamiz gerekir ki, bu teknik
Gergekiistii yazinin yaratiminda her zaman kullanilmad;
bir 6nceki béliimde alintilanan Gergekiistii siirlerin
bircogu bu teknikten kismen yararlandi. Ne de, bu teknik
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tamamen bir Gergekiistiicii bulug olarak varsayilmalidir;
Picabia, Tzara, Arp ve Schwitters’in daha énceki Dadaci
siiri de genellikle benzer siireglerden kaynaklanmigtir. Ne
var ki, Arp, zihin kadar bedeni de siirin kaynagi olarak
gormiigtii: “Otomatik giir dosdogru sairin bagirsaklarindan
ya da yedek giiglerini depoladig1 bagka bir organindan digan
gikar. (...) Oter, sover, kekeler, tiirkii sdyler ve memnun
eder.” Dadacilarin otomatizmi rutin bir gekilde kullan-
diklar1 ve sonradan Gergekdiistiiciiler tarafindan psikana-
litik terimlerle kuramsallagtirildig1 iddia edilebilir. Aslin-
da, simdi, Dadacilarin —6zellikle de Ziirih grubunun— yara-
tict denetimi, gok fazla otomatizm lehinde degil fakat daha
¢ok sansa/rastlantiya uygunluk anlaminda hangibakimlar-
dan terk ettiklerine geri donersek eger, Dadacilarin ve Ger-
gekiistiiciilerin estetik tutumlari arasinda bazi 6nemli fark-
liliklar saptanabilir.

1916-17 civarinda, goérsel sanatlarda Ziirih Dadasi-
nin en énemli sanatgisi olan Arp, arkadagt Sophie Taeu-
ber’le birlikte bir dizi soyut ¢aligma (kAgit tabakalari iize-
rinde kAgit karelerden 1zgara bigiminde yapilma kolaj-
lar) iiretti. Gorsel soyutlamalar olarak bu yapitlar, Mon-
drian ve Kandisky gibi isimlerin de dahil oldugu bir za-
manda, Avrupa sanatindaki yaygin bir evrenin baglangig-
larina katildi. Bununla birlikte, daha kendine 6zgii bir
sekilde, ‘Dada’, Arp'in iirettigi ve bu son derece titiz galig-
malarla dogrudan yan yana koydugu birkag kolaj demekti.
Arp, bu yapitlarinda, rast gele serpigtirdigi kagit pargalari-
n1 diigtiikleri yerde sabitledi (Resim 15). Daha sonralari,
bu yapitlarin ‘rastlant1 yasalarina gore’ iiretildiklerini id-
dia etti.
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Resim 15. Hans Arp, Rectangles Arranged According to the Laws of Chance
(Rastlant1 Yasalarina Gore Diizenlenmig Kareler), kolaj, 1916/17, New
York Modern Sanatlar Miizesi.
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Bundan kisa bir siire 6nce, o zaman Paris’te olan fakat
¢ok gegmeden New York’a gidecek ve kendi Dada yoru-
munu yaratacak olan Marcel Duchamp, benzer bir ey yap-
mugt1. En tistteki bir ‘Gelin’ ile en alttaki bir grup mekanik
‘Bekar erkegi’ kargilagtiran ve nihayet ket vurulmus arzu-
nun grafik tasviri olacak olan Bekarlan Tarafindan Cimlgiplak
Soyulan Gelin adli yapitina (sanatginin cam tizerine yaptig
magnum opus’u) baglarken, iig iplik pargast serpmis, onlar
diistiikleri gekilde sabitlemis ve standart dlgiiniin varyas-
yonlan olarak hizmet veren bu diizenlemeden kaliplar
tiretmigti. Daha sonra, yapitinin dig gergekligin yasalarina
kargt bir dizi alternatif, usdigi fizik yasasina uydugunu
gosterirken, (kendi tabiriyle) bu ‘Standart Kesintiler'i, Ge-
nig Cam’daki bekar erkeklerin yerlerini belirleyebilmek igin
kulland.

Arp ve Duchamp, o devirde sanat yapmakla eganlamlt
olan yaratima 6zgii denetim modelinden radikal bir sekilde
ayriliyorlardi. Ayni zamanda, besteci John Cage gibi isim-
leri de kapsayan, 20. yiizyildaki rastlantisal bir sanat gele-
neginin kurumlarinda gegerli olan karakteristik bir ‘Dada’
tavrinin dnciiliigiini yapiyorlardi. Simdiki tartigmamiz igin
daha da &nemlisi, her iki sanat¢inin da, Duchamp’in
durumunda ironik bigimde de olsa, psikolojik agidan insani
siireglerden farkli olarak kisisel olmayan ya da doga temelli
siireglere bagvuruyor olmalariydi. Arp, aslinda, yapiyor
oldugu sey konusunda mistik bir anlayisa sahipti. Ona gore
rastlanti/sans dogayla baglantiliydi ve ‘kavranilamaz [bir]
varlik nedeni’nin (...) biitiinliigii iginde ulagilamaz bir dii-
zen'in pargastydi. Gergekiistiiciiler insan ruhuyla her sey-
den ¢ok ilgilenirken, Dadacilar kendilerinden biitiiniiyle
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bagimsiz giiglere bagvurmay sectiler. Insan benlikgiligine
ve insan aklina ¢ok fazla deger verilmesine giivenmediler;
zira, bir diinya savag1 bu degerlerden ¢ikmisti. Freud’'un
usdigini sistemlestirmesine de pek saygi duymadilar. Tris-
tan Tzara, psikanalizi, uyumak igin ‘gergek kargit1 egilim-
ler'imizi yatigtiran ve burjuva toplumunun siirekliligine
yardim eden ‘tehlikeli [bir] hastalik’ olarak tanimliyordu.
Dadacilar, Freud'un, toplum elestirisinin hizmetinde ser-
bestge rol almasini saglamak yerine bilingsizi evcillegtirme
istegine giivenmediler. Bu nedenle, Gergekiistiiciilerin
Freud’a, bilingsiz mekanizmalarin neden olduklar hasta-
liklar: ‘iyilegtirmek’ten gok, bu mekanizmalara iskandil
ettigi i¢in deger verdikleri vurgulanmasi gereken bir nokta
olsa da, Dadacilar Freudcu bir temeli olan Gergekiistiicii
otomatizme de giivenmediler.

Dadacilarin rastlantidan/sanstan anladiginin Gergek-
tistiiciilerin otomatizmden anladigiyla nasil gelistigini gos-
terirken, referans noktalarimiz ister istemez siirden gorsel
sanatlarakaydi. Bu, Dada ve Gergekaiistiiciiliik’'te daha 6nce
bahsettigimiz, edebiyatla gorsel estetik arasindaki siirekli
gegislerle tutarlidir. Bu noktada Gergekiistiiciiliigiin gorsel
sanatina déndiigiimiizde su gergegi gérmek ilging olur: Sézel
otomatizm bazi sanatgilarin teknik yeniliklerinde bir eg-
deger bulurken, ayn1 zamanda Dadaci sans da Gergekiis-
tiicti yontemlere incelikle dahil edildi.

1924-5’te, Fransiz ressam André Masson, Breton tara-
findan Birinci Gergekiistiicti Manifesto’da adlandirilan oto-
matizmin gorsel esdegerini bulmaya galigirken, 6nemli ‘oto-
matik cizimler’ iiretti. Onceden tasarlanmaksizin hizhca
¢izilmig olduklar1 igin, bu gizimlerde, yogunlukla kigisel
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Resim 16. André Masson, Birth of Birds (Kuglarin Dogumu), otomatik
gizim, 1925 civan, New York Modern Sanatlar Miizesi.
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imajlardan olugan bir grup —erotik bedenler, hayvanlar ve
mimari dgeler— birbirleriyle siirsel bir gekilde kaynagtiril-
migtt. Bu yiiceltilen ‘karalamalar’ baglangigta soyut gibi
goriilebilir, fakat Gergekiistiiciiler higbir zaman Arp'te gor-
diigiimiiz tiirden katiksiz bir soyutlama yapmay1 deneme-
diler. Bu gaba nispeten Masson’un 1925 tarihli Birth of
Birds'tinde (Kuglarin Dogumu) gériiliir ve gizim fulvasindan
kuglarin ortaya giktig1 bir kadin bedeni gibi yorumlanabilir.

Masson’dan kisa bir siire sonra, Kéln'den Paris’e gelmig
Almanya dogumlu sanat¢t Max Emst, Manifesto’ya, 1925
tarihli ‘frotajlar’iyla benzer bir tepki gésterdi. Bu galigmala-
rinda, sanatgi, ddgeme tahtasi gibi piiriizlii yiizeyler {izerine
kagt tabalan yerlestirdi ve perdahladi. Béylece, kendisine
ait bir bitey ve direy icat etmek adina imajlarin bir kismin1
engellerken ya da yeniden vurgularken, kagidin altindaki
formlarin kégitta belirmesini sagladi. Ernst, bunlarin répro-
diiksiyonlarin1 Histoire Naturelle adli ¢aligmasinda ya-
yimladi. Bir zamanlar Dada hareketi iginde yer almig olan
Ernst’in ¢aligmalarinda Masson’unkilerden ¢ok daha pasif
bir teknigin kullanilmis olmasi ilgingtir. Ernst’i esinleyen,
Leonardo da Vinci'nin Treatise on Painting adl1 yapitindaki
onerisinden (sanatgilar kompozisyonlarinda esin tetik-
leyicileri olarak bigimsiz lekeler kullanmalidir) bagka bir
sey olmasa da, sanatg1 béylece, kisisel olmayan gans ilkesi-
nin Dada i¢inde anlasilmis bigimine geri déner.

Ernst, Dadaci1 gansi, bilingsizin zorunluluklarindan so-
rumlu tuttugu Gergekiistiicii otomatizme zekice uyguladi.
Onun durumu, Gergekiistiicii estetigin ¢ogu kez Dada’ya
nasil ustalikla geri déndiiriildiigiinii gosterir. Gergekiistii-
ciiler, sans1 psikolojik olarak ele alan bagka birgok yéntem
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tasarladilar; aslinda, onlar hayatlarini, bir dnceki béliimde
tartignifimiz ‘nesnel sans’ ilkelerine gére yasadilar. Ama,
insan, son tahlilde, esas itibariyla insani olmayan Dadaci
anargik ilkeyi uygarlagtirmaya ya da evcillegtirmeye son
verip vermediklerini merak ediyor.

Kolaja Kargi Resim

Dada ve Gergekiistiiciiliigiin gorsel sanatlarindan sz
ederken, iki akimarasinda sanatsal ortama ve teknige yakla-
simlarindaki daha bagka farkliliklar1 da saptamak yerinde
olur. Ilk fark, iki akim bir sekilde bagdagtiran ve Dadaci
kolaj kullanimindan Gergekiistiiciiliige 6zgii resim tarzina
gecen Max Ernst’e geri donerek saptanabilir.

1921’de, sanatginin Koln'deki etkinliklerinden haber-
dar olan Paris Dadacilarinin daveti tizerine, Ernst, Paris’te-
ki Au Sans Pareil galerisinde kolajlarindan olugan bir sergi
agt1. Sergi, Parisliler igin tam bir kegifti. Breton ve Sou-
pault’nun The Magnetic Field'1 Gergekiistiicii yazinin haber-
cisiyse, bu sergi de gorsel Gergekiistiiciiliigii herkesten 6nce
ve etkili bir bigimde ele gegirdi. Ernst kisa zamanda gruba
katilacak ve, yukarida bahsettigimiz ‘frotajlar’ gibi, Gergek-
tistiiciilerin kuramlarina uygun yapitlar verecekti.

Ermst’in Dada kolajlarinin énemi neydi? O devirde ko-
lay zaten avangard bir teknik olarak yeterinde biliniyordu.
Mugamba pargalar1 ve duvar kigidi gibi nesneler, Kiibizmin
‘Sentetik’ evresinde (1912-14 civan) Picasso ve Braque
tarafindan resme dahil edilmisti; bu evre, biiyiik 6lgiide,
gergek diinyaya 6zgii esprili anigtirmalar1 Kiibist ressam-
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Resim 17. Max Ernst, Santa Conversazione, kolaj, 1921.
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larin giderek soyutlagan resimlerine yeniden soktu. Bu-
nunla birlikte, Ernst, kolajlarini taninabilir imge fragman-
larindan olugturdu; ansiklopedik bilgiler, ticari kataloglar,
bilimsel anatomi incelemeleri ve fotograflar1 yan yana kul-
lanirken rahatsiz edici zit gergeklikler {iretmeyi amagh-
yordu. Ornegin, 1921 tarihli Santa Conversazione'de, kug
illiistrasyonlar1 ve anatomi diyagramlarindan alinma par-
calarla yar1 hayali bir resimsel uzamdaki fotograflar birlikte
kullanilir. Baghgiyla dinsel ikonografiyi —yani, Azizlerle
birlikte Bakire Meryem ve Cocuk Isa temasi— angtirirken,
Santa Conversazione, ana figiiriin legene benzer ‘rahmi’ne
tiinemis bir giivercini resmetmekle Bakire Doguma kéfirce
yakarir.

‘Mouvement flou’nun zirvesinde Paris’e geldiginde, Ernst,
kolaji resimsel terimlerle yorumlamaya girigti. 1919'da, ital-
yan ressam Giorgio de Chirico’nun yapitlarinin illiistras-
yonlar1 onu derinden etkilemigti. 1911-15 yillar1 arasinda
Paris’te gegen verimli dsnemde De Chirico, aksama dogru
dogaiistii bir 1s181n kapladigi, uzun ve melankolik gélgeleri
olan heykelleriyle tenha italyan meydanlarini tasavvur
ettigi ‘metafizik’ bir resim sanati iislubu gelistirmigti.
Chirico’nun, bag déndiiriicii bir sekilde gerileyen bir pers-
pektif kullanarak ve ince siyah gizgilerle diiz bir gekilde
boyanmis formlar1 6zenle kordon altina alarak resmettigi
bu ‘sahte naif’ tarz, Ernst’e, kolajlarini ¢ok sasirtic1 sekilde
yan yana sunacagi resimsel bir séz dagarcigi sagladi. De
Chirico’nun etkisi altinda, bu kolajlarin bazilarinda bulu-
nan yar1 hayali igaretler, hissedilebilir bir ruhsal evren dii-
siincesine dogru gelisti. Emst’in 1922-24 yillar arasinda
tirettigi ve Oedipus Rex, Of This Men Shall Know Nothing ve
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Pietd'min da (Resim 4) yer aldig1 bu seri resimler, gorsel
Gergekiistiiciiliigiin temel taglar1 haline geldi.

Gergekiistiicii resim terimlerine gevrilmesi tartigilabilir
olsa da, Dadact1 kolaj, otomatizmin Dadaci ganst kendi igine
katt1g1 benzer bir siirece girmisti. Ernst’in Kéln’de kullan-
dig1 sekliyle, kolaj, insanin denetimine kesinlikle ters dii-
sen bir diinyay1 tegvik etmisti; biitiin diigiince sistemleri
ve temsili rejimler ¢atigma halinde gériiniiyordu. Fakat,
Breton, 1921 tarihli Au Sans Pareil sergisinin katalogunda
Ernst’in kolaji hakkinda yazdiginda, Ernst’in etkilerini
vurgulamak igin, en sevdigi metafor olan ve farkh ger-
gekliklerin karsilagmasiyla ortayagikan kivilcim metaforu-
nun kullanimuyla ilk Gergekiistii giir teknigini birlegtirdi.
1920’lerin baglarinda Ernst, kismen Breton’'un himayesi
altinda, tamamen Gergekiistiicii resimlerine bagladiginda,
elitizmi ve gelenegi ¢agrigtirdigi igin Dadacilar tarafindan
neredeyse yasaklanmig olan bir teknige —yagliboya resim—
geri déndii.

Fotomontaja Karsi Resim

Dada ilkelerinin bu anlamda sulandirilmasi, diger bir
Dadac1 teknik olan fotomontaj teknigiyle Gergekiistiicii
resmin karsilagtirilmasiyla pekisebilir. Fotomontaj, Berlin
Dada’sinin en &nemli gorsel yeniligiydi. Berlin’deki her
iki grup da (Hausmann-Héch grubu ile Grosz-Heartfield
grubu), fotomontaji kendilerinin ‘kegfettigini’ iddia etmis-
ti, ama bu tiir gekigmelerden burada s6z etmeye gerek yok.
Bununla birlikte, Ernst’in 6nceki bolimde tanimlanan ilk
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kolaylarini Berlin grubunun fotomontajlarindan kisaca
ayirt etmek 6nemlidir. Ernst, toplumsal géndermelere
nadiren bagvurmugtur. Onun yapitlar fikirlerin ya da dii-
siince sistemlerinin usdigi garpigmasini akla getirir, ve bu
amagla, dikigsiz bir etki yaratmak igin kolajlarin1 yeniden
fotograflarken, malzemelerinin fiziksel dogasin1 dnemse-
mez. Berlin fotomontaji, tersine, gazete ve dergilerden sos-
yal gergekligin dokusunu zedeleyen gagrigimlar tagiyan
imgelerin kesilerek yeniden birlegtirilmesiyle, yogun bir
sekilde politiktir. Berlin fotomontaji, nihai yapitta imge
inga etmenin —imgelerin parga parga dogasi, fotografik
Slgekteki tutarsizliklari, vb.— fiziksel siirecini olugturdu.
Bu durum, Hannah Héch'iin 1919 tarihli Bourgeois Wedding
Couple - Quarrel adli yapitinda gériilebilir: Spor giyimli
¢ocuklagmus bir ¢iftin en yeni ev aletleri arasinda 6zel trav-
malar yagadig1 burjuva evliliginin bir parodisi olan imgenin
mizahi igerigi, tiim bunlarin basili malzemenin hala kesilip
¢ikarilan fragmanlan olduklarini akla getirir.

Gergekaistiicii resme geri dondiigiimiizde, ‘imza’ yerine
gegen bir teknik olarak, diger bir deyisle, sanatginin firgasi
tarafindan yapilan ve onun ‘dokunug’unu gosteren isa-
retlerin oldugu yerde, resim sanatinin sosyal etkilegimi ya
da Berlin fotomontaji tarzinda degig tokugu belirttigini
sdylemenin gok zor oldugu agikardir. Hausmann, bir kere-
sinde Berlin’de, sanatg1 arkadaglarindan, resimlerini ingaat
isgileri gibi birlikte iireten ‘fotograf ustalari’ [pho-
tomonteurs] olarak s6z ederken, Gergekiistii resim, tersi-
ne, bireysel hayalden ve sanatg1 dehasindan s6z etmisgtir.
Bu resim, 6ziinde, Dada’nin politik istiinliigiinden yok-
sundu.



Resim 18. Hannah Héch, Bourgeois Wedding Couple - Quarrel, fotomontaj,
1919.

Gergekiistiicii resme, bir dlgiide, hareketin kendi igin-
den gelen bir giivensizlik hakimdi. 1925’te Breton bu duru-
mu ‘acinacak elverigli bir gare’ olarak nitelendiriyordu, ve
resim uygulamalar1 konusunda Breton’u ikna etmek, sanat-
gilarin kendilerine bagh olacakti. Gergekiistii resim, nere-
deyse bagindan beri kutuplagmigti. Bir yanda, alternatif
usdig1 gercekliklerin sahte akademik kesinlikle resmedil-
digi kati-gergekgi resim sanati1 vardi. Bu egilim Giorgio de
Chirico’da, ama ayni zamanda, Odilon Redon ve Gustave
Moreau gibi 19. yiizy1l Fransiz sembolist ressamlarinda kék-
legmigti. Bu tislup, sirf uygunluk adina, ‘riiya resim'i seslen-
dirme egilimindeydi; oysa, daha sonra gérecegimiz gibi, bu
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resmin Emst ve Dali tarafindan verilen 6rnekleri ille de
kigisel riiyalardan yararlanmiyor, fakat ¢ogunlukla Freudcu
hasta ge¢miglerini yagma ediyordu.

Diger yanda ise, resme 6zgii isaretlerin ya da formlar
oldugu ileri siiriilen lekelerin spontane iretiminin karak-
terize ettigi ve otomatik gizimle ilgili olarak daha 6nce s6z
ettigimiz André Masson gibi sanatgilarin uyguladiklari
‘otomatik’ resim vardi. Bu teknik, Breton’un kuramindaki
terimlerle, daha dogru bir gekilde ‘Gergekiistii’ oldugunu
iddia edebilirdi.

Masson’un yanu sira, Joan Mir6 da bu ‘otomatik’ egili-
min 6nemli bir figiirtidiir. 1920-21’de memleketi Katalon-
ya'dan Paris’e geldiginde, ilk olarak, The Hunter (Avc,
1923-24) (Resim 19) gibi yapitlarinda oldukga ayriksi bir
resim-grafik dili geligtirdi. Bu resmin iist sol tarafina dogru,
bagliktaki ‘avcr’ gizgi-adam olarak resmedilmistir; adamin
kocaman kulag1 ve ‘ateste yanan’ kalbi tetikte oldugunun
isaretleridir. Tuvalin tabanindaki sardalye-tavsan adamin
avidir. Sonradan, Miré’nun resmi, bu tiir degigken siirsel
déniisiimlerle, bir resimden digerine siirekli ddniigiime ug-
rayan gorsel igaretlerle nitelendirilecekti. 1920’lerin ortala-
rindan baglayarak kullandigi otomatizm —bazen resimle-
rinin tasarimda, bazen de, 6nemli yapiti1 The Birth of the
World’te (1925) oldugu gibi, biten bir ¢aligmanin pargast
olarak— onun akigkan galigma ydntemlerine kusursuzca uy-
gundur.

Daha 6nce belirttigimiz gibi, resim sanat1 Gergekiistiicii
kuramcilarin ellerinde tutku dolu bir dénem yagamigtur.
Birinci Manifesto’dan hemen sonra, yazar Max Morise, ‘riiya
resim’ hakkindaki kugkulan dile getiren The Enchanted Gaze
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Resim 19. Joan Miré, The Hunter, tuval iizerine yagliboya, 1924, New
York Modern Sanatlar Miizesi.
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(Biiyiilii Bakig) baglikli bir makale kaleme aldi. Morise’e
gore, bu tiir yapitlar rityalanin diinyevi ve agiklayici dogasini
ifade etmekten acizdi. Ileride gdrecegimiz gibi, bunu yapmak
i¢in sinema filmi daha uygundu. Film yaparken ‘ikinci bir
gozden gegirme’, ayn1 zamanda bilingsizi frenler. Nisan
1926’da, o siralar Gergekiistiicii La Révolution Surréaliste
dergisinin editorii olan Pierre Naville, daha dramatik bir
sekilde s6yle sdylemistir: “Gergekiistiicii resmin olmadigini
herkes bilir.” Kompozisyonun dengesi gibi estetik aligkan-
liklarin potansiyel olarak tam kendiligindenlik bigimi al-
mast yiiziinden, resme 6zgii otomatizme bile kugkuyla baki-
lir oldu.

1920’lerin sonlarinda, Breton, resim sanatini savunmak
i¢in bir dizi makale ve katalog tanitimlar1 yazdi ve bu yazi-
larda, igine tuhaf canli nesneleri yerlegtirdigi diigsel manza-
ralarim1 &zellikle begendigi Fransiz ressam Yves Tanguy
gibi sanatgilar giirsel anlamda destekledi. Ama Breton,
bir siire sonra Surrealism and Painting baglig1 altinda topla-
dig1bu yazilarda, Gergekiistiicii resmin kuramsal dayanak-
larin1 asla tam olarak saptamadi. De Chirico ya da Picasso
gibi Gergekiistiiciiliigii 6nceleyen sanatgilarin 6nemine
inanmugti. Uzun bir siire, dzellikle Picasso’yla bagarisiz bir
sekilde flort etti ve Picasso’nun 1920’li ve 1930’lu yillarda
yaptigi resimlerle yeniden canlanan Gergekiistiiciiliik cin-
sel ve siddet igeren fantezilerle uyusuyordu. Fakat Breton,
Miré ve Masson’a verdigi destege benzer bir destegi Picas-
so’ya vermek konusunda kararsiz kalacakti. Ressamlarin
kendi ‘megguliyet’lerinin bagtan gikarmalarina direneme-
yip ¢ok kolay vazgegmelerini ve onlara sunulan ticari fay-
dalarin avantajlarini gok ¢abuk kabul etmelerini, Marksist
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Resim 20. René Magritte, Le Viol (Tecaviiz), tuval iizerine yaghboya,
1934.
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soylemleri giderek daha ¢ok benimseyen bir Gergekiistiicii
anlayigla elegtiriyordu. Gergekiistiiciiliige nispeten geg ka-
tilan Belgikali ressam René Magritte'in kargilagtirmali aka-
demik teknigi bu tiir uzlagmalarin yolunu agmis olabilirdi,
fakat sanr1 olgusu ya da felsefi kelime oyunlariyla Magrit-
te'in en iyi yapitlarinda gériilen gergekgilik onlara farkh
bir gekilde uzlagmaz bir iistiinliik saglar (Resim 20). Diger
taraftan, 1929 yilinda memleketi Katalonya’dan Paris gru-
buna dramatik bir gekilde giren Salvador Dali’nin teknik
kolayligi, Breton’un korkularini onaylayacakti.

Dali’nin 1929 tarihli The Lugubrious Game ve The Great
Masturbator gibi ilk dsnem Gergekiistiicii resimleri gergek-
ten yaratictyds; Breton’un deyisiyle, psiko-patolojik fantezi
bollugunun gergeklestirilmesine biitiiniiyle uygun bu resim-
lerin ‘agir1 yozlagan’ teknikleri, ¢ogunlukla, Freud ya da
geg 19. yiizyil ‘seksolojisti’ Richard von Kraft-Ebbing gibi
isimlerin bu tiir fantezilerle dolup tagan yazinsal kaynakla-
rindan alinmigt1. 1930’larin baglarinda, Dali, sézde ‘parano-
yak-elegtirel yéntem'ini icat ederek gorsel Gergekiistiiciilii-
giin kuramsal kaynaklarini desteklemek igin de ¢ok ugrasti.
Bu yontemi, 1931°de kisa bir siire icin katki yaptig1 Le
Surréalisme au Service de la Réwolution dergisinde tanitt1:
Samandan bir kuliibenin 6niinde oturan bir grup Afrikaliyt
gosteren bir posta kart1 yan gevrildiginde bir kafa gibi gorii-
niiyordu (Resim 21). Harici bir olgunun takintili yeniden
yorumlanmasini gerektiren klinik paranoya gibi, Dali de,
1930’da yaptig1 resimleri uydurma eg-imgelerle, kendi te-
rimleriyle séylersek, ‘siipheye diigiiren gergeklik’ile doldur-
du. Bu tiir araglar iislupguluga déniisiirken ve Dali Ingiliz
koleksiyoncu Edward James gibi zengin hamileri cezp eder-
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Resim 21. Salvador Dali, “Paranoyak Yiiz”, sayfa tasarimi Le Surréalisme
au Service de la Révolution’dan alinmigtir (say1 3, Arahk 1931).
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ken, sanatginin yaraticilign da hizim1 kaybetmeye bagladi.
Nihayet, Breton’un tinlii anagramiyla, ‘Avida Dollars’a d6-
nigti.

Resim sanati, Gergekiistiiciiliigiin Akhilleus Topugu
olarak sona erer. Baglica iki kusuru vardi; tam da estetik
6nkosullar sayesinde uzlastig1 otomatik bigiminde ve aka-
demik gergekgiliginde, burjuva begenisiyle igbirligi yapmig
gibi goriilebilirdi. Tartigmali da olsa, 6rnegin Fransiz sanatg1
Pierre Roy ya da Belgikali Paul Delvaux’nun sikici ‘gergek-
iistii’ senaryolarinda akademik {isluptan biraz daha fazlast
vardL

Fotograf

Resim Gergekiistiicii amaglar1 kargilamay1 bagarama-
diysa, resmin gelecegini (fotomontajin tersine) ‘yalin fotog-
raf'in amaglariyla kargilagtirmaya deger. Ben de bu kitapta,
diigiincelerimi belgelemek igin oldugu kadar (Gergekiistii-
ciilerin yaptig gibi), bir sanat formu olarak fotografin pres-
tijini 6n plana ¢ikarmak igin de fotograf kullanmayi segtim;
ama bunun Gergekiistiicii par excellence araglan siirdiirdiigii
kolaylikla iddia edilebilir. Fotograf mekanik bir arag, ‘mii-
tevazi bir kayit cihazt’ idi; Breton’un Gergekiistiicii sairler
tanimlamasini animsatan, gergekligin i¢ine gémiilmiis iist-
gergekligi otomatik olarak kaydetmeye yetkin egsizbir arag.
Breton'un Ikinci Gergekiistiicii Manifesto’da dile getirdigi bu
diigiince, ‘kanigiklig: sistemlegtirmeyi’ aradigini sdyleyen
Dali’nin tersine, gergekle gergekiistiiniin daima kaynagmig
oldugunu animsatmasi bakimindan énemlidir.
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Ustgergeklik fotograf sanatinin dogasinda vardir. Susan
Sontag'in s6yledigi gibi, “Gergekistiiciiliik fotografik girisi-
min kalbinde yatar: kopyalanmig bir diinyanin, ikinci dere-
ceden bir gergekligin yaratiminda — dogal gérme yetisiyle
algilanan diinyadan daha dar ama daha dramatik.” Kamera,
bildik bir geyin tuhafliginin farkina varmamiz saglarken,
¢ogunlukla —ve tamamen rastlantisal bir gekilde— tekinsiz
ayrintilan toplar. Gergekiistiiciilerin faydalandiklari kesin-
likle budur. Ornegin, Breton, fotograf sanatgist J.-A. Boif-
fard’dan, romani1 Nadja igin Paris’in goriiniiste siradan fo-
tograflarini gekmesini istemigtir. Nadja, daha énce de séyle-
digimiz gibi, siklarin duygularinin, Nadja’nin yeni yeni
baglayan deliligi hakkinda bir sey séylememek igin, rastlan-
tisal giindelik kegifleri damittigh bir agk iligkisini anlatir.

Hig kugku yok ki, Gergekiistiiciiliigiin ‘sanatsal’ fotog-
rafta pay1vardi. Gergekiistiiciiliigiin olusumunda, Max Emst
gibi Paris’e yénelen New Yorklu Dadaci sanat¢i Man Ray'in
kurmaca stiidyo ¢aligmalan rakipsiz bir 5neme sahipti. Man
Ray, agilmast zor stiidyo becerilerini, kadin bedeninin bag-
tan gtkaricy, klasik anlamda diizenlenmis ve oldukga fetigist
imgelerine tagidi (Resim 26). Fotografik hile" de ¢okga yaygin
sekilde uygulandi. Man Ray, (karanlik odada fotografkagidi
tizerine yerlegtirilen objelerin geriye hayaletimsi ‘negatif
sekiller birakmalar igin pozlandig1) ‘Rayograph’lariyla ve
(fotografin banyo edilmesi sirasinda karanlik odadakiigigin
kisa bir an igin yakilmasinin gekillerin gevrelerinde bir
hale olugturdugu) ‘Solarizasyon’lariyla yine merkezi 5nem-

dedir.

* Ornegin filmin banyosu sirasinda, fotograf iizerinde oynama
(manipulation) yapmak anlaminda. (¢.n.)

120



Fotoprafik hile, ayn1 zamanda, pargali ve ‘Gift’ imgeler
tiretmek igin iist iiste gekim/bask1 [double exposure] ve nega-
tiflerin kaplanmasi ya da birlegtirilmesi gibi yéntemlere
dogru da genigledi. Amerikali sanat tarihgisi Rosalind
Krauss, Man Ray ya da Fransizsanatg¢i Maurice Tabard tara-
findan uygulanan bu tiir yéntemleri Gergekiistiiciiliige
ozellikle uygun bulmustur. Bu teknikler, fotografin meka-
nik dogasinin gériiniirde kaydettigi gergekligin 6ziinde ka-
rarsiz oldugunu akla getirir: sadece, bir metin gibi hareket
edebilen isaretlerden olugan ve bize bir kez daha Dadac1/
Gergekiistiicii estetigin giirsel temelini animsatan bir
koleksiyon. Bununla birlikte, Krauss’un savina ragmen, fo-
tograf sanati ‘sanatsal’ olmay1 en az amagladiginda, daha
once de ileri siirdiigiimiiz iizere, belki de en fazla gergekiis-
tiidiir. Dadac1 kolaj ve fotomontajla karsilagtinldiginda
Gergekiistii resim bir parga konformist gériiniiyorsa eger,
fotograf sanat1 da ziyadesiyle ‘otomatik’ gergekiistii bir arag
olarak ortaya gikar. Gergekiistiicii resim, en azindan gelig-
tigi Avrupa iilkelerinde birkag varise kargilik bir siirii tak-
litgi liretmesiyle nispeten hayal kinklig1 yaratan bir mirasa
sahipken, Henri Cartier-Bresson, Brassai, Bill Brandt ve
André Kertesz gibi 20. yiizyihn ortalarindaki fotograf sa-
natinin belli bagli bazi isimleri kesinlikle Gergekiistiiciiliik-
ten etkilendiler.

Hazir-yapima Kargi Nesne

Resim, Gergekiistiiciiliik iginde fotografla kargilagtirl-
diginda eski diizeyinden agag1 goriilebilir, ama hig degilse
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ayakta kaldi. Buna ragmen, geleneksel anlamda heykel, hem
Dada hem de Gergekiistiiciikte miitevazi bir rol oynadi ve
onun yerini i¢ boyutlu yeni bir {iretim tarz1 aldi: nesne.
Buradaki tarihsel baglangi¢ noktast Marcel Duchamp ve
onun hazir-yapimlaridir. Bunlardan en iinliisii olan ve
1917’de New York'ta iiretilen Fountain’dan daha 6nce bah-
setmistik, ancak bu, Duchamp’a mal edilen 6n-mamul (yani
‘hazir-yapim’) nesnelerden ilki degildi. Ilk hazir-yapim,
Amerika'ya gitmeden hemen 6nce Duchamp’in Paris’te
yaptig1 ve aslinda iki nesneden (bir bisiklet tekerlegiyle
tekerlegi tutan gatal gubuk ve bir tahta tabure) olugan 1913
tarihli Bicycle Wheel'dir (Bisiklet Tekerlegi). Bir ‘kaide’nin
iizerinde hareket edebilir bir ‘heykel’ tiretmek igin, bisik-
letin tekerlegi ve gatal gubuk tepetaklak bigimde taburenin
lizerine tutturulmugtur.

Bu agiklamadan agikg¢a anlagildigi gibi, Bisiklet Tekerlegi
igin, ironik de olsa heykele &zgii bir terminoloji kullantlir.
Bu nesne, kaide ile heykeli olugturan nesne arasindaki hiye-
rargik ayrilipa itiraz ettigi Slgiide, geleneksel heykelin ustaca
yapilmig bir parodisidir; tabure, tekerlek kadar faydaci bir
nesnedir ve bu nedenle yapitin yapisal 6geleri arasinda bir
esitlik vardir. Duchamp, nesneleri sanatin hiyerarsisinden
azat ederken, ayni zamanda da onlariironik bir gekilde yeni-
den estetize eder. Her ne kadar Picasso 1912 tarihli Still Life
with Chair Caning adli yapitina mugamba ve halati dahil ettiy-
se de, gergek nesnelerin yontulmus formlarin yerine gegen
bu kullanimi, gelenege kesinlikle topyekiin bir meydan oku-
mayi temsil eder. Berlin Dadacilarinin fotomontaji, sanati
bildik malzemelerden arindirma ve endiistrilegmig seri iire-
tim diinyasina malzeme anlaminda katilma girigimiydi.
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Belki de, Bicycle Wheel ile ortaya ¢ikan en 6nemli meydan
okuma, yaraticilik diizeyindeydi. Duchamp’in yaptigi hazir-
yapim serisi gibi, Bicycle Wheel de, sanatin dogas1 hakkinda
temel bir soruyu giindeme getirir. Sanat, bir keresinde Du-
champ'in igaret ettigi gibi, etimolojik olarak ‘yapmak’ an-
lamina gelirse, Duchamp kendisini yiikiimliiliikten biiti-
niiyle temize gikarmisti.

Fountain'in (Resim 3) bir fotografinin basilmasiyla Du-
champ’'in bu hazir-yapimi kavramsal bir kigkirtmaya dé-
niigtiirmesi 1917’ye dek gergeklesmedi. Bundan 6nce, nes-
neler, neredeyse 6zel ‘felsefi oyuncaklar’ gibi segilmiglerdi.
Bisiklet Tekerlegi ile birlikte, hazir-yapimlar ister istemez
birden fazla nesne igermeye bagladi. 1920’lerin baglarinda,
yeni olugan Paris Dada grubunun yazinsal ugragilar belki
de kendini gosterirken, Duchamp, Fresh Widow (Taze Dul,
1920; cam yerine parlak siyah deri kareleri olan bir gift
kiigiik Fransiz penceresi) gibi, siirle inceden inceye ‘des-
teklenmig hazir-yapimlar’ iiretiyordu.

Burada énemli olan ve bize bir kez daha Dadaci/Ger-
cekiistiicli estetigin s6zel temelini animsatan, baglikla
nesnenin etkilegimidir. Yiiksek sesle sdylendiginde baglig
(Fresh Widow) olugturan her iki sozciik de, sadomazogizm
dahil serbestge ilerleyen bir dizi ¢agrigima neden olurken
‘n’ harfini bastirir. Man Ray, Duchamp’in New York Da-
dasinin sug ortaklarindan biri oldugu dénemde arkada-
sinin kara mizahini paylagtyordu. 1921 tarifli Gift'i, diiz
bir demirle, demirin tabanindan saldirgan bir gekilde
digar1uzananbir sira gividen olusuyordu. Bunlargibi Dada
montajlan Paris Gergekiistiiciileri arasinda efsanevi bir
statii kazand1.
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1924’te, Gergekiistiicii lider Breton, Introduction to the
Discourse on the Paucity of Reality baglikli 6nemli bir makale
yazdi. Bu yazida, bir riiyada kargilagtigr gizemli bir kitab:
tartigtyordu:

Kitabin arkast, Asur tarzinda kesilmis ve uglan ayaklarina

degen beyaz sakalli tahta bir ciiceden olusuyordu. Siradan
kalinlikta bir heykeldi, ama koyu siyah kumagtan yapilma
sayfalar gevirmemi engellemedi.
Bu tiir nesnelerin “‘aklin’ yaratiklarini ve geylerini goz-
den diigiirmek” igin dolagima sokulmalar1 gerektigine olan
inanci, “sembolik olarak islevsel nesneler”in Gergek-
tstiiciiliik iginde tiretimini ilan ediyordu. Bununla birlik-
te, bu etkinlik evresi 1931 yilin1 beklemek zorunda kala-
cakt.

Gergekiistiicii yoriingede geleneksel bir heykeltirag olan
ve 1922'de Paris’e yerlegen Isvigreli sanat¢1 Alberto Giaco-
metti’'nin bir heykeli bunun acil katalizérii oldu. 1930-1
tarihli Untitled (Suspended Ball) adli galigmas: (kafes benzeri
bir yap1 i¢inde, algidan bir hilalin tam {stiine gelecek ge-
kilde asili duran algidan bir kiirenin olugturdugu bilme-
cemsi bir yapim; kiirenin alt ¢evresine agilan yiv hilalin
keskin agzini siyirip gegecek sekilde tasarimlanmigtir),
yapitin bir fotografi Le Surréalisme au Service de la Révo-
lution’da basildiginda Gergekiistiiciiler tizerinde muazzam
bir etki yaratt. Ozellikle Breton, yapitin doyurulmamug
arzuya iligkin aurasin1 dvdii.

Bu grup kesfini izleyen bu nesne-iiretim dalgasi, gérsel
Gergekiistiiciiliigiin en dikkat gekici yapitlarindan bazi-
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larim diretti. Dali, agagidaki gibi tanimladig1 ve girift bir
fetigizmi yansitan kadin kostiimiiyle kendisini agt1.

Igine bir bardak siitiin yerlegtirilmig oldugu bir kadin
ayakkabus1, bigimlendirilebilir bir macunun ortasinda ve digki
renginde. Isleyisi, iizerine bir ayakkabi resminin gizilmis ol-
dugu bir seker yiginunin igine dalmaktanibaret, seker yigmint
ve dolaysiyla siitiin iginde dagilan ayakkab: resmini seyrede-
bilmek igin.

Bir zaman sonra bu grup daha az karmagik nesneler
tiretmeye bagladi. Gergekiistiiciiliigiin bu evresinde 6nemli
rol oynayan birkag kadindan birisi olan Isvigre dogumlu
sanatg1 Meret Oppenheim’in Fur Breakfast'r (kiirkle kap-
lanmig bir fincan ve fincan tabag), belki de, bunlar arasinda
en inlii olanidir ve 1936’da Charles Ratton'in Paris’teki
galerisinde diizenlenen Gergekiistiicii nesneler sergisinde
ilgi odapiydi. Ancak, Fur Breakfast agin bilindik olmustu.
Oppenheim’in diger bir énemli ¢alismast My Nurse'tiir.
Bu ¢alisma ayni1 zamanda ¢ok bilinen fetigist pargalardan,
yani ayakkabilardan yararlanir. Dali ve Oppenheim’in
iginde bu pargalar kullandiklar farkh yontemler hakkinda
spekiilasyon yapmak, her ne kadar Oppenheim’in montajt
aykiri igin s6z sdyliiyor goriiniirse de, psikologlarin genel-
likle kadin fetigizminin varhigin1 kabul etmek konusunda
goniilsiiz davranmig olduklarini disiiniirsek, ilging ola-
bilirdi. Bir seferinde Oppenheim sunu ileri siirmiigtiir: Bu
ayakkabilar bende, ¢ocuklugumdaki bakicimi disan siz-
diran ‘tensel hava’nin gecikmis farkindaligiyla, ‘zevkle bir
arada sikigtirilan geyler’ diigiincesini ¢agnigtirdilar. Oppen-
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heim burada, belki de kadin fetisizmi konusunu inceden
inceye alaya aliyor. Kadin fetisizmi, eger byle bir sey varsa,
erkekler igin olan ve normal olarak temelde heteroseksiiel
oldugu varsayilan fetigizmin psikolojik iglevini belirtecekti.
Dali’nin nesnesi kesinlikle bunu destekler. Oppenheim’in
yorumunda bir lezbiyen fantezinin ipucundan fazlasi
oldugu muhakkak. Servis tabagindaki bir hindiye benzeyen
iple baglanmig ayakkabilari, kolaylikla, sanatginin kendisi
i¢in olugturdugu bir kélelik fantezisi gibi diigiinebiliriz.

Dada ve Gergekiistiiciiliik arasindaki kargithiga geri dé-
nerek Oppenheim’in My Nurse’ii ile Duchamp’in Fountain
(Resim 3) gibi bir hazir-yapimini kiyaslamay: siirdiirecek
olursak, Dada hazir-yapimi bizim yorumumuzu sessizce
beklerken, Oppenheim’in Gergekiistiicii nesnesinin agikga
psikolojik igeriginde israr ettigi goriiliir. Gergekte, Fountain,
kivrimlan ve ‘erkeksi’ bir hazneye ‘kadinst’ bir hava veren
tabanindaki deligiyle iki cinsiyetli bir form olarak yorum-
lanmigtir. Eger bu hazir yapim, ironik bir gekilde, kullanila-
bilir olarak diigiiniilebilseydi, gegici olarak ‘sanat’ gibi
tasarimlanmasaydi, Gergekiistiicii nesne, potansiyel degeri
olan bir gey gibi, kendi kullanigsizligin1 kendi eliyle sunard.
Gergekiistiiciiliigiin 1920 ve 1930’lardaki romantiklegtirme
egilimlerinin baglica elegtirmeni Georges Bataille, “Bir
ayakkabiya agik bir fetigist kadar bir tuvale asik herhangi
bir sanat 4s1igina da meydan okuyorum” derken, estetigin
giigsiizliigiinii alaya aliyordu. Bu baglamda, My Nurse'iin,
sanatin gereksinimlerinden ¢ok, tam olarak fetigizmin ge-
reklerine hizmet ettigi séylenebilir.

Bu karsilagtirma, Dadaci ve Gergekiistiicii estetik ara-
sindaki net bir boliinmeye isaret eder. Hazir-yapim, sanat
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Resim 22. Meret Oppenheim, My Nurse, metal servis tabagi, ayakkabilar,
ip ve kagit, 1936.

ile anti-sanat arasindaki ayrimin ¢dkmesine hizmet eder.
Sanatin kendi terimleriyle yarigtirilacak bir gsey oldugunu
dolayli olarak kabul eder. Gergekiistiicii nesne, tersine, yeni
bir deneysel iglevi yerine getirmek igin, sanatin gelenek-
lerine (ne kadar degigebilecek olsalar da) riayet eder.
Higbir sey, Gergekiistiicii nesnenin tasavvur edilen
katalizor roliinii André Breton’un Cilgin Agk’inda (1937)
¢ok iyi hikaye edilmis bir olaydan daha giiglii anlatamaz.
Breton, Alberto Giacometti’'nin —sonradan The Invisible
Object (Goériinmez Nesne) olarak adlandirilacak olan— bir
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heykelin bagini tamamlarken nasil agikga psikolojik bir
engellemeyle kargilagmig oldugundan bahseder. O ve Bre-
ton Paris’in bitpazarlarina Gergekiistiicii bir aragtirma
hevesiyle saldirmiglar ve sonradan eskrim maskesi oldu-
gunu sdyledikleri metalden yapilmig tuhaf bir yarim maske
onlariagiklanamayacak gekilde kendisine gekmigtir. Daha
sonra, Giacometti, bu nesnenin bigiminin heykelinin kafa-
sin1 nasil tamamlayacagi konusunda bir ¢6ziim sagladigini
fark etmistir. Breton burada, Duchampgi hazir-yapima
(‘objet trouvé’ — ‘nesnel gans'in gereklerine gizemli bir gekil-
de karsilik gelen ‘kesfedilen nesne’) yakin bir sey gibi olan
bu Gergekiistiicii nesne hakkinda fazla konusmuyor. Onun
dnemsedigi, Giacometti’nin bilingsiz arzularinin nesneyi
bulmaya onu 6nceden hazirlamig oldugu. Breton romantik
agk1 da benzer bir bigimde gérecekti. Fakat, Gergekiistiicii
nesnenin goérevi, bir anlamda, byle bir aragtirmay: gereksiz
kilmak ve dogrudan dogruya arzularimizi séylemektir. Ger-
gekiistiicii nesne, en azindan teorik olarak, bizi tamamen
estetigin Otesine tagima igini stlenir.

Film

Dadacilar sanat1 gézden diisiirmeye ya da yeniden ta-
nimlamaya galigirken, ironik olarak, bu siiregte (hazir-
yapimgibi) yeni sanat formlar1 yarattilar; Gergekiistiiciiler
ise, giirsel igerigin form sorunlarini konu digt kildigina
inandiklarindan bu tiir sanatsal araglara daha az nem ver-
diler. Onlar, 1. Bsliimiin baginda tanimlanan &zgiin ‘avan-
gard’ terimlerle, sanat1 hayatla birlegtirmeyi denediler.
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Bu ayrimi vurgulamanin bir yolu, nihayet bu yén-
temlere geri déSnmektir; her iki akim da filmden kendi
yontemleri iginde yararlandi. Lumiére kardeglerin icatla-
rin1 tanittiklar1 1895-6'da ancak var olan bir arag olarak
film, kullandiklar araglar iginde en agik bir gekilde ‘mo-
dern’ olaniydi. Ziirih’te Hans Richter ve Viking Eggeling
veya Paris'te René Clair ve Man Ray tarafindan yapilan
Dada filmleriya da Dali ve Bufiuel'in Gergekiistiicii filmleri,
avangard sanat akimlarinin basarilariyla dikkati geken 20.
yiizyihn ilk birkag on yilinda biiyiik gapta gergeklestirilen
film denemeleri dalgasinin birer pargastydi.

Dadac filmi karakterize eden, film olarak kullandig1
malzemesinin dogasi hakkindaki 6z-biling ve bu gergegi
takdir edecek izleyicisinin zorlayici ilgisidir. Ziirih Dada-
cilar1 arasina nispeten daha geg katilan ve grubun daha
kiyisinda kalan Almanya dogumlu Richter ve Isveg do-
gumlu Eggeling, 1919-21 arasinda soyut filmin énciiliigiinii
yaparken birlikte ¢aligtilar. 1925’te 6lecek olan Eggeling,
biiyiik bir zahmetle, soyut formlarin miizikal bigimleri ve
nota sistemini ¢agrigtirdign baglica yapitini, Diagonal Sym-
phony'yi tiretti. Richter’inki de, benzer sekilde, miizige
déniik ama gorselligi daha yogun bir yapitti. Rhythmus 23
(1923) adli bu filmde, 6megin, bir dizi dikdértgen sekil
ilerleyip geri gekilirken ig ige gegiyor ve birbirinden ayrili-
yordu.

Genel olarak Dada’nin kendi igindeki bolinmelerle
birlikte, Ziirih gikigl yénetmenlerin soyutlama egilimleri,
sonunda onlari, Paris’te gekilen Dadaci filmlerdeki burjuva
kargit1igerige yapilan dnemli vurguyla geligen Uluslararast
Konstriiktivizm'le ittifaka yoneltecekti. Bu filmlerin belki
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de en 6nemlisi olan René Clair'in 1924 tarihli Entr’acte’
geleneksel dykiilemeyi kullanir, ama konusunun gagdagt
Hollywood sessiz filmleri tarzinda bir ‘siireklilik’ igerdigi
pek séylenemez. Clair'in filminin éykiileme etkileri, siirekli
olarak, agil ¢ekimler, iist {iste bindirilmig goriintiiler, ya-
vaglatilmig ve hizlandirilmig gorsel efektlerle dramatik bi-
¢imde kesintiye ugrar. Ayni1 zamanda, izleyende giiglii duy-
gusal ya da entelektiiel etkiler yaratmak amaciyla gekimle-
rin garpici bigimde yan yana getirilmesini igeren montaj
teknigi de kullanilir, ama gagdagi Sergei Eisenstein’in Rus
ideolojilerini yansitan filmleri gibi doktriner tarzda degil.
Clair'in bigimsel sinematografik ilgileri, birlikte galigti1
Francis Picabia tarafindan siirekli frenlenir. Bu sirada Paris
Dadasi tamamen tiikenmig ve Breton Gergekiistiiciiliigii
baglatan siirecin iginde yerini almigtir. Eski Dadaci
Picabia’nin geligkin Dada saygisizligin1 animsatan abartili
sahnelerle filme yaptig1 katki, bu nedenle, Clair'in agikga
daha deneysel boliimleri arasina serpistirilecektir. Ornegin,
parmak uglarinda dénen bir balerinin dalgalanan etekli-
gininbinalarin geometrik gizgileri gibi gériintiilerle kesilip
durdugu uzunca bir yar soyut sahne, balerinin sakalli bir
adam oluverdigi sahneyle sona erer.

Man Ray de, bir 6nceki yil Paris’te bes dakikalik bir
Dada filmi yapti. Return to Reason adli bu film, bigimsel
anlamda Clair ve Picabia’'nin Entr’acte’indan daha kisith
olmasina ragmen daha az anarsik degildi. Sanatgy, seliiloit
lizerine topluigne ve raptiye gibi nesneler sagmig ve sonra
da bunu ‘rayograph’larini yaptigi gibi pozlamugti. Bu geritler,
icinde kadin torsosu ve atlikarinca gibi nesnelerin yavagga
dondiiriildiigi digerleriyle birlikte igslenmisti.
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Biitiin bu Dada filmleri, izleyenin filme agik sézli, ya-
ratici girigini engeller. Farkli bir mantik, 1927 ile 1930
yillar1 arasinda, bir yanda Fransiz oyun yazar1 Antonin Ar-
taud ile yénetmen Germaine Dulac, 6te yanda Ispanyol
sanatg1 Salvador Dali ile yénetmen Luis Bufiuel tarafindan
yapilan birkag¢ Gergekiistii filmin altini gizer. Bu filmlerde,
oykii unsurlari ve aktérlerin duygularina yapilan vurgular
seyircinin psikolojik katilimini (bu durum altiist edici ya
da soke edici gériintiilerle veya hizli montajlamayla sik sik
bozulmug ve avangard geleneklerden oldugu kadar Bu-
fiuel'in durumunda Buster Keaton'dan etkilenmig olsa da)
etkin bir gekilde ister. Biri yagli biri geng iki adam arasinda
gizemli bir kadin igin yaganan Oidipal rekabeti anlatan
Freudcu bir galigma olan 1927 tarihli Artaud/Dulac filmi
The Seashell and the Clergyman, kuralc1 olmak gerekirse, ilk
Gergekiistiicii filmdi, ama filmin daha yumugak olan ‘siirsel’
havasi Dali/Bufiuel igbirliginin sonucu olan gérkemli gér-
sel gosterilerle golgelenecekti.

Bunlarn ilki, 17 dakikalik Un Chien Andalou (Bir En-
diiliis Képegi), 1929 yilinin Mart'inda, Dali Gergekiistiicii
harekete katilmadan hemen 6nce, bir haftada gekildi. Unlii
agilig sahnesinde bir adam (Bufiuel’in kendisidir bu) pence-
renin yaninda ustura bilerken gériiliir. Dolunayin éniinden
ince bir bulut gegerken, adam da hemen yaninda kimilda-
madan oturan bir kadinin agik goziinii (gergekte bir 6kiiz
gozii) keser (Resim 23).

Bu olaganiistii girig gegsitli bigimlerde yorumlanmugtir.
Kor etmek, seyircinin gérme yetisine metaforik bir saldir1
ve, buna paralel olarak, aslinda —bir filmi ‘kesmeyi’ imleye-
bilmesiyle—sinemasal geleneklere bir saldir1 gibi gériilebi-
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Resim 23. Luis Buiiuel ve Salvador Dali, Bir Endiiliis Képegi'nden kareler,
film, 1929.
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lir. Ama, ayni zamanda, Linda Williams gibi sinema tarih-
gileri bu imgeyi, igdis etme endisesinin sembolik bir yer
degistirmesi olarak Freudcu terimlerle yorumlamiglardir.
Bir keresinde, Bufiuel'in kendisi, filmin sadece psikanalitik
yontemle yorumlanabilecegini séylemistir ve Williams,
kesilmig uzuvlarin erkek kahramanin igdis etme endigesini
akla getirdigi filmin diger sahnelerine yapilan génder-
melerle inandiric1 bir durum yaratir. Bunlarin birinde, kafa
karigtirict dramatik bir yakin ¢ekimler dizisi bizi, kapiya
sikigan bir el goriintiisiinden (avucun iginden dékiilen ka-
rincalarla stigmata benzeri bir yara), bir sopayla yerdeki
kesik bir eli diirten, iistten goriinen bir kadin gériintiisiine
tagtr.

Bir Endiiliis Képegi'nin diigsel imgeleri psikanalitik bi-
¢imde agihp bogaltilmig olmay1 ne denli dilerse, ikinci Dali/
Buiiuel filmi olan 1930 tarihli L’Age d'Or da (Altin Cag),
imgeleri daha az ok edici olmamakla birlikte, gergek diin-
yayla o denli yakindan ilgilenir. Filmin, Gergekiistiicii tarza
sadik sekilde ilgilendigi baslica nokta, 6zellikle Katolik
dogmanin bir sonucu olarak, arzunun iizerindeki toplumsal
baskidir. Filmin dorugu, 120 Days of Sodom’da Marquis de
Sade’in da konu etmis oldugu sefih adamlarin Selliny Ka-
lesi’yle ilgili olasi bir acil durumu haber veren uzunca bir
ara bagliktan olugur. Kalenin kapisi agildiginda, ilk Sodom-
lu'nun Isa peygamber oldugunu gériiriiz.

Dadact film dikkati film olarak kendi iizerine genellikle
yikici bir amagla ¢ekerse, Gergekiistiicii film de izleyicinin
‘bilince déniigtiirmek’ amaciyla aract unutmasini amaglar.
Sinema tarihi agisindan Dadacimiras, 1950’lerin ve 1960’]a-
rin Stan Brackhage ya da Andy Warhol gibi yonetmen-
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lerinin deneysel filmlerinde gergeklegsen avangard ya da
‘underground’ bir gelenektir. Ote yandan, Gergekiistiiciilii-
giin, izleyicinin yaratici serbestlige tipik olarak hazirlandig1
ana-akim film iizerinde daha biiyiik bir etkisi olacakt.
Onemli uluslararas: yénetmenler Gergekiistiicii olanaklar:
giintimiize dek siirdiiriirlerken, Bufiuel, The Exterminating
Angel’dan (Azrail, 1962) The Discreet Charm of the Bour-
geoisie’'ye (Burjuvazinin Gizli Cekiciligi, 1972) dek yaptign
birbirinden farkli ve 6nemli filmlerle, daha sonraki kariye-
rinde son derecede verimli olmustur. Buradaki ¢nemli
isimler, Cek film animatérii Jan Svankmajer ve Mulholland
Drive'tyla (Mulholland Cikmazi, 2001) savurgan Holly-
wood iiretim degerlerinin Gergekiistiicii etkileri etkili bir
sekilde artirdiginm kanitlayan Amerikali David Lynch'tir.
Bunlar ‘Gergekiistiiciiliigii’ bilingli olarak uygulayan yénet-
menlerdir, ama, genelde ana-akim film, imgeleri hig olma-
dig1 6lgiide sasirtici sekilde yan yana getirme agligiyla, Ger-
gekiistiicii teklikleri zahmetsizce kendine mal etmistir.
Dadac1 ve Gergekiistiicii filmin tarihsel yazgisi bu akim-
larin estetik goriiglerine 6zel bir dikkat gosterir. Gergekiis-
tiiciiliikte, psigik bir déniigiimii gergeklestirmek igin, filme
Ozgii aracin ‘saydam sekilde’ iglemesine izin veren, bagka
bir deyisle, izleyicinin estetik beklentilerine fazla 1srarci
bir sekilde miidahale etmeyen bir egilim vardi. Bu, kitle
kiiltiiriiniin asimilasyonu igin, seyircinin zevkini aksat-
maya ve reddetmeye déniik Dadaci isrardan daha kolaydi.
Bu ag1dan, giiniimiize dek grafik tasarim ve reklam hakkina
sahip olmug olan Gergekiistiiciiliigiin muazzam etkisini
gosterebiliriz. Sayisiz 6rnek verilebilir, fakat 1970’lerin bir
dizi sakaci-gergekiistii Bensonand Hedges sigara reklamlari
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miikemmel 6rneklerdir. Fredric Jameson gibi elegtirmenler,
Gergekiistiicii arzu kiiltiiniin ve bir ifade kazandirmak igin
bu kiiltii besleyen gérsel tekniklerin, kapitalist tiiketimci-
ligin ‘sahte doyumlar'ina servis yapmak igin pazar sistemi
tarafindan soyulduguna isaret etmislerdir. Bu, bir anlamda
bizi, Girig béliimiinde ortaya atilan ve Gergekiistiiciiliigiin
estetik sonuglariyla aramiza gergek bir mesafe koyamama-
muzla ilgili bir soruya geri gétiiriir. Burada, kendini adamig
iki solcu sanat akiminin (Dada’y1 Gergekiistiiciiliik’le sug
ortakligina siiriikleyecek sekilde) kapitalizmin asimilas-
yonuna direnemedigini uysal bir sekilde séylemek gekici
gelebilirdi. Ama bu, Dada ve Gergekiistiiciiliigiin daha genig
kiiltiirel ve politik amaglarin1 dogru diizgiin diiglinmeden
once, sorunlar1 reddetmek olacakti. Ileride gorecegimiz
gibi, bunlar kapitalist degerlere yogun bir sekilde ters diigen
amaglardi. Bu amaglar, ayni1 zamanda, Dada ve Gergekiis-
tiicii sanata bakmak i¢in de en uygun merceklerdir.
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IV. Béliim

“BEN KiMiM?”: AKIL/RUH/BEDEN

“Herhangi biri su sonsuz, sekilsiz degigimi, yani insan1
olugturan kaosa diizen vermeyi nasil umabilir?” diye soru-
yordu Tristan Tzara, 1918’deki Dada Manifestosu'nda. Bu-
na karsin, André Breton, daha umut dolu olarak ama ger-
cekte “Ben kimin?” sorusunun sikintisiyla Gergekiistiicii
romani Nadja'ya bagladi. Kimlik sorulari, bilince ya da akil
ve beden arasindaki iligkilere dair sorular Dada ve Gergek-
tistiiciiliik i¢in temeldi ve aynizamanda aralarindaki anlag-
mazliklar i¢in de temel olugturuyordu. Daha ilerde, bu tiir
sorularin yazilarinda ve sanatlarinda birbirine nasil baglan-
digin1 ve ilgili kuramcilarla sanatgilar arasindaki ilging bazi
tartigmalara nasil odaklandiklarini incelemek istiyorum.
Her iki akim da usdiginin ussal iizerindeki istiinliigiini
desteklediyse eger, usdigini nasil diigiindiiler? Usdigiciligin
pesinde olunduysa, bu durum geleneksel hiimanist deger-
lere nasil kargi ¢ikt1 ve anti-hiimanist bir program ne
olglide istenilebilirdi? Hem Dada hem de Gergekiistiiciiliik
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geleneksel dine kargiydi, bunun en 6nemli nedeni, her iki
akim taraftarlarindan bir¢ogunun bogucu bir ahlaki terbiye
almig olmastyd, ancak Bat diigiincesine zgii akil-beden
ikiliginin otoritesini nasil yitkmiglards?

Ileride gorecegimiz gibi, onlarin segenekleri, gogunlukla
mistik ya da biiyii diigiincesine bagli gesitli felsefi sistemleri
ve inang bigimlerini amaca uygun olarak kullanmakti. Tene
iligkin Musevi-Huristiyan giivensizlige kargi gikarlarken,
ayni zamanda da bedensel ve erotik olana dair kutlayici bir
goriigii benimsediler. Kendi ideolojilerini tagtyan da, kagi-
nilmaz olarak bu tiir goriigler oldu ve bu durum tartigmamiz
sirasinda bir sorun olarak ortaya ¢ikacak.

Usdisilik: Freud’un Yaninda ve
Freud’a Karsg

Tristan Tzara’'nin 1918 Dada Manifestosu sunu ilan
eder: “Mantik daima yanligtir. Bir dolu yiizeysel kavrami
ve sozciigii aldatici sonuglara ve merkezlere dogru geker.”
Herhangi bir kapsayici diigiince sisteminin 6ziinde kismi
olduguna inandigindan, Tzara, genelde Dadacilar gibi, bir
tam gorelilik konumunu se¢gmeyi yegler:

[deal, ideal, ideal,

Bilgi, Bilgi, Bilgi,

Bum bum, Bum bum, Bum bum

Diye baginirsam eger,

llerlemeyi, Hukugu, Ahlaki olduk¢a dogru kaydetmisimdir
(...) sonunda
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s0yle diyebilmek igin (...) herkes kendi kisisel bum bumuna
gore dans etti.

Bu gorelilik, kismen, hemen hemen tiim énemli Dada
kuramcilarini etkilemig olan Alman filozof Nietzsche’ye
atfedilebilir. Nietzsche’nin usdigi diirtiilerin, aslinda egoist
diirtiilerin yonettigi bir sey olarak insan dogas: diigiincesi,
tipk1 Creative Evolution (1907) gibi kitaplarda gergekligin
dogasinin kavranmasinda sezginin 6nceligini vurgulamig
olan Fransiz filozof Henri Bergson’un felsefesi gibi, onlar
icin ortak bir referans noktasiydi. Diger bir ortak sevk kay-
nag da, 1871 tarihli Lettre du voyant’da, modern sairi bir
‘kahin’e déniigtiirmek igin ‘biitiin duyularin uzun siire ve
sistematik olarak altiist edilmesi’ni savunmug olan Fransiz
sair Rimbaud’ydu.

Bu gostermelik kisilerin 6tesinde, usdigic1 doktrin igin
Alman ve Fransiz Dadaci kaynaklar arasindaki bir ayrimi
belirtmekte yarar var. Nietzsche ve Bergson’un felsefesi
kapsamli bir psikolojik yénlendirme sagladi, ne var ki, 20.
yiizyihn ilk yillarinda, insan psikolojisinin igsel olarak ya-
rilmig dogasini ve cinselligin insan gelisimindeki bigimlen-
dirici 5nemini vurgularken, insan giidiisii igin usdigi temeli
en kararli bigimde ileri siiren Freudculuk oldu. Alman Dada
grubunun iiyeleri Freud'u kesinlikle oldukga erken okudu-
lar (The Interpretation of Dreams ilk olarak 1900’de Almanca
basildi), fakat, 6nce de degindigimiz gibi, tedavi edici amag-
larinin kiginin sosyal konumuna aligmasina hizmet ettigini
diigiindiiler ve Freud felsefesinin bu ‘burjuva’ gidisatindan
genellikle kugku duydular. Kéln’de Max Ernst bu kurala
uymayan en Snemli istisnaydi, ama &zellikle Berlin Dada-
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cilar yazar Otto Gross gibi sol egilimli ‘Freud kargit1 Freud-
cular’a daha bir sempati duydu. Richard Sheppard'in gés-
terdigi tizere, Gross'un usguluga agirt deger veren psikolojik
elegtirisi ve kisiligi olugturan usdigi 6geleri tehlikeli bir
sekilde bastirmasi, giinliik sokak siddeti kargisinda Ber-
linlilere ¢ok daha fazla olanak sagliyordu. Bu, aynizamanda,
Berlinlilerin, Alman solundaki kirilmalar karsisinda, Lud-
wig Rubiner gibi solcu Digavurumcu yazarlarin savun-
dugu kasir Geist sdylemine karsi ¢itkmaya odaklanmalarin-
da onlara yardim ediyordu. Ayni simgesellikle, insanoglu-
nu Nietzscheci bir ‘giig istenci’nin giidiiledigini ve erkeksi
prensibe agir1 deger bigmenin modern sikintinin kalbinde
yattigin1 diigiinen Freud’un meslektagi Alfred Adler'in fi-
kirleri, insan dogasinda yikic1 ve olumlayic1 giidiilerin bir-
likte var olduguna dair gikarci bir kabulii benimseyen Ber-
lin’deki Dadacilara ¢ok daha uygundu.

Paris’te ise, iklim, ortodoks Freudculuk igin daha elve-
rigliydi. Paris Dadacilarinin Freud’u nasil alimladiklarini,
Breton’un Freud'un fikirleriyle kendi tip egitiminin bir par-
¢ast olarak tanigmasi (Louis Aragon’un kabulii de hemen
hemen ayniydi) ve Freud'un sembolik olarak Birinci Gergek-
tistiicii Manifesto’ya nezaret etmesi baglaminda tartigmig-
tim. Bretonigin Freud kesinlikle Nietzsche’den daha cazip-
ti; bunun tek nedeni, 1920’lere gelinirken, Nietzsche’nin
bireyci ‘gii¢ istenci’ lizerine yaptig1 vurgunun Breton’un
geligen Marksist diisiinceleriyle kolay kolay bagdagmamasi
degildi. Bununla birlikte, Freud’'un Gergekiistiiciiliigiin er-
ken dénemi igin 6nemi agir1 vurgulanmamalidir. Breton,
Freud’u en ¢ok, Fransiz psikologlar Emmanuel Régis ve
Angelo Hesnard'in agiklamali 6zetlerinden ve Joseph Ba-
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binski gibi Fransiz nérologlarin dizelerinden biliyordu.
Freud’un yapitlar1 Fransizca'ya asama asama gevrildi; The
Psychopathology of Everday Life 1922’de yayimlanan ilk ga-
ligma oldu. Max Ernst’in ayn1 yil Gergekiistiiciiliige katil-
mas1 Freud'un galismalarindaki ayrintilarin daha iyi bilin-
mesi igin giiglii bir katalizér olabilirdi. Ernst Freud’u 1911
gibi erken bir tarihte, egitiminin bir pargasi olarak Bonn
Universitesi’nde psikoloji 6grendigi sirada okumugtu.
1922-3’te, bir Gergekiistiicii olarak, bu bilgiyi kullanarak
cesitli 5nemli yapitlar resmedecekti. Pietd or Revolution by
Night (Resim 4), Freud'un riiyalara yaptig1 vurguya devrimci
Gergekaiistiiciiliik projesini ekleyen segenekli baglhigiyla
6nemli bir ¢aligmaydi.

Ama ‘Pietd’ anigtirmasi neden? Geleneksel Hiristiyan
ikonografisinde ‘Pietd’, kucaginda 6lii Isa’y1 tagtyan Bakire
Meryem'i betimler. Fakat burada, anne yerine, oglunu ku-
caklayan bir baba figiiriiniin resmedildigi ters gevrilmisg
bir Pietd formuyla kargilagiriz. Cesitli ipuglarindan, 6zel-
likle de biyigindan, resimdeki bu ‘baba’nin aslinda Ernst’in
kendi babasi Philippe’le 6zdeglestirildigini soyleyebiliriz.
Agir1 dindar bir Katolik ve ayni zamanda amatér bir ressam
olan Philippe, Ernst cocukken bir seferinde, Cocuk Isa ola-
rak oglunun resmini yapmusty; béylelikle, kucaginda tuttu-
gu bu figiiriin Ernst/Isa oldugunu varsayabiliriz. Boylece,
Pietd mantiginin ters gevrilmesiyle, Philippe’in imgesi, de-
gerlere hakaret edercesine Tanr Baba'yi akla getirir. Ogul,
gri renkteki yiizii ve elleriyle taglasmig gibi resmedildigin-
den, babanin oglunu taga ¢evirmig oldugu ima edilir.

Biitiin bunlar, Emst'in, bir erotik psikolojik yagam 6y-
kiisii gereksinimini (kendi yagam 6ykiisiiniin 6gelerini Huris-
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tiyan ikonografisinin gériiniimleriyle harmanlayarak) kar-
stlayan bir arag olarak Freudcu ‘riiya yapit'in temel igleyig-
lerini, 6zellikle de diig géren kisinin arzu ve kaygilarini
bastiran ve riiyanin ‘agikér igerigi'nde kodlanmig ‘yerine
gegme’ ve ‘yogunlagma’ siireglerini aldigim giiglii bir ge-
kilde akla getirir. Ernst’in referans noktasinin tamaminu,
Freud'un gocuk cinselligi agiklamasinin temeli olan ve an-
ne sevgisi i¢in erkek gocugun babasiyla rekabetine iligkin
bilingsiz fantezisini belirten Oedipus Kompleksi ile bunun
sonucundaki giddetli (igdis edici) cezalandirma olugturur.
Boylece, resmin ‘gizli igerigi’ su olmaktadir: Baba, ensest
tabuyu ihlal ettigi i¢in oguldan intikam almigtir. Elbette,
Emst, kendi riiyalarindan birini yeniden inga etmiyor, bir
kisilik ¢6ziimlemesi formu iiretiyordu.

Bununla birlikte, sinirl1 bir yoruma ¢ok ¢abuk ulagmak-
tan sakinmaliyiz. Bu, tipki, babaya ilk homoseksiiel bagliligi
gerektirecek bir ‘tersine gevrilmis Oedipus Kompleksi'yle
ilgilenmek kadar kolay bir Pieta yorumudur ve Ernst'in Of
This Men Shall Know Nothing gibi bu dénemde yaptiga diger
resimlerde, simya gibi daha da ezoterik referans noktalari
psikanalizle birlegtirilmigtir. Sanat tarihgileri ‘tekinsiz’
benzeri Freudcu temalan Gergekiistiiciiliik iginde her tarafa
yayilmig gérmek igin ¢aba harcamig olsalar da, Emst gibi
bir sanatgy, belki de, Freudculuk hakkinda bu tiir ciddi yo-
rumlayici taslaklarin akla getirdiginden ¢ok daha fazla iro-
nikti. Emst’in Freudculugu kesinlikle diger Gergekiistiicii-
ler igin 6rnek olugturdu, ama onlar, muhtemelen Dali di-
sinda, kitap tizerinden nadiren Freud’u oynadilar. Ornegin,
psikanalistin Jokes and their Relation to the Unconscious adli
eserinin 1930 Fransizca terciimesi, kara mizahla birlikte
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Gergekiistiiciilerin bu dénemdeki cazibesine ayak uydur-
mustu, fakat 1928’de, Treatise on Style adli kitabinda Louis
Aragon, duygusal bir 19. yiizyil romani olan Paul ve Vir-
ginid’ye “bugiin sasirtict bir yeni roman géziiyle bakilabi-
lecegini” iddia ederken, Fransa’da moda olmaya baglayan
Freudculugu agikga hicvediyordu: “Yeter ki Virginia muzlar
hakkinda birkag yorum yapsin ve Paul de ara sira bir azi-
digini dalginhikla gekiversin”. Freud da Gergekiistiiciiliik
hakkinda kugkucuydu. 1937°de, Breton’un riiyalarla ilgili
bir antoloji hazirlamak igin igbirligi talebini Freud red-
detti; ona gore, hastanin ¢agrigimlari olmaksizin bir riiya-
nin diimdiiz anlatim1 anlamsiz bir ig olurdu. Gergekiistiicii-
lerin siirsel ilgileri psikanalizin gergekgi ilgilerinin gok uza-
gindayds.

Daha kapsamli bir soru, Gergekiistiiciiler i¢in bir model
olarak bilingsizin ayrintili durumunuifade edecekti. Biling-
siz genel olarak insan dogasi hakkinda ne séyliiyordu? Bi-
lingsiz kavramy, insanin igsel ‘Gteki’ tarafindan yénetildi-
gini varsayar. Bir dereceye kadar, Gergekiistiiciiler, po-
tansiyel olarak ihtilafli ruhsal kisiligin bir labirentine dair
olan bu kavrami romantiklestirdiler. Romantizm gelene-
gine uygun olarak bir delilik kiiltii gelistirdiler. Breton,
Joseph Crépin ve Hector Hyppolite gibi psikoza girmis
sanatgilarin galigmalarinin cogskun bir toplayicisiydi ve
Emnst, 1922’de arkadagi Paul Eluard’in armagan olarak ver-
digi Hans Prinzhorn’un The Artistry of the Mentally Ill kita-
biniParisigin kopyalayarak gorsel Gergekiistiiciiliigii yeni-
den harekete gegirdi. 1930’da, Possessions baglikl bir ortak
metinde Breton ve Eluard, psikoz durumlarinin benzer-
lerini betimlemeyi denediler. Fakat, Gergekiistiiciiler, deli-
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lik kendini géstermeye bagladiginda, onunla baga gikmakta
zorlandilar. Ilk ‘siirsel’ isaretlerinin Breton’u biiyiiledigi
delilige direnemeyip yenik diisiince, Breton'un ilk roman-
nin esin perisi Nadja igin ige yarar ¢ok az gey yapilabildi.
Benzer sekilde, Antonin Artaud 6rneginde de, Breton’un
cesaretinin derinden sarsildig1 goriiliir. 1925'te, bu kigkir-
tic gair ve ‘Vahget Tiyatrosu’ kuramcist kisa dmiirlii ‘Ger-
cekiistiicli Aragtirma Biirosu’'nda ige baglamisti, ne var ki,
Artaud’nun ve Breton’un devrim kavramlarinin derin fark-
lihg1 ag1ga ¢ikinca o ve Breton bozugtular. Breton’a gore,
devrim 6zii itibariyle entelektiiel bir konumdu. Artaud igin-
se, sagmalia —i¢ organlarla ilgili, ruhu burkan— bir boyun
egisi gerektiriyordu. Sonunda delirdiginde, Breton arkada-
sina ¢ok az destek verebilmisti.

Bilingsize gergekten dalmanin tehlikelerinin her insan-
da farkl oldugunu kanitladilarsa, Gergekaiistiiciilerin bi-
lingsizle kuramsal baglantilari, onlarin, burjuva degerle-
rinin, &zellikle de cinsellikle ilgili geleneklerin tahlilini
yapmak konusunda ¢ok iyi bir konumda olduklarin1 gés-
teriyordu. Bunu yaparken kendi burjuva varsayimlariyla
nasil zor baga ¢ikabildikleriyle daha ileride ilgilenecegiz.
Ancak, bir tiir toplumsal uyumun eninde sonunda Bre-
ton’un bilingsizden anladiginin temelini olugturdugunu
iddia ederken, muhtemelen Dadacilarla uyusacaktik. Bre-
ton’a gore, bilingsiz, arzularin ulagilir oldugu yer gibi, giin-
delik varolugun yetersizliklerine karg1 diyalektik kargitlik-
larin bir araya getirilmesinde, niteliksel olarak déniigmiig
yasam deneyimine agilan bir bulvardir. Breton, aymi za-
manda, giindelik hayatin Marksist bir modele déniismesi
gerektigini diigiinmiigtii. Birgok Dadacinin bakig agisindan,
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onun biling ile bilingsiz arasindaki yeni bir diyalektik s6z-
lesmedeki inanc1 oldukga siipheli bir hiimanizmle des-
teklenmigti. Tersine, Dadacilar hiimanizm kargiti tutum-
lar1 savundular.

Anti-Himanizm

Makine-insan, Berlin ve New York Dadacilarinin mer-
kezi temalarindan biriydi. Insanligin kaderini tam olarak
makinelesmeye bagladig1 diigiincesiyle, her iki kentteki Da-
daci sanatgilar, oldukga sofistike bir ikonografi geligtirdiler:
insan-makine melezleri, ‘makine-bigimler’. Mayis 1920'de
Berlin’de, George Grosz, son evliligini anigstiran Daum
marries'ini (Resim 13) tiretti. Yeni karist Daum’u (kadinin
takma adi Maud ile yapilmig bir oyun) solda, kendisini ise
bir otomat olarak sagda resmeden Grosz'un resmi, Wieland
Herzfelde'ye gore, bir burjuva kurumu olarak evlilige saldiri-
yordu. Herzfelde'ye gore, kadin1 kismen 6zgiir birakirken
“ciddi, bilgiglik taslayan ve hesaplayic1 gérevlere gére” olan
erkek oldugu igin, evlilik “erkegi daima kendisinin bir &ge-
sine, diglilerden ve garklardan olugan daha biiyiik bir siste-
min kiigiik bir pargasina déniigtiiriir”. Bu hiikiim kadindan
nefretle siislenebilir, ama Dadacilarin makinelegme olgu-
sunu hayatin her alanini kaplayan bir makinelesme olarak
anladiklarim gozler 6niine serer. Ilging bir sekilde, Dada’da
evlilik ikonografisi yaygindi. 1919°da, diger bir Berlin Da-
dacist Hannah H6ch, modern cihazlarin prangaya vurdugu
bir gifti betimleyerek (Resim 18) bu tema iizerine kadinsi
bir yaklagim getirdi. Ayni anda, New York’ta Marcel Du-
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champ, insan-makine birligi konusunda kesin s6ziinii s6y-
leyecegi zorlu galigmasi Bekdrlan Tarafindan Cinlgiplak Soyu-
lan Gelin iizerinde gahgiyordu. Daha 6nce belirttigimiz gibi,
cam lizerine yapilma bu karmagik yapit, asagida topraga
sikica bagli ‘Bekar erkekler’iyle en iistte yiizen bir ‘Gelin’i
kargilagtirir. Hem gelin hem de gelinin egleri birer makine
olarak betimlenir. Herzfelde’nin Grosz yorumuyla birlikte,
Gelin &zerkligini korurken, Bekar erkekler mastiirbasyon
nesneleri gibi goriiliir.

Evlilige dair tutumlar1 ne olursa olsun, gurasi kesin ki,
romantik agk, 6zellikle Duchamp’in yapitinda, mekanik
bir igleme indirgenir. Insan bedeni, ruh ve akilla higbir
iligkisi olmayan bir makine olarak koyutlanir. Bir élgiide,
her geyin ardinda Fransiz filozof Descartes’in hayaletini
gorebiliriz. Modern bilimsel yéntem igin temel felsefi 6n-
ciilii olugturan Kartezyen ikiligi, bedeni mutlak bir meka-
nizma gibi diigiiniirken, diigiinen bir 6z olarak aklin —La
Mettrie gibileri tarafindan— bedenden ayrildigini iddia
eder. O halde, Dadacilarin, yogun bir ironi katilmig olsa
da, Kartezyen bakig agisim savunduklari séylenebilir. Orne-
gin, Duchamp’in New York Dadacilarindan miittefiki Fran-
cis Picabia, kadin cinselligini bir bujinin igleyigine esitle-
yen 1915 tarihli Portrait of a Young American Girl in a State
of Nudity (Resim 11) gibi, cinsellige agir1 kinik tepkiler
veren yapitlar {iretti.

Picabia'nin bu dénem yapitlarinin ¢ogu, aslinda, tinsel-
lige ve ruhsal duyuma karg1 anti-hiimanist bir giivensizlige
isaret eder. Berlin Dadacilar1 onun davraniglarini bir de-
receye kadar paylagir. Ornegin, Raoul Hausmann sunu iddia
eder: “Dada, Geist (Ruh) denen seyden tamamen yoksun-
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luktur. Siirekli mekanik olarak ilerleyen bir diinyada neden
Geist’a sahip olunsun?” Ancak, modern insan ruhunun
makineyle miicadelesine dair bu Digavurumcu séylemin
Hausmann'in elegtirisinin gergek hedefi oldugunun farki-
na varmak 6nemlidir. Aslinda, New York grubuna kiyasla,
mekanik estetigi bireyciligi baltalayan ve kolektivizmi des-
tekleyen bir arag gibi géren Berlin Dadacilari igin makine
genellikle daha olumlu bir kavramdi. Zinde bir materya-
lizmi aragtirirken hiimanist yavanliklardan uzak durdular,
ancak, belki Grosz harig, higbir sekilde akil-beden ikiligini
New Yorklularin yaptigina benzer, gene de yergici bir bi-
cimde savunmadilar. Ileride gorecegimiz gibi, hem Ber-
lin’deki hem de Ziirih’teki Almanca konugan Dadacilarin,
genellikle, beden ve ruh gibi ikiliklerin paradoksal bir birlik
olusturdugu, biraz mistik, tekgi bir felsefi tutuma egilimleri
vardi. Bu agidan, André Breton’un, idealizmle yogun bir
sekilde agilanmamig Gergekiistiiciilik kavramiyla uyu-
sabilirlerdi. Fakat buradaki ‘idealizm’ tam olarak ne anlama
gelir? Bunun igin Gergekiistiiciiliige geri donelim.

1929 tarihli Ikinci Gergekiistiicii Manifesto’da Breton
soyle der: “Her sey bizi suna inanmaya sevk ediyor ki, zihin-
de, yagamla 6liimiin, gergekle tahayyiiliin, gegmisle gele-
cegin (...) geligki olarak algilanmadig belli bir nokta var-
dir.” Bu alinti, kismen, sézciigiin agkin tonlamasi baki-
mindan, ‘Gergekiistiiciilik’ sézciigiindeki ‘Ust’iin anlam-
landirilmasina yardim eder, fakat alintinin en ilging yani,
Breton’un Hegelci diyalektige olan temel baghligini géster-
mesidir. Breton, erken 19. yiizy1l Alman filozofunun felse-
fesiyle 1912 civarinda tanigmisti ve ardindan onun anla-
min1 biiyiik élgiide ‘sezgiyle kavradr’. Temel olarak Hegel,
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Breton igin, bilingsiz hakkindaki aragtirmaya yaptig1 eski
vurgu ile maddi diinyay1 (1926’dan sonra kendisinin ve
Gergekiistiiciiliigiin komiinizme baghligiyla gelen) degistir-
me kararini uzlagtirmakta bir aragti. En yagamsal olan,
Hegel felsefesinin idealist kalibiydi. Hegel'in girift soyut
felsefesinde akil ya da ruh kendisini bir dizi diyalektik sen-
tezden gegerek tanimaya baglar. Breton’a gore, Gergek-
tistiiciiimge de benzer gekilde, yeni, ‘daha yiiksek’ bir birlik
tiretmek igin geligkili kogullarin garpigmasi yoluyla ger-
ceklegir. .

Aklin madde ile diyalektik iligkisinde aklin 6z-farkin-
daliini savundugundan Breton bir idealistti, ama ayni za-
manda bu, hiimanizmin, birgok Dadacinin uygunsuz bul-
dugu értiilii liberal bigimi anlamina m1 geliyordu? Buna
yanit Dadacilarin kendilerinden degil, Breton’un en keskin
entelektiiel rakibi Georges Bataille’dan gelir. Daha énce
de belirtildigi gibi, Bataille asla Gergekiistiicti grubun bir
pargast olmads; o, daha ¢ok, Gergekiistiiciiliigiin muhatabi
ve belasiydi. Breton’un grubun baz iiyelerini —6zellikle
Michel Leiris, André Masson ve Robert Desnos— 1929'da
kovmasindan sonra, bunlarin bazilar1 Bataille’in Docu-
ments dergisine gegti. 1929°’dan 1930’a dek ¢ikan Docu-
ments'in Gergekiistiicii dergiler igin bir¢ok bakimdan
benzerbir ‘bilimsel’ aurasivard, fakat, etnoloji ve arkeoloji
gibi konular iizerine daha fazla yogunlasan giiya akademik
makaleleri caz miizigine ve popiiler kiiltiiriin diger gérii-
niimlerine kargi bir denge olugturuyordu. En 6nemlisi de,
giincel tartigmalarda, derginin sayfalarindan, 6zellikle de
Bataille’in yazilarindan, Breton’un diigiincesinin idealist
6n kabullerine bir saldin yiikseliyordu. Bu dogrudan saldi-
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rilar zamanla alegorik bir boyut kazandi. En ¢ok alint1 yapi-
lan makale olan Big Toe’da, ayak bagparmaginin insani insa-
na benzeyen maymundan ayiran asli bir unsur oldugu séyle-
niyordu. Aynizamanda da, daha yiiksek seyleri diigiiniirken
insanin ayakta dik durmasini sagliyordu. Ama, Bataille,
insanin ‘camura saplanmig’ ayak bagparmagini temel ve
agagilik bir gey olarak diigiindiigiinii savunur. Ayaklara sa-
dece fetigistlerin layikiyla deger verdigini iddia eder. Bu
nedenle, (bagka yazilarinda) Bataille, —idealizmden kurtul-
manin tersine, insan dogasinin temel ya da digkisal gorii-
niimlerinin yiiceltilmesine bir ¢agr1 olugturacak olan— de-
gerlerin tersine gevrilmesini aragtirir.

Bataille, Breton’un Gergekiistiiciiliik kavramini, gele-
neksel ahlakin tahtindan indirilmesine iligkin olarak Birin-
ci Gergekiistiicii Manifesto’'nun taleplerine ragmen, ‘begeni’
ve estetik giizellik kavramlarina her seyden fazla bagh
goriir. Documents’in 2. sayisinda The Deviations of Nature
baghigiyla yayimlanan (1930) bir makalede, Bataille, insan-
lig1in doganin yapigik ikizleri gibi ‘hilkat garibeleri'yle biiyii-
lenmesi konusu tizerinde durur. Bu metin, aslinda, gift cin-
siyetliligin hiimanist simgesi hakkinda maskelenmis bir
yorum gibi okunabilir; erkek ve diginin kaynagmasina sim-
yaya zgii alegorilerde yaygin olarak rastlanar, ki bu, ileride
gorecegimiz gibi, Bretoncu Gergekiistiiciilerin de ilgisini
cekmigti. Dolayl da olsa, gift cinsiyetliligi bir idealist sen-
tezin heniiz uzak bir 6rnegi olarak anigtirmakla, Bataille,
ikiinsanin birlegmesinin ideal bir sey degil fakat bir ucube
tirettigi dogal olaylar iizerinde durur. Bagtan sona Docu-
ments’ta, ideale kor materyallikle karsi koymanin bir araci
olarak ucube hakkinda oynanan siirekli bir oyun buluruz.
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Resim 24. ].-A. Boiffard, Carnival Mask, Documents'n 2. sayisindan
alinan fotograf (Paris, 1930).

Ornegin, Georges Limbour’un maskelerini konu alan bir
makale igin gizilen illiistrasyonlar, Okyanusya kabilelerine
ait masklarin ritiiel giiciine esdeger tek Batili drneklerin
gaz maskeleri gibi nesneler oldugunu iddia ederken, J.-A.
Boiffard’nin dikkate deger bir karnaval maskeleri fotog-
raflar takimi vardir. Bunlarin arasinda belki de mutlulugu
animsatan bir tanesi, baglangigta gozlerini yakmisg gibi go-
rindr.

1929°da, Breton, Gergekiistiiciiliigiin en yeni {iyesi Sal-
vador Dalf’yi o yilin énemli resmi The Lugubrious Game'i
Documents’a yazdig bir yorum yazisiyla birlikte kullanmasi
i¢in Bataille’a izin vermeyi reddetmesi konusunda destekle-
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diginde, Breton’la Bataille arasinda dogrudan bir ¢atigma
yasandi. Bataille resmin gemasiyla yetinmek zorunda kal-
mugt1, ama Dali’nin (istimna, miistehcenlik ve giiriiyiip ko-
kugmaylaagikgailan ettigi takintilarini gézler 6niine seren)
resmine iligkin olarak mastiirbasyon ve igdis etmenin endi-
selerini konu alan yorumuy, Bataillec1 sanatgiya érnek olug-
turacak nitelikteydi. Breton, hemen hemen ayn1 dsnemde,
Antonin Artaud’nun Gergekiistiiciiliigiiniin yiiceltilme-
mig dogasina itiraz etmekte hi¢ de yavag davranmazken,
Dali’nin yapitinin gergekten ‘girpinmalt’ gériiniimlerini
gormezden gelmig gibidir. Muhtemelen Breton yasal ola-
rak sahip ¢ikmigsa da, Dali simdilik Breton kampinda kal-
di. Diger sanatgilar Breton'u dyle ya da béyle terk edecek-
lerdi. Bunlardan biri, “Massacre” (Katliam) gizimleri gibi
yapitlarinda Nietzscheci felsefeye ve siddet igeren imgelere
yonelen André Masson’du ki, erkeklerin kadinlan keser-
ken resmedildigi 1933 tarihli bu gizimler Breton igin ¢ok
fazlaydi.

Bataille’in anti-hiimanist Breton elegtirisinin Dada’nin
Gergekaiistiiciiliigiin ‘Papa’s: elestirisiyle birlikte yankilan-
digh goriilebilir, ancak Bataille'in konumu Dada’ninkiyle
ayni degildi. Aslinda, 1920’deki inatg1 tutumuyla kiyaslan-
diginda, daha sonraki yillarda Bataille’in Gergekiistiiciiliige
cok daha yakinlagtign goriilecekti; bunun baglica nedeni,
Gergekiistiiciilerin tiimliiklii algisin1 onaylamasiydi: Mo-
dern insanin ikileminin bir béliimiinii, insan dogasinin
karanlik ve anarsik itkilerinden bahsedecek mitin (ya da
onun deyimiyle ‘kutsal’in) yoklugu olugturur. Savagin gel-
mesiyle birlikte, iki diinya savagini paranteze almig Dada
ve Gergekiistiiciiliigiin gegmigle ilgili goriilebildigi 1939’da,
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hiimanist Insan diisiincesini yikma gereksinimi, bu akim-
larin entelektiiel varisleri igin ¢ok daha acil hale geldi ve
Bataille’tn mirasina Michel Foucault gibi Fransiz post-Ya-
pisalcilari sahip ¢ikti. Fakat Bataille’in anti-hiimanizminin
bir ‘¢éziim’ sunmasi oldukga zordu. Hatta, 1930’larda, bu
anti hiimanizminin onu fagizme yaklagtirdig1 bir dénem
bile oldu. Hem Dada hem de Gergekiistiiciiliigiin hiimanist
degerleri ve akil-beden ikiligini baypas ettikleri bir diger
yol mistik ya da biiyiisel [hermetic] diigiinceden gegiyordu.

Mistik ve Biiyusel

“Tann diinyay1 yaratmadan énce ve ‘artik aydinlik
zamani!’ dediginde, dada suyun iizerinde dolagip duruyordu.
Ama, aydinlik yoktu, dada vard1.” Berlin Dadasi grup iiyele-
rinin bu ortak duyurusu, yerlesik dine kargt alayli tutum-
larin1 yansitir. Gergekiistiiciilerin Katoliklige kargi biiyiik
nefretlerini yansitan 6rneklerden séz etmistik. Dadacilar
gibi Gergekiistiiciilerin de 6zellikle igrendikleri gey, ruh ve
beden arasindaki Musevi-Hiristiyan béliinmeydi. Du-
champ ve Picabia, daha énce gérdiigiimiiz gibi, modern
insanin teknolojisini hicvetmek igin ikiligin dilini kullan-
dilar; 6zellikle Dadacilar Sokratik 6ncesine ya da tinsel ve
maddesel olanin dengede tutuldugu Batili olmayan felsefi
ilkelere bagvurdular. Bu, modern ruh elestirisinin bir par-
gastydL

Burada Dadacilar ¢ok gesitli kaynaklari kullandilar. Zi-
rih’te Hugo Ball’1 &zellikle cezbeden, her seyin siirekli akig
halinde oldugunu vurgulayan Sokratik &ncesi Yunan diisii-
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niir Herakleitos’tu; Hans Arp’a gekici gelense, 17. yiizyil
Alman yazan Jacob Boehme gibi Hiristiyan mistikler ve
Lao Tzu gibi Cinli Taocu filozoflardi. 1917’de Ziirih’te dii-
zenlenen ‘Dada Akgamlar’ndan birinde Arp'in Boehme’den
pasajlar okudugunu biliyoruz; bunlarin akigin ortasinda
dengeyi korumanin 6nemine vurgu yapan béliimler olmasi
anlamlidir. Cin etkisine gelince, iginde dikdortgenlerin
‘rastlant1 yasalarina gére’ diizenlendigi kolajlarini (Resim
15) tiretmek igin, antik Taoculuk 6ncesi degisim kahini (I
Ching) ilkelerinin sirasin1 degistirmis olmasi miimkiindiir.
Taoculuk’ta merkezi bir etkisi olan I Ching, dogadaki ve
buna paralel olarak insani diinyadaki igleyiste degisim mo-
delleri tahmin etmekle ilgilenmigti. Buna bagvuruldugun-
da, konugan kigi kendisini, daha sonra kehanetle ilgili
agtklamalarin oldugu kitaplardan birine kargilik gelen bir
dizi soyut ‘alt1 kdgeli yildiz’ iiretmek igin civanpergemi dal-
lar1 (ya da o giinlerde madeni paralar) firlatmak suretiyle,
sansa birakir. Benzer gekilde, Arp, kagit dikdortgenlerini
serperken de, kendisini insanin degil, agitk¢a tahmin edile-
bilir bir boyutu olmasa da, doganin yasalarina agtyordu.
Raoul Hausmann da, 1918 civarinda Berlin’de Lao Tzu
okurken goriiliir, ama Hausmann, ayrica, ruh ve maddeyi
birlegtirirken tek bir ilkeyi, ‘Ozlerin Yasasi’m ayirt etmis
olan Darwinci Alman biyolog Ernst Haeckel’in felsefesin-
den de etkilendi. Biitiin bunlar, tarihgi Richard Shep-
pard'in Dadacilarin usdigilik ve anti-sanatla yaptiklar
ikon kiniciliginin temel olarak derin bir felsefi arayiga goére
ayarlanmig oldugu inancini destekler. Dada’nin bir kutbu,
her ne kadar bu kutup Hausmann gibi komiinist olmayan
Berlinlileri de igerse, en gok Ziirih, kaotik olarak doga mo-
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delleriyle dogustan bigimlenmig olarak doga modelleri
arasindaki etkilegimle ilgilendi. New York ve Paris’te Du-
champ ve Picabia’nin ya da Berlin’de George Gros:z ile
Walter Serner’in temsil ettigi diger kutup, temelde daha
varolugsal ve nihilizme yatkindi. Bu kesinlikle kabul gor-
men bilgeligi karsilik geliyordu ve boylece Ziirih Dadasi
New York ya da Paris’teki taydaglarina oranla gergekte daha
‘yapict’ idi.

Gergekiistiiciiliige donersek, orada az da olsa Arp'in ya
da Hausmann’in doga mistisizmini buluruz; bunun nedeni,
sadece, ilgilendikleri konular igin yagamsal itkiler iceren
Digavurumculugun Fransiz hareketi iizerinde gok az etkili
olmus olmas1 degildir. Aslinda, Gergekaiistiiciiliik, ikilik
kargit1 diigiince modellerini gogunlukla Ortagag ve Ortagag
sonrast Batili biiyii geleneklerinden alma egilimindeydi.
Simya, hareketin igindeki baglica yazar ve kuramcilarin
hemen hepsi i¢in temel bir ilgi alaniydi. Anigtirmayi astro-
lojiyle ve dért elementle birlegtirince, birdenbire ortaya
gorsel Gergekiistiiciiliik ¢ikar. Temelde simya degistiril-
meyle [transmutation] ilgileniyordu ve béylece onda, diye-
lim André Masson’un ¢ok degerlikli imgeleri hakkinda
bilgi veren bir degigtirilme buluruz. Masson’un Kuglann
Dogumu’nda (Resim 16), ¢izimin biitiinii dogumu tematize
eden bagkalagmig imgeler kullanirken, kadin vulvasindan
havalanan kug imgesi, dogrudandogruya, madde déniigiim-
lerinin meydana geldigi simyasal kap graviirlerinde yuka-
riya ya da agagiya dogru ugan sembolik kug imgelerini akla
getirir. Aklima gelmisken, Herakleitos’tan derinden etki-
lenmig olan Masson, Arp'in doga mistisizmine diger Ger-
gekiistiiclilerden daha yakin olabilir. Bununla birlikte,
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Miré’nun yapitinda (Resim 19), ama bu kez Mir6 gibi Ka-
talan kokenli olan 13. yiizyil Hiristiyan mistigi Ramon
Lull'un felsefelerinin gizgisinde, bereketli, mistik olarak
orneklenmig bir evrene dair anigtirmalar da buluruz.
Simyanin Gergekaiistiiciilere 6zellikle bir geg¢ Ortagag
diinya gériigiinii animsattigini ve bu ¢agrigimlardan birka-
¢inin halkin imgeleminde yeri olan biiyiiciiliikle ilgili oldu-
gunu vurgulamak énemlidir. Genelde Gergekiistiiciiler,
ozellikle 19. yiizyihin tinselcilik gibi gegici modalarini anim-
sattipr Slgilide, dogaiistiiyle ¢ok az ilgilendiler. Breton,
‘mouvement flou’ sirasinda Gergekiistiiciilerin kendinden
gegme seanslarinin 6liiyle iletisime gegmeyle higbir ilgisi-
nin olmadigini1 vurgulamaya 6zen gosterdi. Gergekdistiicii-
liigiin en ince elegtirmeni Walter Benjamin, Gergekiistii-
ciileri ilgilendiren seyin, dine ya da daha ‘6tesi’ne ve hatta
uyusturuculara bagvurmaktan ¢ok, maddesel varolustan
elde edilecek ‘din dis1 aydinlanma’ oldugunu vurgulamigtir;
ve bu baglamda, Gergekiistiicii ilgilerin siklikla Marksizm’le
bagdastirilmasi gerektigini aklimizdan hi¢ ¢ikarmamaliyiz.
Buna ragmen, ilk zamanlarda Breton’un, bir materyalist
olsa da biiyii hakkinda yazan ve kendini ruhla maddenin
uzlagtirilmasina adayan 19. yiizyil Fransiz yazan Eliphas
Lévi'nin diigiincelerinden etkilendigini biliyoruz. Bu bizi
Gergekiistiiciiliigiin simya anlayigina gétiiriir. Bir tarafta,
simyanin fiziksel islemlerinden ithal edilen tinselligi alego-
rik bigimde anlatan eski biiyiilii graviirlerin salt tuhaf cazi-
besine kapilmug bir grup vardi. Max Emst’in ‘kolaj romanlar’
icin 1920’lerin sonlariyla 1930’larin baglarinda yaptigh il-
listrasyonlar bu geleneklere ¢ok sey borgludur. Diger taraf-
taysa, Gergekiistiiciiler, psikolog Carl Jung'un 1944’te sim-
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yay1 yorumlayacagi Psychology and Alchemy kitabin1 bek-
lemeden 6nce sofistike bir yolu tahmin ettiler. Bu kitapta,
Jung, Hiristiyanligin, tene giivensizlige isaret ederken
giinahtan kurtarilmaya 6nem verdigini, oysa Hermetik-
lerin, erkek ve disi ilkeleri gift cinsiyet semboliinde birleg-
tirmek yoluyla madde ve ruhun uzlagtirilmasini vurgular-
ken, simyasal alegoriyi bir Hiristiyanlik yorumu olarak kul-
landigin1 savunur. Biitiin bunlar, agik¢a, Gergekiistiiciil i-
giin Katoliklige saldirisina karsilik gelir ve ¢ift cinsiyetin
Gergekiistiicii sanatta ve yazida genig yer bulmug olmasi
sagirtici degildir. Gene de, Georges Bataille’in 6nceki bo-
liimde tartigilan ve karsitlarin kaynagmasinin uzlagmadan
¢ok ucube yaratacagini soyledigi makalesini animsamamiz
yerinde olur. Bu, Gergekiistiicii metafizigin kiistah yaniydi.

Eger simya alternatifbir diinya gériigiinii tegvik ettiyse,
bilginin kendisiyle ortaya ¢ikan kategorileri baltalamakla
ilgilenen Gergekiistiicii sanatin 6nemli bir kolu Aydinlan-
ma sonrasi diinyada érgiitlenmigtir. Bu agidan, Gergekiistii-
ciiler, ozellikle 16. ve 17. yiizyll ‘Wunderkammer’ ya da
‘tuhaf/antika seyler dolabr’ gelenegiyle ilgilendiler. Igin-
dekilerle birlikte bu tiir dolaplar, sonunda onlarin yerini
alacak olan miizelerde kullanilmak iizere alternatif diizen-
leme ve (hem insan yapimi hem dogal) nesne siniflandirma
bigimleri sunmuglardi. Analojinin ya da garip ¢agrigimin
ilkeleri tiirlerin ya da birkag tiirden olugan cinslerin pren-
siplerine iistiinliik sagladi. Gergekiistiiciiler, siniflandirma
ilmine ait alternatif sistemlerle gesitli baglamlarda flort
ettiler. Kendi kigisel sanat koleksiyonlarini, diyelim Dali
ya da De Chirico’nun resimlerini egzotik dogal nesnelerle
yada ‘ilkel’ yapintilarla egit degerde gosterilebilecek sekilde
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Resim 25. Jan Svankmajer, Natural Science, asitle daglanmig resim, 1973.
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diizenleme egilimindeydiler. Aym gekilde, 1936’da Dali,
iginde fetigist bir mantia gére 6zenli bir sekilde toplanmug
nesnelerin (bir ayakkabz, birkag siislenmig hamur igi ve bir
cifti seks yaparken gosteren bir biblo) oldugu bir tepsiden
ibaret ‘Gergekiistii [bir] nesne’ iiretti; Gergekiistiicii hare-
kete yetigmig bir sanat¢1 olarak oldukga geg bir tarihte
katilan Amerikali Joseph Cornell tiim meslek yagamini,
icindeki nesnelerle (kil pipo, eczaci kavanozu, yildiz ha-
ritasi, vb.) minyatiir bir hayal diinyasim ¢agnigtiran kapagi
acik kiigiik kutular tiretmeye adad.

Gergekiistiiciiliigiin bu yénii, gecikmigsofistike bir Ger-
gekiistiiciilik formu uygulayan, énceki béliimde bahset-
tigimiz Cek animatér ve yonetmen Jan Svankmaijer’in gar-
pici bir resmine bakmakla biraz giincellegtirilebilir. 1970’le-
rin baglarinda, Svankmajer, Natural Science (Dogal Bilim)
ortak baghg1 altinda bir dizi asit daglama resim iiretti; lev-
halar iizerine yapilan bu galigmalarda, rahatsiz edici melez-
ler iiretebilmek igin iskeletleriyle birlikte boyunduruk bu-
rulmug hayvanlar resmedilmigti. Burada, ig¢inde ‘frotaj-
lar'im1 sergiledigi “Histoire Naturelle” baglikli bir albiim
yayimlayan Max Ernst’e 6lgiilii bir sayg1 vardir, fakat
Svankmajer Ernst'in mirasin1 yeniden canlandirir. Ayni
zamanda, Svankmajer, istisnai stniflandirmalarina eslik
eden goke edici yalanci-bilimsel kisa yazlar yazdi. “Fel-
laceus Oedipus” (Resim 25) 6rnegi, erkek yavrularin disi-
nin yumurtladig1 yumurtalarin kabuklarini penisleriyle ki-
rarak yumurtadan giktiklari, Avustralya’ya 6zgii acayip bir
hayvan tiiriinii betimler. Anneler yeni dogan erkek yavru-
larin cinsel organlarini emmeye baglar ve daha ¢ok yumurta
dollemek igin spermleri yutarlar. Ardindan, tiim yetigkin-
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lerin ‘disi’ olmasini saglamak igin, ¢enelerini kapatarak bu
yavrulari igdig ederler.

Buradaki kara mizah ve psikanalitik diigiinceler {izerine
oynanan kurnazca oyun Gergekiistiiciiliik ana-akimu ile ta-
mamen ayni gizgidedir, ama Svankmajer'in dogal verilere
dair sapkin kargagasi, Cek Gergekiistiicii gelenege dahil
bir sanatg1 olarak onun kimligine gére ayarlanir. Prag, 16.
yiizyilin sonlarinda (II. Rudolf dénemi) Wunderkammer'in
belki de en genis vatani olmustu ve Svankmaijer’in yapit:
ironik olarak ge¢mige, bu koleksiyonun harikalarina bakar.
Bu, ilkin, alternatif bir bilgi sisteminin kaginilmaz olarak
‘evrensel’den ¢ok ‘yerel’ koklerden kaynaklandig bir tarz
hakkinda bir geyler sdyler. Ayni zamanda, akimin Fransiz
hayrani egilimlerini yumusatmaya hizmet eden Paris mer-
kezli bir Gergekiistiiciiliik kavramina (1930 ve 1940’lar
boyunca sémiirgecilik etrafindaki Gergekiistiicii sdylemle
yankilanan bir konu) dair varsayimlar iizerine dolayl yo-
rumlar yapar.

Gergekiistiiciiliigiin kategorilestirmeyi ¢6kerten usta-
liklarina ragmen, bunlarin hala Batili entelektiiel gelenek-
lerin kurallariyla oynadiklan iddia edilebilirdi. Bunun kar-
stsinda, hem Dada hem de Gergekiistiiciiliikte, insan dogast
hakkindaki Batili varsayimlarla daha dogrudan miicadele
eder gibi gériinen ‘ilkel’e atalara 6zgii bir geri doniig vardi.
Bu bizi yeniden Bataille felsefesinin anti-hiimanist akimina
tagtyacaktir — Bataille’in, Bat1 felsefesinin idealist aligkan-
liklarina kokten bir gekilde benzetilemeyen kargisindaki
ilgisi. Fakat bu tartigma igin sonraki béliimii beklememiz
gerekecek. Yukarida sdylenenlerden, Dadacilarin ve Ger-
gekiistiiciilerin Batili ikilikle igeriden miicadele edebilmek
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icin mistik ve biiyiisel diigiince bigimlerini kullandiklart
ortaya ¢gikar. Aragtirdiklari gey, Gergekiistiiciilerin siirekli
olarak onayladiklari gibi, 6zgiir kilmaydi. Ama Bataille’in
bu 6zgiir kilmanin ruhun ya da aklin yararina galigtigindan
kuskusu yoktu. Beden igin tasavvur edilen neydi?

Bedensel ve Erotik

Romalilara yazdigh mektubunda (7:21-4) Aziz Paulus
sOyle der: “Benim ruhsal varolusum Tanr Yasas’'ndan zevk
alir. Fakat bedenimde igleyen farkli bir yasa gériiyorum.
(...) Beni bedenimde igleyen giinah yasasinin tutsagi yapi-
yor.” Beden hakkinda bu tiir bir dinsel karalama, Dadac1
ve Gergekiistiicii sanatta ‘bastirllmigin [giddetli bir] geri
déniisi’nii olugturur. Ornegin, Paris Dadasinin ilk giinleri
olan Mart 1920’de, Francis Picabia, 391 adli dergisinde
“Kutsal Bakire” baghigiyla bir miirekkep lekesi roprodiiksi-
yonu yayimladi. Arp’in ilk dénem Ziirih kolajlar gibi bir
tesadiif rnegi olmasinin diginda ‘soyut’ da olan bu mii-
rekkep lekesi kiifiirlii imalar igeriyordu. Katolik doktrine
gore, Kutsal Bakire [sa’ya gebe kalirken ‘cinsel haz’ yagama-
mig ve ‘el siiriilmemig’ olarak kalmigti. Picabia’nin lekesi-
nin herhangi bir sey kadar akla getirdigi, son derece insani
bir eylem olan kizligin bozulmasinin parlak fiziksel sonu-
cuydu.

Bedensel deneyimin tabu olan gériintimlerinin yeniden
meydana ¢tkmasina dair bu zorlayic1 8rnek, hem Dada hem
de Gergekiistiiciigiin geleneksel ahlak kriterlerinin reddiy-
le ne denli ¢ok ilgilendiklerini gésterir. Ama biitiin bunlar,
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basitge, babadan kalma [paternal] kiiltiire kargi Oidipal bir
saldirt m1 demeketi, yoksa, tasavvur edilen beden igin yeni
bir rol miiydii?

Dada’da, bedenin tensel terimlerde nadiren dikkat et-
mesi ¢ok ilgingtir. Dans, Ziirih grubunun Galerie Dada
performanslarinin bazilarinda oldukga énemli bir rol oy-
nadi. Dansin klasik kurallara meydan okuyan Macar 6n-
ciisti Rudolf von Laban, bir elegtirmenin belirttigi gibi,
‘zarif deformasyon’da uzmanlagan yildiz dansgist Mary Wig-
man’la birlikte Dada akgamlarina bir dizi katki yaptig1 dans-
larin1 bedenin organik hareketlerine ve gerilme-gevseme
prensiplerine dayandirdi. Dada’nin kurucusu Hugo Ball,
ki yeni dans bigimlerinin ategli bir destekgisiydi, 1917'de
Hans Arp'in partneri Sophie Taeuber tarafindan Dada
Galerisi'nde gergeklestirilen Songof the Flying Fish and the
Sea Horses (Ugan Baliklarin ve Denizatlarinin Sarkist) adin-
daki soyut bir dans gésterisi hakkinda goyle yazdi: “Parilti-
larla ve balik kilgiklariyla, g6z kamagtirici 1siklarla dolu
bir danstu. (...) Bedeninin hatlar1 kirihiyor, her jest yiizlerce
net, agily, keskin harekete aynigtyor.” Fakat, bedeni digavu-
rumun daralticialigkanliklarindan kurtarma gabasini talep
eden ve, Laban’in ideolojisinin terimleriyle, giplaklik ve
vejetaryenlik gerektiren alternatif yagam bigimine dahil
deneylerle uyugmug bu yenilikgi danslar1 motive eden, en
katianlamda, Dada ilgileri degildi. Erkek Dadacilarin ‘zenci
danslar’ da dahil olmak iizere bu danslar, daha ¢ok, Dada
performansinin daha anarsik goriiniimlerine (tuhaflik,
sinirlilik) yakindi.

Bunun da &tesinde, diyelim George Grosz'un Berlin Da-
da grafiklerinde (Resim 13) buldugumuz bedenleri kentsel
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varolug ve savagin etkileri harap eder. Askerlik hizmetinin
sonucundaki sinir bozuklugunun acisini yansitan 1917 yil
ortasina ait bir giirde, Grosz kendisini “manometresi parga-
lanmug bir makine” olarak tanimladi ve Berlin Dadacila-
rinin ¢ogu, betimledikleri figiirlerin bedenlerinde ve yiiz
ifadelerinde ‘mermi kovani soku’ gibi savagin neden oldugu
bozukluklarin travmatik etkilerini saptadilar. Hatta, Haus-
mann’in ses siiri, savag nedeniyle terapi géren sinir hasta-
larinin kekeme konugma tarzlarinin taklidi olarak diigii-
niilebilir. Ayni1 gekilde, Duchamp’in ya da Picabia’nin me-
kaniklegmig varliklar1 bedensel yabancilagmayi akla getirir.
Duchamp’in Biiyiik Cam’1 igin ayr1 bir durumdan séz edi-
lebilir. Sanatginin yapita eglik etmesi igin tuttugu notlara
gore, makineye benzeyen cinsel figiirlerin gaz ve elektrik
gibi yakitlarla ¢aligtirilmasi, dogal kiireyle/alanla kigkirtica
bir diyalogu siirdiirsek de, yeni ve ‘iiretken’ bir bedensel
ekonominin tasavvur edilmesi gibi goriilebilir.

Dadacilar gibi, Gergekiistiiciiler de, catigmalar sirasinda
bedene (erkek) uygulanan giddetin inat¢1 hatirlaticilarina
ragmen savagtan sonra ulusal giiveni yeniden tesis etmek
amaciyla Fransiz hiikiimetinin gabalarina karg1 ¢ikarken,
incinmig ya da yaralanmig bedenlerin imgelerini iirettiler.
Koltuk degnekli figiirler, Dali’nin yapitlarinda, 6zellikle
de Lautréamont’un Gergekiistiiciiliigiin ‘kutsal kitap’larin-
dan biri olan ve kitaptaki anlatici Maldoror'un bizatihi
kendisinin hadim edilmis, sakatlanmug bir erkeklik parodisi
oldugu Maldoror'un Sarkilan igin yaptigr 1933-4 tarihli
illiistrasyonlarinda siirekli tekrarlanan bir motif haline
geldi. Bununla birlikte, kadin bedeninin tasvirine gelince,
Gergekaiistiiciiler onu heteroseksiiel giidiileri gizgisinde
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agikga yiicelttiler. Genellikle pargalara ayrilmig olsa da,
Gergekiistiicti beden ¢ogu kez travma yerine zevk ya da
zevk veren aci vaat ediyordu. “Arzunun her seye giiciiniin
yetmesi,” diye yazmigt1 Breton, “bagtan beri Gergekiistiicii-
liigiin tek inang eylemi olarak kalmigtir.” 1928 ve 1932
yillar1 arasinda, akimin yalanci-bilimsel egilimlerinin ¢izgi-
sinde, grup {iyelerinin cinsel pratikleri ve egilimleri konu-
sunda olaganiistii agik sozlii bir sekilde sorgulandiklar
‘Cinsellik Uzerine Aragtirmalar’ yiiriitiildii:

André Breton: Valentin, mastiirbasyon yapmak ve bir
kadinin kulagina bogalmak konusunda ne diigiiniiyorsun?
Albert Valentin: Bunu hayal bile edemem. (...)

Pierre Unik: Kulak dil igindir, penis i¢in degil. (...)
Georges Sadoul: Ya buruna?

Paul Eluard: Bundan hoglanmam. Burunlardan nefret
ederim. Bir karmaga. Ben kargiyim.

Sadece iki tanesinin La Révolution Surréaliste’te yayim-
landig1 bu seanslar, akimin yogunlukla erkeksi ve homo-
fobik egilimlerini agiga ¢ikariyordu. Breton, bu seanslarin
birindeki tartigma egcinselligin kabul edilmesine dogru gok
fazla sapinca, grubu odadan ayrilmakla tehdit etti. Bir bagka
seferde de, ozellikle egcinsellik konusunda daha agik fikirli
olan Louis Aragon, ilgili tartigmanin ‘erkek bakig agisinin
agir basmast’yla ‘kismen baltalanmig’ oldugunu séylemeye
ciiret etti.

Erkek bakig agisi, kaginilmaz olarak, akimin iirettigi
hem gorsel hem sézel gok biiyiik miktardaki erotik sanata
egemen oldu. En uzlagmaz 6rneklerden biri, belki de,
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Georges Bataille’in ilk baskis1 Lord Auch takma adiyla
1928’de yayimlanan pornografik roman1 Géziin Oy-
kiisii’diir.” Tam olarak Gergekiistii bir metin olmasa da,
erkek ve kadin bagkisilerinin tecaviizlerini ve bir papazin
oldiiriilmesini igeren bir noktada romanin ¢ilgina dénmiis
ve rahatsiz edici seks ve siddet fantezileri, Gergekiistiiciiliige
yazarin ayni donemde kaleme aldig1 diger yazilardan gok
daha yakindir. 1957°de Bataille, erotizmi, ‘yagami 6liim nok-
tasina dek onaylayan’ felsefi bir konum olarak gérecekti;
geg 19. yiizyihin seks ve 6liim arasindaki fin-de-siecle™
baglantilar1 animsatsa da, bu felsefi konum Marquis de
Sade’in diisiincelerine ¢ok sey borgludur. Kadin Gergekiis-
tiiciilerin yapitlarinda buna kiyasla ¢ok azi vardir. 1930’lar-
da Gergekiistiicii yoriingede iin kazanmig kiigiik bir kadin
sanatgi grubu, Cekoslovakya grubundan sadece Meret Op-
penheim (Resim 22), Toyen (Marie Cernunova) ve Arjan-
tinli/Italyan ressam Leonor Fini, kadin erotik deneyiminin
sadik taraftarlar olarak ortaya gikarlar. Ozellikle Breton’un
ataerkil tavirlarinu siirekli olarak frenleyen Fini, kadin ilahla-
rin bagkanlik ettigi bitkin, gift cinsiyetli erkek beden imge-
leriyle erkek erotik sablonlar altiist etti. 1944’te, Sade’in
Juliette'inin bir baskisini resimledi; gok kisisel terimlerle
soylemek gerekirse, bu resimlerle, Fini, cinsellestirilmig
‘Sadec1 kadin’in bagimsizligr kutluyordu.

Breton’un Ikinci Gergekiistiicii Manifesto'da ‘Sadizmdeki
Gergekiistiicii’ diye 6vdiigii Marquis de Sade, cinsellige yo-

* Georges Bataille, Géziin Oykiisii, cev.: Resit Imrahor (Istanbul:
Mitos Yayinlari, Haziran 1995).
** Yiizy1l sonlarina ait. (¢.n.)
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nelen Gergekiistiicti tutumlarin degerinin anlasilmasinda
¢ok 6nemli bir figiirdiir. 18. yilizyithn ad1 kétiiye gtkmig Fran-
siz aristokrat1 ve pornografi yazari, Gergekiistiiciilerin dik-
katini ilk olarak Guillaume Apollinaire aracihgiyla ¢ekti
ve erkegin gehvetli zevk alma hakkini etik bir deger olarak

Resim 26. Man Ray, “Monument to D. A. F. Sade”, fotograf, 1933.

164



tanimak isteyen bir grup tarafindan yiiceltildi. Sade, 6zel-
likle oglancilik gibi ‘sapkin’ davraniglan nedeniyle haya-
tinin biiyiik bir bdliimiini hapishanede gegirmisti. Sade’in
felsefi konumu hakkinda, Gergekiistiiciiliige bagh sair ve
tarihgi Maurice Heine'in aragtirmalarinin sonucu olarak
1930’larin ortalarina dek derinlikli bir bilgi ortaya ¢ikmasa
da, Gergekiistiiciilerin Sade yorumu, Man Ray'in 1933 ta-
rihli “Monument to D. A. F. de Sade” adli fotografina bak-
makla yakalanabilir.

Man Ray bu fotografta, kaba etin ¢atlagiyla uyumlu ol-
mast igin, carmiha gerilmi bir Isa heykelini ters gevrilmis
sekilde diizenlemistir, ne var ki, bu garmiha gerilmig Isa
heykelinin oglancihigin Sadeci pratigine iliskin fallik/ige
giren imalar da igerdigi agiktir. Gergekiistiiciiler ‘Cinsellik
Uzerine Aragtirmalar’inda kendilerini (heteroseksiiel) og-
lanciligin savunuculari olarak ilan ettiler; oglanciligy, ar-
zuyu belli bir neden olmadan doyururken, 6zellikle Kilise-
nin délleyici bir ‘gérev’ olarak anladig1 seks diigiincesini
sembolik olarak hor géren bir eylem gibi gérdiiler. Aym
zamanda, bu dénemde Fransa’nin aklina dogum oraninin
diigiikliigiinii takmig olmasi ve iiremenin aslinda bir va-
tanseverlik gérevi gibi diigiiniilmesi anlamlidir. O halde,
agtktir ki, Man Ray'in imgesi iireme kargit, din kargit1 ve
milliyetgi kargiti kanaatleri de beraberinde getirir. Sade’in
tegvik ettigi eylemlerin baskic1 ve aykin dogasi hakkinda
ortaya ne tiir sorular atarsak atalim, Gergekiistiiciilerin
seksi genellikle kargilikl terimlerle diiginmiis olduklarini,
Sade’dan anladiklarinin da, temelde, Kilisenin ve Devletin
haklarinin kargisinda yer alan bedenin haklarina bir darbe
vurmak oldugunu vurgulamak 6nemlidir.
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Gergekiistiiciilerin 6zgiir ve yikici cinsellige olan ilgile-
rini, siradan bir insandan ¢ok, Alman sanatg1 Hans Bellmer
ornekler. Ilk Doll mankenine iligkin fotograflarinin miisrif
sanat dergisi Minotaure’da bolca yayimlanmasiyla grubun
dikkatini gektigi 1934 yilinda, Bellmer’in yapitlari, uzlag-
maz bir gekilde, merkezinde ergen ya da gocuk denebilecek
kizlarin oldugu fantezilere dayaniyordu. 1932’de, Berlin'de,
bagroliinde bir kadin otomatin oynadigi Jacques Offen-
bach’in Tales of Hoffmann operasindan yogun bir bigcimde
etkilenen Bellmer, sirasiyla 1933 ve 1935'te, iki oyuncak
bebek mankenini yapacakti. 137 cm. boyunda olan ilki
artik yoktur, ancak mankenin sayisiz fotografi yogun bir
sekilde tacize ugramig bir gocuk manken ile bir tiir yetigkin
seks oyuncagi arasindaki hagi gézler 6niine serer. Kollar
yoktur, algidan gévdesi yari agiktir, bir ‘normal’ bacak algi-
dan yapilmigtir, daha basit olan digeriyse, ucunda tahta
bir ayak olan bir agag ¢ivipargasidir. Gergekiistiiciiler, Gior-
gio de Chirico'nun bazi resimlerinden sonra, bu mankeni
bir kiilte (otomata yaklagti1 dlgiide Dadacilarin biiyiilen-
dikleri makine-bigimlerle ilging bagintilari olan bir kiilt)
déniigtiirmiiglerdi, ancak Bellmer'in yapit1 ¢ok daha sarsic1
ruhsal bir alana dahildir. Ikinci oyuncak bebek manken
herhangi bir tek ‘kimligi’ reddeder ve Bellmer tarafindan
fotografik diizenlemeler igin bir araya getirilen, birgogunun
bir¢ok kez kopyalandig1 pek gok kiiresel mafsalli par¢adan
olugur. Bu fotograflardan ¢ok rahatsiz edici bir tanesi, agag-
lik bir ortamda &niimiizde duran tuhaf bir yaratig1 gézler
oniine serer; bedeninin iist tarafinda bir gift bacak daha
vardir. Arka plandaki bir erkek figiirii, bir agacin arkasin-
dan kayarken bakiglarimizdan sakinmaya ¢aligir.
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Bellmer’in yapuitlari, siirpriz olmayan bir gekilde, bu
¢aligmalar: iflah olmaz kadin diigmani yapitlar olarak
gorenlerden, bu oyuncak bebeklerin Nazilerin iktidara gel-
mekte oldugu bir dsnemde Berlin'de iiretilmig olduklar1
gergegi gz 6niinde tutulursa, Nazi ideolojisinin tegvik etti-
gi bedensel ve cinsel ‘normallik’ kavramlarina verilmis do-
layli yanitlar gibi yorumlayanlara dek pek ¢ok elegtirel tep-
kiye yol agmugtur.

Bununlabirlikte, her seyden 6nemli olan etki, kugkusuz,
kadin bedeninin zorlayici fetiglegtirilmesidir. Gégiisler ya
da bacaklar gibi korkung derecede kétii bir cebirde birlikte
kilitlenen béliimlerin gogaltilmasi, Bellmer'in de ¢ok iyi
bildigi gibi, eninde sonunda klasik Freudcu fetig kav-
ramindan kaynaklanir. Daha &nceki yazilan {izerine inga
edilen 1927 tarihli ¢ok 6nemli makalesinde, Freud, erkek
fetigistin bir nesneye ya da biitiinii yerine bedenin bir parga-
sina agin1 diigkiinliigiiniin, Oedipus Kompleksi i¢inden ge-
¢en bigimlendirici yolculuk sirasindaki 6zel bir ‘an’dan tii-
redigini iddia ediyordu. Bu an, erkek gocugun, annenin
agikar ‘igdig edilmesi’ni gosteren fallusu olmamast durumu-
nu bilingsizce reddettigi andir. Fetig, béylece, annenin
kayip fallusu yerine geger ve kadinin cinsel organinin gérii-
niigiiniin akla getirdigi igdis edilmeyisembolik olarak hafif-
letir. Bagka fetig nesnelerinin gogaltilmasi ya da yer degig-
tirmesi yoluyla ne kadar ¢ok fetis nesnesi ileri siiriiliirse, o
kadar ¢ok korku gerivye itilir. Ilging bir sekilde, Bellmer'in
1940’larda yaptig1 bazi hassas gizimlerde, erekte olmug pe-
nisler vajinalarindan ¢ikarken sirtiistii yatan, biiyiilenmis
geng kizlar goriiliir. Bu gizimler agikga annelige 6zgii fallus
fantezisiyle ilgilidir. Elbette, biitiin bunlar, yogunlukla ki-
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sisel de olsa, Bellmer'in sanatinin derinligini de akla geti-
rir.

Gergekiistii erotik sanatin birgogu temelde fetisist ka-
rakterdedir. Magritte’in Tecaviiz’iinde (Resim 20) kadin
godvdesi, sag1 ve boynu lizerine yogunlagmak, temsili bir
ornek olacaktir. Fakat, eger tecaviiz ya da bedeni insanlik-
tan gikarma bundan meydana gelirse, Magritte’in bagligiyla
ima ettigi gibi, bize kalan kesinlikle baz1 6nemli etik soru-
lart sormaktir. Eger bu kisim, ve genelde bu béliim, Dada
ve Gergekiistiiciiliigiin ikili diigiinceye kargi koyacak yeni
bir ikonografiyi nasil geligtirdiklerini g&stermigse, bu siire-
cin erkek bakig agisini yansittigi inkér edilemez. Kadin
yorumcular, hakli olarak, kadin bedeninin ve buna paralel
olarak disiligin, erkegin psikoseksiiel ‘6zgiirliigii'ne hizmet
eden kadin bedenini gérmeye gitmenin nesnellegtirmesi
ve fetiglegtirilmesi yoluyla sik sik algaltildigini savundular
ve 6zellikle Gergekiistiiciiliik kadin bakig agisina ayni agir-
lig1 vermek konusunda nispeten pek az sey 6nerdi. Dada,
erotizmle daha az ilgilenmesinden dolayi, daha az dogrudan
kabahatli gériiniir. Gene de, burada, cinselligi ve erotizmi
genel terimlerle gok da fazla diigiinmiiyoruz; diiglinmeye
bagladigimiz, cinsiyetin toplumsal konumudur. Bagka bir
deyigle, Dadac1 ve Gergekiistiicii betimlemelerin ‘politikast’
hakkinda diisiinmeye bagliyoruz.
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V. Béliim

POLITIKA

“Her sey yapilmay1 bekliyor; aile, iilke ve din ile ilgili
fikirlerin ige yaramaz olduklarini iddia edebilmek igin her
ara¢ denenmeye deger olmalidir.”

André Breton’un Ikinci Gergekiistiicii Manifesto’sundan
alinma bu dramatik demeg, Dadaci ve Gergekiistiicii poli-
tikanin uzlagmaz dogasini giiglii bir sekilde ¢agrigtirir. Ama
s6ylem bir yana, bu akimlarin radikal politik amaglar1 ne
kadar gergekgidir? Bu noktadan sonra, gogunlukla, bu akim-
larin ideolojik kér noktalarini gériintir kilmak igin Dada
ve Gergekiistiiciiliik tizerine olan giincel perspektiflere ba-
kacagim. Ilk iki kisim cinsiyet ve irk sorunlariyla ilgili.
Burada, belki de, bu akimlarlaaramizdaki tarihsel mesafeyi
en siddetli sekilde yasariz. Dadacilar sik sik cinsiyetle ilgili
sorunlar1 hala bizi de ilgilendiren yollarla aragtirirken,
Gergekiistiiciiler baglangigta Avrupa merkezli varsayimlari
sorgulamakta oldukga ileri goriigliiydiiler. Cinsiyet ve 1tk
lizerine diigiinceler bizi, son kisimda, Dada ve Gergek-
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tistiiciiliigiin kapsamh politik baglantilan tizerine bir tar-
tigmaya gotiirecek. Avrupa’nin politik tarihinin yogun bir
sekilde istikrarsiz oldugu bir dsnemde, bu akimlarin gergek
ideolojiler ve politik érgiitlenmeler agisindan vaatleri ne-
lerdi? Tamamen ‘angaje’ mi olmuglardi? Simgeledikleri ve
savunduklar1 her seye ragmen, sadece birer ‘sanat akim1’
olarak m1 sona erdiler?

Cinsiyet

Cinsellikle ilgili Gergekaistiicii tasvirlerde yaygin olarak
ortaya gikan erkek, fetigist bakig agisin1 daha 6nce tartig-
migtim. Ama bu, Gergekiistiiciilerin kadinlara yénelik tu-
tumlarinin genelde olumsuz oldugu anlamina mi gelir? Ve
onlarin bu tutumlar1 Dadac1 éncelleriyle nasil kargilag-
tirthr?

Sanat tarihgisi Whitney Cladwick, Gergekiistiicii aki-
min yoriingesindeki kadinlarin esin perileri olarak ideal-
lestirildiklerini ve, boylece, erkek imgeleminde, kendi
ozerkliklerinden sorumlu tutulmak yerine, biiyiicii ya da
¢ocuk kadin gibi arketipler olarak basmakalip kategoriler
igine sokulduklarini kesinlikle ikna edici bir sekilde savun-
mugtur. Bu sanatgilarin genellikle sevgilileri ya da karilar
durumundaki bu tiir kadinlar, 6rnegin Breton’un akil has-
tast olan esin perisi Nadja ya da Dali’nin karis1 Gala,
Cladwick’in deyisiyle, ‘erkek yaratici1 déngiisiinii tamam-
lamak’ igin var oldular. Gergekiistiiciiliik iginde sanatg1
olarak iinlenen kadinlarin durumu bile, ¢ogunlukla erkek
bir Gergekiistiiciiyle olan iligki sayesinde béyle olmak zo-
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rundayds; 1930’larin ortalarindan 1940’larin baglarina ka-
dar harekete dahil olmugbelli bagli kadinlarin bazilar1 (Me-
ret Oppenheim, Leonora Carrigton, Leonor Fini ve Dorot-
hea Tanning) Max Ernst’e romantik sevgi bagiyla baglilar-
di. 1930larin sonlarinda Breton’un karisi olan Jacqueline
Lamba’nin durumundaysa, kadinin esin perisi statiisiin-
den kurtulabilmesi ve kendi sanatsal yolunu izleyebilmesin-
den 6nce, iligkinin bosanmayla sonuglanmasi kaginilmazdi.

Eger Gergekiistiiciiliik kadini arzu kiiltiiniin gizgisinde
idollegtirmeyle bogduysa, Dada ¢ogunlukla kadina yara-
ticihgr icin nefes alacagi bog alanlar sagladi. Ziirih'te, Hans
Arp'le Sophie Taeuber arasindaki iligki buna bir 6rnektir.
Arp ve Taeuber, Ziirih Dadasinin —Voltaire Kabaresi’nin
kurulmasindan hemen énce, 1915-16 civarinda iiretilen—
ilk ddnem soyutlamalarinin bazilarinda birlikte ¢aligtilar.
Bunlarin bazilari, Arp'in tasarimladig fakat o sirada Ziirih
Sanat Okulu’nda tasarim dersleri veren Taeuber'in diizen-
ledigi yiin yapigtirmalardi. Dokumalarin, giizel sanatlar bag-
laminda uygulamali sanatlar1 ya da el sanatlarini da anim-
satacak gekilde sergilenmesiyle, Arp ve Taeuber, eski ‘er-
keksi’ etki alanina gagrigim yaratan ‘kadinsi’ dekorasyon
teknigini stratejik olarak sokan ve, bdylece, yagliboya res-
min geleneksel hakimiyetine sadecebir Dada ruhuyla mey-
dan okumakla kalmayan, aynizamanda erkek merkezli yara-
ticilik kavramini da sorgulayan ilk sanatgilar olarak gorii-
lebilirler. Itiraf edildigi gibi, Arp ¢ogu kez bu yaptlarla
sayginhk kazandj, fakat jestlerin stratejik anlami eksilme-
den kald.

Kadinlar bagka Dadaci iligkiler de gelistirdiler. Raoul
Hausmann ve Hannah Héch'iinkii Berlin'deydi; bir yan-
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dan evliligini sona erdirmeyi reddeden diger yandansa
Ozgiir agki savunan Hausmann'in tarafinda iligki bu gifte
standart nedeniyle firtinali olsa da, bu beraberlik Hoch’e
dikkate deger bir yaratic1 6zgiirliik firsat1 sunuyordu.
Hoch'tin bazi fotomontajlari evliligin yanlig taraflarini agi-
ga vuruyordu (Resim 18) ve bagkalan da, 1920’lerin bagla-
rinda, sporla ya da feminizmin politik gerekleri kadar rek-
lamcilarin ticari ¢ikarlarina da hizmet eden popiiler kiil-
tiirle ilgilenen kadin imgelerin yer aldig1 bir tarz1 benimse-
yerek Weimar Almanya’sindaki ‘Yeni Kadin'in konumunu
aragtirdilar. Bunun diginda, erkek Dadacilar Gergekiistii-
ciiler kadar erkeksi olma egilimindeydi.

Erkek Gergekiistiiciilere geri donersek, gene de, onlarin
kadinlara iligkin yaklagimlarinda aceleci yargilardan sakin-
maliyiz. Yapitlarinda disilige yonelik ¢ogu kez olumlu tu-
tumlar sergileseler de, yasadiklari dénemin kadin sanat-
gilara karsi tutumlarini diigiincesizce kopya ettikleri iddia
edilebilir. Bu agidan, psikanalitik histeri temasina geri don-
mekete yarar var. Ozellikle kadin hastalarla sinirh olan bu
durum, 1870’lerin sonlarinda Freud’un égretmeni Charlot
tarafindan aragtirilmigt; Charlot, Paris Salpétriere Hasta-
nesi'nde” hastalar nazik bir gekilde diigiip bayildiklar1 (ki
bayginlik hastaligin bir karakteristigiydi) bir sirada halka
agtk dersler vermig birisiydi. Sonunda, Freud histeriye ait
bulgularin bastirilmis cinselligin géstergeleri oldugu sonu-

* flk bagta bir barut fabrikastydi (“salpétre” yani giihergile barutu
olugturan unsurlardan biridir), ama sonrabogaltilarak yoksul Parislilerin
barinmasina tahsis edildi. En sonunda, orospularin akil hastalarinin,
delilerin, saralilarin ve yoksullarin tutuldugu bir hapishane olarak hizmet
verdi. Fareleriyle de unutulmaz bir yerdi. (¢.n.)
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cuna varmig olsa da, Gergekiistiiciiler, 1928 yilinda La
Révolution Surréaliste’te bu durumu bir ‘disavurum aracr’
olarak yiiceltirken onun patolojik boyutunu &nemsizmig
gibi gdstermeyi segtiler. Feminist kuramcilar, siirpriz olma-
yan bir sekilde, sosyal marjinallesmeyi, ikinci derecede
olmayi gérmezden geldikleri ve giiya boylesi ‘siirsel’ durum-
larda olmanin acisini gektikleri igin Gergekiistiiciileri eleg-
tirdiler. Bununla birlikte, bir psikanaliz tarihgisi olan Eliza-
beth Roudinesco, Gergekiistiiciilerin histeriklere olan say-
gisini, Papin kardegler (Resim 10) ya da Violette Noziéres
gibikadin suglulara verdikleri destekle birlegtirmigti. Anne
ve babasini zehirleyen ve yargilandigi durusma salonunun
harikulade bir gekilde altin1 iistiine getiren Violette No-
zieres, 1934 yilinda Fransa’nin ilgi odagi olmugtu. Roudi-
nesco, bu tiir kadinlan alkiglarken, Gergekdiistiiciileri, 6z-
giirlegmig kadin bilincinin modern bigiminin habercisi
olan bu tehlikeli, yikic1 digiligi onaylayan sanatgilar olarak
gorir.

Gergekiistiiciilerin digilige yonelik bu klostrofobik say-
gisy, aslinda, sanat tarihgisi Rosalind Krauss’un, Gergekiis-
tiicii sanatin agikga fetisist, nesnellestirici kadin imgeleri-
nin bile ilk-feminist terimlerde goriilebilecegine dair savi-
nin politik olarak genigletilmesini olasi kiliyordu. Krauss’a
gore, eger fetigizm cinsellik igin ‘normal’ bir iligkinin ‘sap-
kinhg’ olarak anlagilirsa, bu durum ister istemez yapay
olanin fiyatin1 dogal olan iizerinden tespit eder ve, verili
bir dogalligin 6tesinde, ‘kadin’ kategorisinin toplumsal bir
yapt oldugunu ileri siirer. Bu bakig agisindan, Bataille’in
melezlik konusundaki giinahkar ugragisi ya da Bellmer'in
cinsel kisimlara yonelik takintili kiimelemeleri, esas ‘disili-
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gi’ ideallegtirmeyi reddetmelerinde ve temsil etmenin her
durumda 6ziinde dogaya aykir1 oldugunu kabul etmelerinde
onlart tuhaf bir gekilde 6zgiirlegtiriyor. Bununla birlikte,
Krauss’un feminist rakipleri, zekice diizenlemeye [artifice]
baglaniyor olmanin ille de kadini &zgiirlegtirmeyecegini
iddia etmede acele ettiler; buna ragmen, moda reklamcilig
rakipsiz gekilde hileye/zekice diizenlemeye dayanir. Ayrica,
Susan Rubin Suleiman, Kraussgu fetigizm vurgusunun, fe-
tigizm (Freudcu terimlerle) annelige 6zgii fallusun yerine
gegecek cagrigimsal nesneler araciligiyla kadinin igdis edil-
mesi olasihgini engelleyen erkek bilingsizi igerdigi 6lgiide,
ataerkil varsayimlara dayandigini ileri siirer. Béylece, fal-
lusun mantig1 yerinde birakilir. Bunu, Gergekiistiiciiliigiin
kaginilmaz olarak erkeksi bir sembolik sistemi desteklemesi
ve, cinsiyet politikasi agisindan, erkek temsil yapilarini
onaylayabilmeleri igin kadinlarin kargi-iiretken olmalar
takip eder.

Kadin Gergekiistiicii sanatgilar kendi cinsiyetleriyle
ilgili sabit fikirlere kesinlikle meydan okudular. Burada,
Claude Cahun 6nemli bir figiirdiir. Lucy Schwob’ta (Nan-
tes, Fransa) dogan Cahun, 1920’ler ve 1930’larda iirettigi
aragtirici oto-portre fotograflarin gogu kez 6znesi olan cin-
sel belirsizligi pekigtirmek icin bir takma ad benimsedi. Bu
belirsizlik tarihgileri yillarca aldatti. Cahun, Whitney
Chadwick’in Women Artists and the Surrealist Movement
(1985) adli kitabinin dizininde bile yer almamaktadir ve
yeniden kegfedilmek icin 1980’lerin sonlarina dek bek-
lemesi gerekti. Fotograflari onu —viicut geligtiriciden Japon
kuklasina kadar- gesitli kiliklarda gésterir, dyle ki, digiligi
agtk¢a ‘inga edilmig’ bir gey haline gelir. Bir oto-portre-
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Resim 27. Claude Cahun, Self-Portrait (Oto-portre), fotograf, 1928.
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sindeki (Resim 27) sert erkeksi goriintiisii lezbiyenliginin
ipuglarin verir. Gorsel betimlemelerde kadinlarin genel-
likle erkek bakiginin nesnesi oldugunu bildiginden, baki-
simiz1 kafasina toplar. Bu arada, ayna gériintiisii bakiglari
bagka yere yansitir.

Son zamanlarda yeniden kesfedilen bir bagka kadin sa-
natg1 (ki bu kez New York Dada’siyla baglantili) Barones
von Freytag-Loringhoven'dir. Aslinda bir Alman baronla
evlenen fakat New York’ta meteliksiz kalinca geginebilmek
i¢in sanatgilara poz vermek zorunda kalan barones, merak
uyandiran eksantrik biriydi. Sik sik, kafasina bir kémiir
kovasi gegirmis ya da yiizine miihiirlii posta pullar1 yapig-
tirmig halde Greenwich Village boyunca vyiiriirdii. Fakat
harekete katkisi, 1917 tarihli bir haziryapim olan ve gev
kesme gonyesi iginde dikey konumdaki su borularindan
olugan unutulmaz God harig, tartismah gekilde azdir;
1921’de Duchamp ve Man Ray tarafindan tasarlanan ve
baronesi kasik killarini tirag ederken gésteren, ¢irkinlik-
lerle dolu bagarisiz film projesinin ‘yildiziyken’ bu ikilinin
mizahinin dayanagiymug gibi gériiniir. O zaman, agir1 gay-
retli revizyonizmden sakinmak 6nemlidir. Bir figiiriin
tarihsel olaylarla baglantisim1 ¢arpitma tehlikesi vardir.
Onceden ihmal edilmis kadinlarin yeniden kegfi Dada ve
Gergekiistiicii bilimde ¢ok 6nemli bir girigim olmustur,
ama kendine ait sorunlar1 da vardir. Barones gibi sanatgi-
lar, ‘6zel durumlar’ olarak gettolagtirmak yerine, Dada ve
Gergekaiistiiciiliige dair 6ykiiler icinde yazmak uygun gorii-
lebilir. Bu kitaptaki stratejim de kismen bu olmugtur. Ne
var ki, bu yéntem onlarin erkek merkezli kiiltiirel ideo-
lojilere tarihsel boyun egiglerini pekistirir mi?
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Tarihgiler, her haliikdrda, baz1 erkek Dadacilarin ve
Gergekiistiiciilerin yapitlarindaki kendini yansitma dere-
cesini degerlendirmekte bagarisiz olmug olabilirler. Bunun-
labirlikte, bu erkek sanatgilarin kadinlara kargi davraniglar
¢ogu zaman onlar1 kendi zamanlarinin ¢ocuklarina déniig-
tiiriir — Fransa’da kadinlar Ikinci Diinya Savag’nin bitimine
kadar oy verme hakkim elde edemediler. Bununla birlikte,
bu erkekler, belki de, erkeksi kimliklerinin bir sekilde karar-
siz ya da sorgulanmaya agik oldugunu anlamiglardir.

Erkeksilik, Dadac1 ve Gergekiistiicii sanatta karmagik
yollarla tasvir edilir. Cinsel gii¢ ve onun iiretici iiriinleri,
edebiyatta sagirtic1 gekilde nadiren tartigilmig olsa da,
cogunlukla deginilen bir temadir. Ornegin, 1934’te Max
Ernst Blind Swimmer (Kor Yiiziicii) adl iki yar1 soyut resim
yapmugtir; baghgin kendisi, giirsel olarak, erkeklik organini
ve sperm kanalin1 anigtirirken, eg zamanh olarak da libi-
dinal enerjinin mutlak kaginilmazhigini ¢agnigtirir. Ernst’in
yapitindaki korliik, 6nsezili ice ddSnme deneyimi temasiyla
baglantilidir ve bu da bu temanin apagik cinsel imalarinin
ululanmasin1 akla getirir. Benzer bir siireci, André Mas-
son’un, iremenin (erkek) sanatginin bilingsizligindeki
imgelerin iiretimine benzestirildigi Kuglann Dogumu'nda
(Resim 16) gorebiliriz: Vulva, en temel mecazi diizeyde,
gope yiikselirken ‘imgelemin uguglari’ni ¢agrigtiran kuglar
dogurur. Bu dogum tasvirini Gergekiistiiciiliige bagh Mek-
sikali kadin ressam Frida Kahlo’nun tasviriyle (Resim 28)
kargilagtirirsak, bazi temel farklar ortaya gikar. Kahlo’nun,
annesinin {izerini orttiigii bedeninden kendi dogumunu
resmettigi dikkatcekici 6zgiinliikteki resmini, kismen anne-
sinin 6liimii kismen de dogmamig kendi ¢ocugunun 6liimii
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Resim 28. Frida Kahlo, My Birth (Dogumum), resim, 1932.

harekete gegirir. Aslinda, Kahlo kendisini dogurur. Yapity,
dogumun fiziksel olarak karmakarigik ve duygusal olarak
travmatik oldugunu ileri siirerken, iiremeye dair erkek ¢ag-
nigimlarin lirizmini dolayh olarak reddeder.

Bununla birlikte, erkek Gergekiistiiciiler gogaltmaya
karsi tutumlarinda idealisttiler (bu, gézden diigmiig psika-
nalitik ‘rahim kiskangligr’ kavramini yeniden canlandir-
maya neden olacakti) ve hem kendi hem de kadinlarin
iiretken kapasiteleri {izerine igtenlikle kafa yorduklar1 agik-
t1. Kadinlar fetiglestirilse de, cinselligi kavramlagtirmanin
Ozellikle erkeksi yollarin1 dikkate deger bir sekilde ortaya
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koyuyorlardi. Bu anlamda, yaklagimlar, erkeksiligin ‘yapi-
bozumu’nda su an bizi ilgilendiren geyle ayni safta diigiinii-
lebilir. Bu ilgi, gene de, Dada iginde en acil konudur.

New York’ta Marcel Duchamp, Biiyiik Cam adli yapitin-
da cinsel farklihik olgusunu aragtirmigti. Erkeksilik, ya da
daha dogrusu erkek yetersizligi, yapitin merkezi temalarin-
dan biriydi. Yapitin yanu sira tuttugu notlarda, Duchamp,
alt kisimda yer alan ve “elmadan yapilmig kaliplar” olarak
tanimladip1 tuzaga diigmiig Bekarlar hakkinda, muammali
bir iddiada bulunur: “Asla maskenin Stesine gecemeye-
cekler.”

1921-24 arasinda Duchamp, Man Ray'in gektigi bir dizi
fotografta, Rrose Sélavy adli bir kadinin alter egosu kiligina
girdi. Bu fotograflar, Claude Cahun’un bakmig oldugumuz
‘oto-portreler’iyle (Resim 27) ilging bir gekilde yan yana
konuldu. Cahun’un cinsiyet kaymalariyla karsilagtirldigin-
da Duchamp’inkiler oldukga isteksizdir. Bu fotograflarin
birinde, sanki Duchamp bu sahte gosterinin etkisizligini
kabul ediyormuggasina, Rrose’un yiiziiniin cildi siiphe uyan-
diracak kadar piitiirlii gériiniir. Bu durum, Susan Rubin
Suleiman’in Dadaci/Gergekiistiicii ikonografinin ataerkil
temeli hakkinda séylemeye g¢aligtigin1 akla getirince,
Rrose’un gizliden bir fallusu olduguna igaret eder bigimde
yorumlanabilir: Psikanalitik terimlerle séylersek, o bir
‘fallik anne’dir. Bu, bu béliime, dogrudan dogruya kadin
diigmanhg viriistinii bulagtirabilir, ancak ayni kesinlikle
iddia edilebilir ki, Rose, 20. yiizyilin baglarinda Fransa ve
Amerika’da ortaya gikan 6zgiir ‘erkeksi kadin’a (femme-
homme), her ne kadar kendi fotograflart Duchamp’inkiler-
den daha ileri bir tarihe ait olsalar da, bir dereceye kadar
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Claude Cahun’u da kapsayan ironik bir tepkiyi simgeler.
Duchamp, hem bekar erkek statiisiinii sadik bir sekilde
korurken hem de Fountain (Resim 3) gibi yapitlarinda erkek
merkezli bir sanat séylemini alegoriklegtirirken, yapitinda
oldugu kadar yagaminda da ayrilikg bir diinya goriiginii
elinde evirip gevirmise benzer. Biitiin bunlar kadin ayrilik-
¢ihiina ziippece bir tepki gibi goriilebilir. Duchamp, Ger-
gekiistiicii saflarda ‘yagama déniigtiirmek’ igin disiligi diz-
ginleyip ondan yararlanmak yerine, erkek sanat¢inin kendi
cinsiyetini yeniden tanimlamasi gerektigini ima eder.

Irk Sorunlan:
Anti-Somirgecilik ile ‘llkelcilik’

Eger Dada’nin cinsiyete yonelik tutumu Gergekiistiicii-
ligiin politik tutumuna kiyasla bizim gimdiki politik tav-
rimizla daha uyumlu gériiniiyorsa, irksal konulara iligkin
olarak farkl bir durum yaratilabilir. Fakat, ilk énce, ‘ilkel-
cilik’ sorusunu diigiinmek gerekir. S6zde ‘ilkel sanat’, 20.
yiizyilin baglarinda, Picasso’dan Alman Digavurumculara
kadar sanatgilarda biiyiik bir merak uyandirdi. Afrika mask-
lar1 gevresinde 6zel bir kiilt geligti. Avrupa kiiltiiriiniin
agir1 sofistike modern elegtirisinin bir pargasi olarak asil
‘kokenler’e atalara ait bir bigimde geri dsSnmenin yaninda,
insan formunu kékten bir gekilde basitlegtirmenin de yol-
larin1 6nerdiler (iyi bilindigi iizere, Picasso’nun onlardan
‘akla yatkin’ olarak bahsetmis oldugu sdylenir).

Bu tavir Dada’ya kadar yayildi. Janco’nun Ziirih temelli
Voltaire Kabaresi resmine (Resim 2) tekrar bakacak olursak,
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sahnedeki Dadacilarin, bu performanslar igin bizzat
Janco’nun kendisinin iirettigi, mukavva ve sicimden kabaca
yapilmug, agir1 ve zevksiz bir gekilde boyanmig masklar tak-
tiklar1 goriiliirken, sanatginin sahnenin arkasindaki du-
varda asih biiyiik bir maskin varligin1 kaydetmis oldugunu
fark ederiz. Hugo Ball'in giinliigiinden biliyoruz ki, ‘zenci
danslar’’ Dada gosterilerinin ayrilmaz bir pargastydi. Oyun-
cularin, ‘sahiplenme’ olgusuyla da birlegince, bu danslara
ritliele 6zgii anlamlar yiikledikleri gériiliir. Ball soyle yazar:
“Her bir mask i¢in uygun bir kostiim yeterli degildi, masklar
aynizamanda, melodramatik ve hatta delilige yakin oldukga
Ozel jestler gerektiriyordu.” Bununla birlikte, bu pargalarin
dogru kiiltiirel baglamlarini (muhtemelen, sonradan
Afrika ve Okyanusya sanati lizerine makaleler yazan
Tristan Tzara harig) sadece birkag Dadaci gerektigi gibi
anlayacakti. Berlin’de Hannah Héch, 1925-30 civarinda
bir foto-kolaj serisi hazirlads; From an Ethnographic Museum
(Bir Etnografya Miizesinden) baglikli bu galigmada, Héch,
temel tegkil eden Bauli ‘giizellik’ kavramlarinin bir
elestirisi olarak, siyah kabile masklarinin fotograflarini
Avrupali beyaz kadinlarin bedenleri tizerine kigkirtici bir
sekilde yerlegtirdi. Bu galigmalar Afrika estetigine degerini
tam olarak Avrupa estetigi iizerinden veriyordu, ama bunu
yaparken Afrika’nin hala egzotik ‘Gteki’ oldugunu varsayi-
yordu.

Gergekiistiiciiliige dénecek olursak, ‘ilkel’ yapintilar,
Max Ermst, André Masson, Alberto Giacometti ve Victor
Brauner gibi sanatgilar i¢in mutlak esin kaynaklariydi. Bu
kez nesneler, Amerikan yerlileri, Eskimolar ve Okyanusya
kavimlerinin yapitlariydi. Afrika sanati Gergekiistiiciiler
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icin daha az popiilerdi, bunun kismi nedeni bu sanatin
Kiibizmdeki bigimselci kullanimiyds; oysa, girift sembo-
lizmlerinin yani sira anatomilerinin getirdigi sagirtic1 6z-
giirlikkleri nedeniyle, 6zellikle Okyanusya yapintilarina
hayrandilar. 1929°da, Gergekaiistiiciiler, Belgikali Gergekiis-
tiicii dergi Variétés'de yeni gizilmig bir diinya haritasi yayim-
ladilar. Haritadan Fransa ve ABD tamamen g¢ikarilmig,
Polinezya, Meksika ve Alaska’nin devasa 6nemde olduklar
varsayillmisti. Yapitlarinda sanatgilar neredeyse bilimsel
bir segmecilik sergilediler. Giacometti, 1931 tarihli agag
heykeli The Cage’te (Kafes) bir yap1 iskelesinde tuzaga
diisiiriilmiis ve saldirgan bir sekilde pargalanmig hagarata
benzer formlarin kaynag olarak, New Ireland’dan gelme
Mallanggan heykelciklerinin big¢imsel niteliklerini kul-
landi. 1920’lerin sonlarinda Easter Adasi kug figiirlerini
resimlerinde anigtirmaktan, 1940’larda yaptig1 totem hey-
kellerine referans olugturan Amerikan Kachina yerlileri-
nin oyuncak bebeklerinden yararlanmasina dek, Max
Ernst'in doymak bilmez yagmaciligi olumluydu.
Gergekiistiiciilerin 6diing aldiklar1 geylerin kapsami,
1920’lere dogru, etnografya yazininin Fransa’da dikkate
deger bir sekilde geniglemesiyle birlikte geligti. Sanatgilarin
cogu, Lucien Lévy-Bruhl ve Marcel Mauss ya da Ingiliz
antropolog Sir James Frazer 6rneklerinde oldugu gibi, dene-
yimli ve yetenekli kisilerdi. Ingiltere’deki sosyal antropolo-
jiyle kargilagtirildiginda, Fransa’daki ‘etnografya’ya yénelik
ilgi akademik uzmanlagmadan ‘giizel yazilar’a dek genisledi;
1920’ler ve 1930’larda Fransa'daki kiiltiirel hayat, ‘ilkel’
olana dogru yogun bir tutumsal déniigiime taniklik etti;
bu déniigiimi, kabilelere ait daginik ve diizensiz egzotik
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nesne koleksiyonuyla, etnik 6zgiilliikle ilgilenen ve farkly
kiiltiirel nesneleri hiyerarsik olmayan bir tarzda sergileyen
Musée de 'Homme'u (1937°de kuruldu) destekleyen,
Paris’teki eski Trocadéro Miizesi simgeliyordu.

Bu 6nemli sapma, Bataille etrafindaki muhalif Ger-
gekiistiicli grubun yayin organi Documents’in arkasindaki
itici gligtli. Dogrusu, Musée de 'Homme’u kuran Paul
Riviére, Paris Institut d’Ethnologie’nin kurucularindan
RaulRivet, eski Bretoncu Gergekiistiicii ve etnograf Michel
Leiris, derginin kurucular ve yayin grubu arasinda yer
almaktaydi. Dergi sayfalarinin karakterini, Amerikali kiil-
tiir tarihgisi James Clifford’'un ‘etnografik Gergek-
tstiiciilik’ diye adlandirmig oldugu kiiltiirel siirekliligin
gorelilegtirilmesi baglaminda, kiiltiirel agidan ‘yiiksek’ ve
‘diigiik’ nesneler ve uygulamalar arasinda yapilan serbest
degisiklikler olusturur. Geleneklere uymayan ‘sézliik ta-
nimlari’'ndan bir tanesi (6rnegin, ‘insan’) dergide ya-
yimlandiginda, bir Ingiliz kimyager tarafindan soyle 6zet-
lenir:

Normal bir insanin bedensel sismanlig1 tuvalet sabunun-
dan yedi pasta yapmaya yeter. Organizmada orta boy bir
giviyapmayayetecek kadar demir bulunur. (...) Fosfordansa
2.200 adet kibrit yapilabilir.

Elbette, bu tiir irkiltici yan yana getirmelerin kendine
6zgii erotizmi vardir, ama bu 8rnek, beyaz ten ve Kartezyen
ussallik tizerine kurulu, daha 6nce ‘ilkel’ kavraminin tize-
rinde ve kargisinda desteklenmis olan Avrupa merkezli
‘insan’ kavraminin otoritesini sarsmaya hizmet eder.
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Simdi, Gergekiistiiciikle baglantili séylemlerdeki yogun
somiirgecilik kargit1 ruha dair bir giris yapmadan 6nce, Ger-
gekiistiiciiliigiin etnisiteye iliskin olarak faal bir gekilde
siyasallagmasinin 6nemini kavrayabilmek igin, ‘resmi’ Ger-
gekiistiiciiliige ve André Breton’un Fransiz Bati Hint Ada-
lan’ndaki ‘zenci’ hareketinin yiikseligine verdigi tepkilere
geri donmemiz gerekir. Gergekiistiiciiler 1925 gibi erken
bir tarihte Fransiz sémiirgeciligine kargi ¢ikmuglar, agikga
politik eylemlerinin ilkinde, Fas’ta Fransiz yetkililerine
kargt verdikleri miicadelede Riff kabilesini alenen des-
teklemiglerdi. 1931°de, Fransa’nin bolgesel giiciinii kutla-
mak igin Paris’te agilan sémiirgecilik yanlis1 biiyiik bir
sergiyi protesto ettiler. Hem el ilanlan dagitarak hem de
sergiyi gezmeye gideninsanlariuyararak, “The Truth about
the Colonies” (Somiirgeler Hakkindaki Gergekler) isimli
alternatif bir sergi olugturdular. Gésteride, Bati'nin di-
nine ve ekonomik fetigizmine veciz bir anigtirma olarak
‘Avrupa fetigleri’ adinin verildigi zenci ¢ocuk geklindeki
bir toplama kutusunun yaninda Katolik tarzda bir Bakire
ve Isa heykelciginin sergilendigi bir vitrin vardi ve burada
‘fetigler’ gibi kabilelere 6zgii nesneler hakkindaki Batili
fikirler {izerine anlamli yorumlar yapiliyordu. Bununla
birlikte, 1930’larin sonu, Gergekiistiicii hareketle so-
miirgeci gegmigleri olan yazarlar arasinda yeni yeni ku-
rulan baglantilar sayesinde hizlanan sémiirgecilik karsit1
duyarliga taniklik etti. Burada en énemli isim sair Aimé
Césaire’di.

Aslen Martinik Adas’’ndan olan Césaire, 1930’larn
sonunda Paris’te egitim gérmiig, ama 1939’da iilkesine geri
dénmiistii. 1941°den itibaren, karis1 Suzanne ve filozof
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Réne Ménil'le birlikte, Tropiques adinda, Paris’teki Vichy
hiikiimetine kargt olan muhalefeti, ‘zenci’ hareketi ideolo-
jisinin esaslariyla birlikte Gergekiistiiciiliigiin 6zgiirliikgi
ilkelerine duyulan takdirle birlegtiren bir dergi yayimla-
maya bagladi: ‘asimle edici’ ideolojinin karsisinda, Fran-
sa’nin kolonilerine déniik siyasetini baltalayan bir siyah
kimlik iddiasi. 1941’de André Breton, Alman iggalindeki
Fransa’dan kagtig1 siiregte, ABD'ye giderken Martinik
Adast’'ni ziyaret etti ve burada hem Césaire’i hem de Tro-
piques dergisini kegfetti. Sonradan, 1938-39 yilinda Cé-
saire’in yazdig1 uzun bir giir olan Return tomy Native Land
(Dogdugum Ulkeye Geri Déniig) igin, “zamanimizin en
biiyiik lirik anitindan bagka bir gey degil” iddiasinda bulu-
nacakti. By, asla, Breton’un sémiirgelerle olan iligkisinin
sonu degildi. 1945°te, bu kez ikinci Diinya Savagi'min
ardindan Amerika’dan Fransa’ya dénmesinden hemen
once, Gergekiistiiciilik dersleri vermeye Haiti'ye gitti.
Haiti, 1804 gibi erken bir tarihte bir kéle ayaklanmasi
yagamigti, ama 1915’ten beri, Birlegik Devletler’in haki-
mivyeti altindaydi. Ulkenin Amerika tarafindan destek-
lenen bagkaniyla tanigmay1 reddetmis olmasi Breton’un
agikga politik tek davranigi olsa da, Gergekiistiicii liderin
varhginin geng entelektiieller arasinda goriig ayrilikla-
rinin ortaya ¢ikmasinda ve bir devrimin patlak verme-
sinde bir katalizér rolii oynadig1 gériiliir. O halde, bir
kerelikte olsa, Gergekiistiicii sdylemin gergek bir devrime
katkist olmugtu.

Césaire'in siirine ya da 6zellikle Dogdugum Ulkeye Geri
Déniis’e bakacak olursak, bu siirde, bagdagmaz seyleri yan
yana getiren Gergekiistiicii tekniklerin, Paris’ten gok uzak-
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ta, bir halkin gegmiste maruz kaldigi baskiya kars1 6tkesinin
ve yeni bir dile duydugu arzunun jletilmesinde kullanilmig
oldugunu vurgulamak 6nemlidir:

ama Vicdan Azabim 6ldiirebilir misin, giizel yiiziiyle,
gorbakasesinde bir Hotanto'nun kafatasina rastlayinca serse-
me doénen bir Ingilizhaniminin yiiziiyle? (...) Biiyiik sozlerin

Resim 29. Wilfredo Lam, The Jungle, yagliboya resim, 1943, New York

Modern Sanatlar Miizesi.
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ve biiyiik yanginlarin kokusunu yeniden kegfetmek istiyo-
rum. Firtina demek istiyorum. Tornado demek istiyorum.
Yaprak demek istiyorum...

Buradaki tutku diizeyi, Gergekiistiiciiliikten etkilenmig
bir diger isim olan ve uzun siire Avrupa kiiltiiriiyle ilgilen-
diktensonra dogdugu sémiirge topraklara geri dénen Wilfre-
do Lam'in gorsel sanatlarda verdigi yapitlarindan agag
kalmaz. Aslen Kiibali olan Lam, Madrid'de egitim gordii
ve bir ressam olarak &nce Picasso’yla sonra da 1938'de Ger-
gekiistiiciilerle tanigmasi onu derinden etkiledi. Breton’la
birlikte gittigi Martinik {izerinden Kiiba'ya geri ddnmesi,
ona biiyiik yapit1 The Jungle1 esinledi.

Klostrofobik bir yesillikle kusatilmig ¢iplak figiirlerin
frizinden olugan resim, Fransiz ‘naif ressam Henri Rous-
seau’'nun masum egzotik ormanlariyla, Picasso’nun yeni
ufuklar agan 6n-Kiibist bagyapit1 Les Demoiselles
d'Avignon’da (1907) betimlenen genelev kadinlarinin sek-
len ayinc1 gériintiisii arasinda bagintilar kurmak igin, Ger-
cekiistiiciiliikten tiiretilmis kapsaml bir ‘ilkellegtirici’ s6z
dagar kullanir. Lam, dikkatimizi sémiirgeciligin ormana
[jungle] yaptiklarina ¢ekerken, soyle yazar:

Rousseau (...) ormanda olanlar1 kinamaz. Ben kintyo-
rum. Canavarlarima/ucubelerime ve onlarin hareketlerine
bakin. Sagda duran ve kigini uzatan bir tanesi, bir orospu
gibi miistehcen. Sag iist ksedeki makasa da bakin. (...)

Gergekiistiiciiliigii zenci hareketinin ilk zamanlardaki
heyecaninin dillendiricisi olarak kabul etmek, etnik kimli-
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ge iligkin olarak hareketin siyasallagtinldiginu ileri siirmek
gibi goriinebilir. Bununla birlikte, bu tiir hareketleri igerisi
(Paris temelli hareketin ana-akimi) degil, digaris1 giidii-
lemigtir. 1938 kadar geg bir tarihte, ‘resmi’ Gergekiistiiciiler,
ozellikle de Breton, diger kiiltiirleri hala egzotikleg-
tirebiliyorlardi. Ornegin, 1910-17 arasinda bir halk dev-
rimi yagamig olan Meksika, par excellence devrimci bir iilke
olarak algilaniyordu. 1938’de Breton, Gergekiistiiciiliigiin
uluslararasi yayginligin1 onaylama hevesiyle, Cekos-
lovakya, Ingiltere ve bagka yerlerdeki ileri karakollarin gelig-
mesi gizgisinde Meksika'y1 ziyaret ettiginde, Sosyalist Ger-
¢ek¢i Diego Rivera’nin degil, Rivera’nin karisi Frida
Kahlo’nun yapitlarina hayran kalmigti. Hareket hakkinda
bilgisi olmasa da, Kahlo’nun galigmalarinin Gergekiistiicii
yapitlar oldugunuiddia etti. Tersine, Kahlo, kendi yapitla-
rinin (6zellikle otobiyografik olanlarin) 6ziinde gergekgi
oldugunu diigiiniiyordu. Referans noktalar1 gok biiyiik
oranda Meksika'ya 6zgiiydii. Dogumum’un (Resim 28),
¢ocuk dogururken &len kadinlar igin kutsal sayilan Aztek
tanrigast Tlazoltéol'a edilen bir gegit dua olmasi kadar Ka-
tolik bir adak olarak teneke kutu iizerine resmedilmig ol-
masi, resimdeki, daha énce tanimladigimiz, dayanilmaz de-
recede ac1 veren kigisel referanslan pekistiriyordu. Kimligi,
¢abalanacak degil fakat esasen sorgulanacak bir sey olarak
goren Breton’un, Kahlo'nun Meksikali kokleri aragtirmasina
kargt duyarsiz gériinmesi gerekiyordu, ki Kahlo’nun da
Breton'un kuramlagtirmasindan sikilmig oldugu gériiliir.
Temelolarak, Breton Kahlo'yu egzotiklestirdi; bir keresinde
onu, aligilmig erkek Gergekiistiicii tutuma uygun sekilde,
“bir bombanin gevresindeki kurdele” olarak betimledi.
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Kiibal yazar Alejo Carpentier gibi bazi Gergekiistii-
ciiliik elegtirmenleri, her ne kadar biz Gergekiistiiciiliigiin
aynizamanda egemen erkek 6znelligi belirttigini diigiinsek
de, hareketin s6ylemini ‘uluslararasicilik’ ve, geligkileri
uzlagtirma amacini da, Breton’un Hegelciliginde oldugu
gibi, ‘fark’in —6zellikle kiiltiirel kogullarda— reddedilmesine
egdeger olarak gérmiiglerdir. Carpentier’e gére, Avrupali
Gergekiistiiciiliik, biiyti inancinin kalintilarinin hala yaga-
dig1Latin Amerika ve Karayipler gibi yerler hareketin ger-
¢ek yurdu oldugu halde, diger kiiltiirlerin iginde bulunduk-
lan1 kogullanin ézlemini gekiyordu.

Bu bakig agisin1 aklimizda tutarak, hem Dada hem de
Gergekiistiiciiliik tarafindan desteklenmig uluslararasici
diinya goriigiiniin hoggériisiinii bile sorgulayabiliriz. Ge-
listigiyerlerin gesitliligine ragmen Dada, —Ziirih’teki Janco
ve Tzara'nin anavatanlan Romanya’daki avangard hare-
ketlerle devam eden baglantilarnt da dahil olmak iizere—
hareketin Dogu Avrupa baglantilar iizerine yapilan son
aragtirmalara ve 1920 ve 1925 arasinda geligen —ve ¢ok
gegmeden Dada’y1 daha genig kiiresel bir kapsamda gore-
bilecegimizi akla getiren—Japon akimina ragmen, biiyiik
Slgtide Batililagtinlmigti. 1930’larda, Gergekistiiciiliigiin
Yugoslavya, Danimarka, Kanarya Adalari ve, 1937'de Tokyo
ve Kyoto'da diizenlenen uluslararasi bir sergiyle, bir kez
daha Japonya gibi yerlerde filizlendigi goriilebilirdi; ancak
bu biitiinliikli bakig agis1 temelde Avrupa merkezliydi.
1955’te Breton, gegmige, Gergekiistiiciilerin Batili olmayan
kiiltiirlere duydugu saygiya baktiginda, hiiziinlii bir sekilde
soyle itiraf edecekti: “Onlarin sanatindan gekip almay1
bagardifimiz esin, sonunda, temel organik bagin olmayigt
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yiiziinden, ardinda bir kéksiizliik etkisi birakarak etki-
sizlegti.” Bizim hig degilse su an igin yapabilecegimiz gey,
bu dokunaklilig: hissetmek ve onun diiriistliigiinii takdir
etmektir.

Politik igbirligi

Dada ve Gergekiistiiciiltigiin cinsiyet ve irk politikala-
riyla kurdugu baglantilar, dogal olarak onlarin bireysel 6z-
giirlige duyduklan ilgiden kaynaklanmigtir, ancak bu
akimlarin ‘acimasiz’ siyaset diinyastyla ne tiir baglantilar
vardi. Eger Dada’nin sadece Birinci Diinya Savagt’yla degil,
aynizamanda Rus Devrimi'yle de aynizamanda dogdugunu
ve Gergekiistiiciiliigiin Stalin ve Hitler'in yiikseligine kogut
geligtigini diigtiniirsek, bireycilige ve usdigiliga odaklanma-
larinin bu tiir ¢ok dnemli politik olaylarin ve tercihlerin
gereklerini nasil karsilayabildigini merak edebiliriz. Bu-
nunla birlikte, her iki akim da, estetikle sosyal deneyim
arasinda baglantilar olugturacak gercek avangard itkiyi po-
litik igbirligi kurmakta buldular.

Dada olayinda bakmamiz gereken, hemen hemen
tiimiiyle Berlin grubudur. New York ve Paris'teki Dadacilar
kismen politika, genel olarak da, giiglii bireyci konumlari
gizgisindeki anarsist ya da sendikal-anarsgist diigiincelere
yonelmek biiyiik l¢iide hayal kirikligina ugratti. Ziirih gru-
bu da anarsizmi savunuyordu. Ozellikle Ball, Rus ideologu
Mihail Bakunin’in yazilariyla (Bakunin, insanin temelde
iyi oldugu varsayimini sonunda reddedecek ve Katoliklige
dramatik bir gekilde geri dénecek de olsa) derin bir ente-
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lektiiel iligki i¢indeydi. Ziirih Dadasi sona yaklagirken ve
Walter Serner ile Tristan Tzara giderek olumsuz bir tutum
takinirken, Almanya’da bir devrim olasilifinin gegici
olarak negelendirdigi bazi grup iiyeleri, zamaninda Arp ve
Taeuber’in yapmig oldugu gibi, sanatla zanaat arasindaki
farkhliklar1 yikmak adina orta ¢aglara bakan ‘Yeni Hayat’
sergi grubu benzeri titopik projelerle ilgilenmeye bagladilar.
Fakat, Berlin’den Rosa Luxemburg ve Karl Liebknecht’in
katledildikleri haberinin gelmesi, politika yerine soyutu
kabul eden Ziirih grubu igin 6liimciil bir hayal kirikligy
oldu. Hannover'deki Schwitters bu olaydan birinang maka-
lesi ¢ikardi. Ama, Berlin’de, politik gergekler cesaretle kargi-
lanmak zorundaydi.

Daha 6nce belirtildigi gibi, Berlin grubu anarsist ve
komiinist iki fraksiyona ayrilmigti' Anargizmi savunanlar,
6zellikle Raoul Hausmann ve Johannes Baader, tipki Ziirih
grubu gibi, kiigiik 6lgekli topluluklar fikrine ilgi duydular
ve orgiitli politik olugumlara kugkuyla baktilar. Bir siire
sonra Hausmann g6yle yazacakti: “Komiinizm, pratik ola-
rak 6rgiitlenmig Dagdaki Vaazdir, bir ekonomik adalet di-
nidir, giizel bir deliliktir.” Alman Komiinist Partisi (KPD)
tiyeleri Herzfelde-Heartfield-Grosz igin, Dada’nin politik
birideolojiye doniistiiriiliip déniigtiiriilmedigine bakmamiz
gerekecek.

Grubun anarsist kanadiyla birlikte ¢aligan Luxemburg
ve Liebknecht'in katledilmelerinden kisa bir siire sonra
bu grubun yayimladig1 ve kabaginda onlar da gésteren
Herkes Kendinin Futbol Topu (Resim 12) isimli dergiye bak-
mak, grubun politik goriigleri hakkinda pek siipheye yer
birakmayabilir. Dergininiginde “Devrim tehlikede” iddia-
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larina ve Berlin’deki yeni sosyalist ¢ogunluk hiikiimetinin
tiyelerini kitleleri Bolgevizm korkusuyla heyecanlandiran
Katolik Kilisesi'nin kuklalar1 gibi betimleyen George
Grosz'un bir karikatiiriine rastlariz. Walter Mehring, bizzat
Dadacilarin kendilerinin kentin isgi simfi mahalleleri bo-
yunca ve kiigiik bir bandonun egliginde derginin reklamini
nasil yaptiklarin1 hatirlatti. Dergi, 15 Subat 1919 tarihinde
resmen yasaklanmadan 6nce, dikkate deger bir sayida, 7.600
adet satt1.

Herzfelde'nin solcu yayinevi Malik-Verlag, daha sonra,
birkag say1 Die Pleite (Miiflis!) adli dergiyi yayimladi. Der-
ginin Sovyet yanlsi tutumu Herzfelde'nin birkag hafta tu-
tuklu kalmasina yol agti. Hapishaneden ¢iktiktan sonra
yayimladigi derginin 3. sayisinin Grosz tarafindan yapilan
kapagi, anlamh bir gsekilde, Spartacus Birligi tiyelerinin kat-
ledilmelerini betimliyordu — cesetlerin etrafa sagildig1 bir
caddenin ortasinda, savunma bakani Gustav Noske bir
elinde kili¢ digerindeyse bir bardak sampanyayla dikiliyor-
du. Altinda igneleyici su sézler yaziliydi: “Serefe Noske —
Proletarya zararsiz duruma getirildi!”

Burada giiglii bir satirist gizgi sergilenir, ama Herzfelde-
Heartfield-Grosz fraksiyonu, Spartacus Birligi'nin yikilma-
sindan sonra Almanya’daki komiinist davaya pek de hizmet
etmedi. Partinin entelektiializm kargit1 tutumunu ve lider-
lik zaafin1 alaya alan Herzfelde, ¢ogunlukla Alman Komii-
nist Partisi'ni (KPD) elestirdi. Dadacilar kendi idealleri
icin bagka yerlere, en bagta Sovyet komiinizmine, ama ayn
zamanda da, baz1 Heartfield ve Grosz fotomontajlarinda
bir ideallestirme &znesi olan ABD’nin iistiin makine ¢agina
baktilar. Daha sonra Heartfield, Hitler'in komiinist yayin-
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larda yiikselisine yonelik zekice saldirilara destek verecekti,
fakat en parlak déneminde Berlin Dada’s1 komiinizmi Al-
manya'da desteklemek igin ¢ok az gey yapti. KPD’de Da-
da’ya kars1 soguktu. Harekete yoneltilen temel elestiri, ge-
ligkin, devrimci bir sanat1 devrimden 6nce iiretiyor olma-
styd1. Proletaryanin bu sanatin dilini anlamasi nasil miim-
kiin olabilirdi?

Eger bu elestiri Dada politikasini1 aksatan bir elegtiri
gibi goriiliiyorsa, 1926-35 arasindaki dénemde Fransiz Ko-
miinist Partisi’'nin (PFC) saffina gegmek igin Gergekiistii-
ciilerin birlikte planladiklari girigimin yinelenen bir endige
oldugu ortaya ¢ikt1. Dadacilar gibi, Gergekaistiiciiler de te-
melde bireyciydiler, ancak Breton Gergekiistiiciiliigii, poli-
tik bir kolektif ilkesiyle grup dayanigmasina ve ihraglara
bagvurarak tasarlanmig bir akim olarak yaratti. Gergekte,
Freud ve Marx’1 uzlagtirma arayigindaydi. Breton, insanin
zihinsel 6zgiirliigiiniin toplumsal diizlemdeki bir devrimle
ayni anda aragtirilmasi gerektigine inaniyordu. (Her seyi
diisiiniirsek, kadin haklar1 konusunda az ey séylendi.) Bu-
nunla birlikte, gergek politika kogullarinda, bu, gemberden
kare yapmaya benziyordu.

Gergekiistiiciilerin ilk ciddi bagarisizligi, PFC ile bag-
lant1 kurmayi denedikleri bir dénemde, kendi iiyelerinden
Pierre Naville’in zihinsel bir devrimin 6zdeksel bir devrim-
den 6nce olabilecegi varsayimlarini sorguladigi 1927 yilin-
da geldi. Gergekiistiiciiler o yil resmen partiye katilmis olsa-
lar da, ‘sanat igin sanat’ geklindeki burjuva tutumlan ve
proletaryayla agikdr baglantilarinin bulunmamasi nede-
niyle onlara siirekliolarak kugkuyla bakildi. Rusya’dan ko-
vulmasina Gergekiistiiciilerin ¢ok iiziildiigii Trogki’nin
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konumuna tepki gosteren Ikinci Gergekiistiicii Manifesto'da,
Breton, ‘proleter’ birsanat oldugunu diigiinmek zor olmakla
birlikte, devrim sonrasi kogullarda nasil bir proleter sanat
olabilecegini isaret ederken, Gergekaiistii sanat gene de dev-
rimci bir sanatt1 diye iddia ediyordu. Parti ikna olmadi ve
gesitli komiteler 6niinden gegen Breton'a, aptalca bir ge-
kilde, Paris’te bir gaz iggisinin hiicresinde galigma gorevi
verildi ve ondan Italya'daki agir sanayinin ekonomik ko-
sullar1 hakkinda bir rapor istendi; elbette, bu, Breton’un
haksiz olarak algilayacagi bir gérevdi.

1932’de, sorunlar, s6ziim ona ‘Aragon Sorunu’ ile son
haddesine vardi. Louis Aragon, 1930°da, Harkov’daki"
(Rusya) devrimci yazarlar kongresinde grubu temsil etti-
ginde ve Trogkizm elegtirilerini onaylarken grubun diger
konulardaki gériiglerini bile bile yanlg tanitirken, zaten
resmi Gergekiistiicii politikadan uzaklagmaya baglamgti.
1931°de, ‘proleter [bir] edebiyat’ isteyen partiye giderek
artan baghligi, komiinist Literature of the World Revolution
dergisinde ‘Kizil Cephe’ baglikli bir siir yayimlatmasina
yol agt1. “Aynasizlar1 6ldiir”, “Sosyal demokrasinin egitimli
ayilarin1 atege ver” gibi dizeleriyle, siir, ¢aligan siniflart
devrimci miicadeleye tegvik ediyordu. Aslinda, Gergekiis-
tiicii begeninin ¢ok uzaginda propagandac bir siirdi; gene
de, komiinizmin iistiine gitmeye hevesli yetkililer, éldiir-
meye tegvik gibi gerekgelerle siire o giine dek benzeri goriil-
menmig bir suglama yénelttiklerinde, Gergekiistiiciiler Ara-
gon'u sadik bir gekilde savundular. Fakat daha sonra, Sal-

* Bugiin Ukrayna sinirlari iginde yer alan 6nemli bir sanayi kenti.
(¢n)
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vador Dalf’yi komiinist basinin saldirisina kargt savunan
Breton imzali bir metnin Gergekiistiiciilerce onaylanmasi
i¢in ¢agrildiginda, Aragon partiye agikga meydan okumak
konusunda goniilsiizdavrandi. Bunun sonucunda Gergekiis-
tiiciiliikle yollarini kesin olarak ayirdi. Sonradan, 1934’tin
sonlarinda ‘proleter edebiyat’tan ‘Sosyalist Gergekgilik’e
yonelirken, kendisini enternasyonal komiinizmin savun-
dugu estetik konuma adayacakt1.

Sanatin igerigi sosyalist bigimiyse gergekgi olmali diyen
Sosyalist Gergekgi amentii, Gergekiistiiciiliigiin komiinist
politikaya uyum saglamasi olasiligin1 kesin olarak sona
erdirdi. 1935’te, grup resmen partiden aforoz edildi. Ger-
gekiistiiciiliigiin diger ileri karakollarinda durum bundan
daha iyiydi. Cekoslovakya’da, grubun kuramcist Karel
Teige, Komiinist Parti’nin yayin organinda redaksiyon
yapiyor ve Gergekiistiiciiliik hakkindaki makalelerin diizen-
li olarak dergide yayimlanmasini sagliyordu. Bu gurup
1938’e dek partiyle baglarin1 koparmadi.

Fransa'ya geri dénecek olursak, komiinistlerin ve solcu
partilerin fagizmin yiikselmesine kargt giiglerini birleg-
tirdigi ‘Halk Cephesi’ yillari, biiyiik bir nefretle anti fagist
olan fakat soldaki milliyetgi egilimlerden de kugku duyan,
aligtlmigin diginda bir konumu koruyan Gergekiistiiciilere
taniklik etti. Kisa bir siire igin Breton ve eski muhalifi
Georges Bataille, giiglerini ‘Karg1 Saldiri’ sancag altinda
birlestirdiler; fagizmin kitlelerde agiga gikardig giiglerin
kapitalizmi yikmak igin nasil kullanilabilecegi iizerine 6zel-
likle Bataille vahgice tahminler yiiriittii. 1936’da Benjamin
Péret, tiim Gergekiistiiciiler arasinda bir tek o, Ispanya I¢
Savagi’'nda anargistlere katilmaya gitti. Nihayet, Gergekiis-
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tiiciiler, Stalin hakkindaki uzun erimli kugkularin1 onay-
layan ‘Moskova Durugmalari’ haberleriyle birlikte Komii-
nist Parti'yi biraktlar.

Gergekiistiiciiliigiin politik igbirligi girigimlerinin hiis-
ran dolu dykiisiiniin son adimy, bir anlamda, Gergekistiicii
liderin politik kahramanini1 Meksika'da ziyaret ettigi 1938
yilinda, Breton ile Lev Trogki'nin (Trogki, Diego Rive-
ra’dan deklarasyonu kendi adina imzalamasini istediyse
de) birlikte yayimladiklari “Ozgiir Bir Devrimci Sanata
Dogru” baglikli manifestodur. Diinya, kapitalist yikimin
esiginde Stalinizm ve fagizm tarafindan ezilirken, Breton
ve Trogki Marksizm’in hizmetindeki sanatsal dokunul-
mazlik doktrinini kesin bir sekilde tekrarladilar: “Sanatin
bagimsizligi — devrim igin. Devrim — sanatin bagimsizlig
i¢in.” Bunun kétii sonuglar1 oldu: Breton Fransa’ya dén-
diigiinde en eski miittefiklerinden Paul Eluard’'in Stalinist
bir dergi igin yaziyor oldugunu gérdii; bu, Gergekiistiicii
hareketin kalbinde diger bir kesin ayriliga neden oldu.
Yenilen Breton Ikinci Diinya Savagi boyunca Amerika Bir-
lesik Devletleri’ne siirgiine gidecekti. 1946’da geri dondii-
giinde, Jean-Paul Sartre ve Varolugguluk Fransiz kiiltiirel
yasamina egemen olmaya hazirlaniyordu; Aragon ve eski
Dadaci Tristan Tzara'yla birlikte Eluard da direnisin edebi
kahramanlari olmuglardi. Gergekaistiiciilik ve Breton’un
baghligailiskin kararli uzlagmazlig1 gegmiste kalmigtr. Dog-
rusu, etrafa ac1 bir hava hakimdi. Tristan Tzara gdyle soru-
yordu: “Gergekiistiiciiliik bugiin nedir ve bu savasta olma-
diginy, kalplerimizde olmadigini ve iggal sirasindaki etkin-
liklerimizde olmadigini bildigimizde, kendisini tarihsel
olarak nasil hakl ¢ikarir?”
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Dadac1 ve Gergekiistiicii politikaya iligkin bu boliim
keyifsiz bir darbeyle bitiyormug gibi gériinebilir. Bu son
boliim igin en agikar sonug, kiiltiirel anlamda ne denli baga-
rih goriiniirse goriinsiin, Gergekiistiiciiliigiin —sdmiirgeci-
likle garpigmasi 6nemli bir miras da olsa— politik anlamda
bagarili olamadiidir. Geleneksel politikadan ¢ogunlukla
sakinmasi sayesinde, Dada’nin bagarisiz oldugunu séyle-
mek giigtiir; Dada’nin yadsimaciligr her haliikArda bunu
saglad. Fakat, Gergekiistiiciiliigiin Marx ve Freud'u ayrikst
bir gekilde kaynagtirmasi, sadece 1930’larin komiinist ideo-
lojisine gore kusurlu bulunabilirdi, ve bunu herkes adil bir
sinav olarak géremezdi. Gergekiistiiciiliigiin idealist ve
6ziinde uygulanamaz politikasi Ikinci Diinya Savag’n izle-
yen uzun yillar boyunca gézden diigmiig olarak kaldi, ancak
1960’larda Yeni Sol diisiincenin iginde dikkate deger bir
canlanma gésterdi. Ornegin, Gergekiistiiciiliigiin 1968
Paris ayaklanmalarinda kiigiik bir rol oynamig Fransiz Du-
rumcularinca [Situationist] alimlanmasina bakacak olursak,
hareketin politik iggiidiilerine yeni bir deger verildigini
goriirtiz. Durumcular, hareketin bir evresinde kendisini
Gergekiistiiciiliige gok yakin bulan Marksist kuramci Henri
Lefebvre aracihipiyla, riiyalar, cinsel iligkiler, kentsel uza-
min miizakeresi vb. dahil, giindelik yagami devrimin
tizerinde gergeklegecegialan olarak géren inanci Gergekiis-
tiiciilerden miras aldilar.

Son yillarda Guy Debord’dan daha az dikkat geken ve
hareketin Gergekiistiiciiliige olan borcu hakkinda séyleye-
cek daha ¢ok seyi olan Durumcu kuramci Raoul Vaneigem,
1970’te, (J.-F. Dupuis takma adiyla) A Cavalier History of
Surrealism isimli kiigiik bir kitap yazdi. Bu kitapta, yazar,
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Gergekiistiiciiliigiin Komiinist Parti yoluyla ‘kitlelere ulag-
ma’ —ickin— varsayimina déviintiyordu; bu kederin tek
nedeni, partinin hareketi —Gergekiistiiciiligiin kiiltiirel
devrim diigiinii ‘bir musluk gibi agip kapayan’-siyasi biirok-
rasinin ugag1 konumuna indirgeyecek olmast degildi sadece.
Vaneigem, ilging bir gekilde, savag sonrasinda Breton’un,
19. yiizyilin baglarinin iitopyaci bir Fransiz sosyalisti olan
Charles Fourier'nin yazilarina dénmesine igaret eder; bu
yazilar Gergekiistiiciiliigiin politik egilimlerinde daha sami-
mi olabilmesinin araglari olabilirlerdi. Fourier, baz1 agilar-
dan ¢ok ayriksi biriydi: Breton Anthology of Black Humour
adh kitabinda Fourier'nin su diigsiincesinden sevgiyle bah-
seder: “Kiraz yeryiiziiniin kendisiyle giftlesmesinin ve {iziim
de yeryiiziiniin giinegle giftlesmesinin iiriinleridir.” Ancak
Fourier, uygarhigin ‘tutkularin’ bastirilmast iizerine inga
edildigine ve ‘agir1 tutkulu cazibe’ ilkesi iizerinde komiin-
lerden (‘Phalanges’) olugan yekpare bir toplumsal uyuma
bagli olduguna inanmigti. Komiinist Parti’nin asik yiizli
‘emek’ savunuculugu konusunda 6zellikle duraklayan Bre-
ton’un, ig ‘cazibe’nin iriinii olmahdir ve ise uygun insanlar
dogal olarak isten keyif alirlar diyen Fourier'nin diigiincele-
rine kendisini yakin hissetmesi sagirtici degildir: Ornegin,
komiin helalar1 pisliklerden hoglanan ¢ocuklarca temizle-
necektir. Benzer gekilde, Breton’un cinsel 6zgiirliik savunu-
culuguyla sistematikligi kendine 6zgii bir gekilde kaynagtir-
masinda hizmeti, Fourier'nin komiinler igin hayal ettigi,
ayrintisiyla planlanmig ¢ilgin eglenceler tistlenmigti.
Boylesi diigler, Gergekiistiiciiliigiin son ideolojik sigina-
ginin tamamen uygun goriinmesi gibi sona ermek zorunda-
dir. Fourier’nin Bizans projeksiyonlar1 Gergekiistiiciilerin
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ilgilenmis oldugu siyasi biirokrasinin neredeyse birer paro-
disiydi, ama en azindan, Gergekiistiicii politika igin gergek
bir baglangi¢ noktasi olan arzunun egemenligini onayli-
yordu. Sanki, komiinist zorunluluklara ayarlanirken, 6nce
Dada’nin sonra da Gergekiistiiciiliigiin biiyiik toplumsal
amaglar1 uzlagmayla geride kalmigt1.
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VI. Bélim

DADA VE GERCEKUSTUCULUK
UZERINDEN GECMISE BAKMAK

Dada ve Gergekiistiiciiliigiin 6liimlerinden sonraki ya-
samlar bagli basina bir konudur ve burada buna sadece
sistematik bigimde deginilebilir. Sanat, edebiyat ve genel
olarak fikirlerin yani sira, reklamcilik, film ve TV bu akim-
lardan o denli etkilenmistir ki, 1945 sonrasinin kiiltiir tari-
hi yazimina aslinda son verilebilir.

Dada’nin savas sonrasi sanatinda en genis etkiye sahip
oldugu séylenebilir (ki akimin anti-sanat egilimlerini pa-
radoksal sekilde yansitan bir gergektir bu). 1950’lerin ve
1960’larin pek gok Avrupali ve Amerikali sanatgilari igin
Dada performanslari ve Duchampgi hazir-yapim, gorsel sa-
natin ne olabilecegine dair radikal bir meydan okumay1
temsil etti. Ironik bir sekilde, bunun sonucu olarak sanatin
sinirlarin1 genigletmeyi biraktilar. Jasper Johns ve Robert
Rauschenberg gibi sanatgilarla deneysel miizik yapan John
Cage'in de dahil oldugu 1950’lerin énemli bir Amerikan
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egilimi, gegici olarak ‘Yeni-Dada’ olarak adlandirildi. Tar-
tigmaya agik bir sekilde, iiretilen islerde biraz olsun Da-
da’nin burjuva karsitiigneleyiciligi vardi. Rauschenberg’in
dikey bigimde kaldirilmig bir yataktan ve boyayla sivanmig
oldugundan boyalarin damladig1 yatak ortiisii ile yastiktan
olugan 1955 tarihli Bed (Yatak) montaji, sanat¢inin nesne-
nin normal iglevini reddetmesi nedeniyle meydan okuyan
bir iistiinliige sahipti, ancak Yeni-Dada tiretimleri gok geg-
meden yeni bir sanatsal serbestligin ikonlarina déniigtii.
Bu siireci, Johns’un, bir kaide iizerine oturtulmus iki bira
kutusu maketinden olugan 1960 tarihli Painted Bronze'u
simgeler. Aslinda bu, hazir-yapim diisiincesini sanat terim-
leriyle tersyiiz etmekti. Bunun imalarn, 1960’larda hayal
kirikligini yansitan sozler sdyleyen, hazir-yapimlarini, sa-
dece estetik giizelliklerine hayran olmalarin1 ggrmek ama-
ciyla, bir meydan okuma ruhuyla halkin suratina firlatmig
olan yagh Duchamp igin hal4 gegerliydi.

Eger Johns ve Rauschenberg’in yapitlar, kismen, hazir-
yapim diisiincesinin girift ve agirt deger bulmug halleri ola-
rak goriilebilirse, 1950’ler ve 1960’lar Duchamp’in jestleri
{izerine yapilmis diger varyasyonlarla doluydu. Bunlar, en
bagta Yves Klein, Daniel Spoerri ve Arman’in temsil ettigi
Fransiz ‘Yeni Gergekgilik’inin verdigi tiriinlerden, Ameri-
kan Pop Art 6rneklerine kadar uzaniyordu — 6zellikle
Andy Warhol'un, Coca Cola gibi iiriinlerin logolarini kii-
clik degigikliklerle kullandig1 ve béylece ‘hazir-yapim’in
konu/6zne sorununu olugturan yapitlari. 1960’larin sonuna
ve 1970'lere gelindiginde, Duchampgi terimlerin kabuliin-
de, sanatginin sanata kavramsal yaklagiminin lehinde bir
kayma oldu; bu durum, Fountain'in (Cegme) The Blind
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Man’de yayimlanan alayci savunmasinmi akla getiriyordu:
“Bu ¢esmenin Bay Mutt'in kendi elleriyle ya da bir bagkast
tarafindan yapilmig olmasinin bir énemi yok. BUNU O
SECTI.” Sanat nesnelerinin fiziksel iiretimi artik genis
¢apta sorgulanir olmugtu; ve metinler ya da fotograflar,
Douglas Huebler ve Robert Barry gibi sanatgilar tarafindan
ortaya atilan ¢ok gesitli kavramsal &nermeleri belgeliyordu.
Gene de, bu ve bagka bir¢ok durumda, Duchampgi mirasin
‘aday gésterme’ sorununun (eger sanatgt dyle buyurmugsa
bir gseyin sanat olarak gosterilmesi sorunu) 6tesine nadiren
gectigini fark etmek 6nemlidir. Kavramsal Sanat, Du-
champ’in gok digindaki kapsamli tematik ve felsefi ilgileri
geligtirecekti. Ayni zamanda, genel olarak Dada, 1962-65
arasinda parlayan ‘Fluxus™ gibi egilimler ve Sahne [Per-
formance] Sanat’inin gesitli gériintimleri i¢in énemli bir
6rnek olugturur hale geldi. Hatta, uluslararasic1 diinya gorii-
siiyle ve ucuz yoldan iiretilen kisa émiirlii dergilerin yayil-
masina bel baglamasiyla, 1960’larin avangard yapisinin tii-
miiniin Dada 6rnegine ¢ok sey borglu oldugu bile iddia
edilebilir.

Dada’nin savag sonrasi yakin dénemin estetigi igin ge-
tirdigi sonuglar, Gergekiistiiciiliigiin sonuglarindan ¢ok da-
ha kesindi. Kabul etmek gerekir ki, Gergekiistiiciiliigiin
Masson ve Miré’nun sanatlarinda gériilen ilk-soyut ve

* Adini Ingilizce “to flow” (akmak) sozciigiinden alan ve bagta
gorsel sanatlar olmak iizere miizik ve edebiyat gibi farkl sanatsal
disiplinleri harmanlayan sanat akimi. Litvanya kékenli Amerikali sanatgi
George Maciunas (1931-78) tarafindan 1962 yilinda kurulan Fluxus,
Amerika ve Avrupa’dan sonra Japonya'da da kék salmigtir. (g.n.)
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‘otomatik’ yonii, 1940’larin sonlarinda Amerika’daki baz1
Soyut Digavurumcular —6zellikle Arshile Gorky ve Jackson
Pollock- igin ¢ok 6nemliydi. Fakat, bu 6énemli evreden
sonra, 1950, 1960 ve 1970’lerin ana-akim sanatinda Ger-
gekiistiiciiliige olan borglarin algilanmas: sasirtic1 bir se-
kilde zorlagir. Pop Art igindeyse, James Rosenquist’in par-
calanmig imgelemin gagirtici yan yana getirmeleri ya da
Claes Oldenburg’un (iginde sertten yumugaga dogru cinsel
bagkalagimlar gegiren elektrik diigmeleri ya da davul teg-
hizat1 benzeri bildik formlarin yer aldig1) ‘Yumugak Heykel-
ler'i gibi, dikkate deger istisnalar vardir. Fakat, genellikle
hareketin mirasi, yenilik yapan belli bagh kisilerden ¢ok,
olagandis fantezi sahiplerinin galigmalarinda siiriip gitti.
Ayni zamanda, Fransa dogumlu heykeltirag Louise Bour-
geois gibi baz1 seckin kimseler, geg modernizmle anlamdag
estetik sorunlar yerine, cinsellik gibi temalar1 aragtiran
farkli beden yapitlari inga etmeyi segtiler. Modern sanatin
bigimsel temelleri 1980’ler ve 1990’lar boyunca aginirken,
Gergekiistiiciiliik post-modern duyarligin habercisi olarak
kendi mirasina kondu. 1986’da, sanat tarihgisi Hal Foster,
ge¢ 20. yiizyil sanatinda avangardin erken dénemlerine
geri doniigii Freud’un ‘bastirilmiga déniis’ modelinde yan-
sitan tehlikeli bir yorum yapt1: “Cok gagdag elestiri ve sa-
nat, post-modern giiniimiize dair ¢ok kuram ve uygulama,
kismen, ‘Gergekiistiiciiliigiin’ soyagaci bigimindeki kurami
ve uygulamasidir.”

Foster'in gézleminin, geriye, kiigiik diisiiriicii ya da fe-
tigist bedensel imgelemi kullanan Gergekiistiicii ikonogra-
finin barok aginhgina bakan Robert Gober ya da (daha
yakin tarihte) Matthew Barney gibi Amerikali sanatgilarin
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yiikselmesinden dogdugu gériiliir — Gober’in amac1 AIDS
gibi sorunlar hakkindaki ¢agdag kaygilari ifade etmek, Bar-
ney'ninki ise miti yeniden diriltmektir. Gober’in 1991
tarihli galigmasi Untitled, kiilot, ¢orap ve lastik ayakkabilar
giyen bir erkek bedeninin alt yarisindan meydana gelen
bir mum makettir. Galerilerde sergilendiginde, figiir duvar-
dan kaybolup gidecek gibi gériinsiin diye, duvarin hemen
6niine, midesi zemine bakacak sekilde, yiiziikkoyun yerleg-
tirilmigti. Daha rahatsiz edici bir ekilde, figiiriin kigina ve
bacaklarina bir seri drenaj delikleri konulur. Béylece,
Gober, erkek cinselligine, hastalida ve bu parganin iiretil-
digi sirada AIDS salgini konusundaki yaygin ilgide giiglii
bir sekilde yankilanan éliimliiliige dair karmagik metaforik
bir ifade yaratmak igin Gergekiistiicii araglar kullanir.
Ayni zamanda, Gergekiistiicii gelenek, diger bir Ameri-
kali sanatgi Cindy Sherman’a, Gober’inki gibi yapitlarin
kargisinda Birlesik Devletler kurumunun ahlaki tasar-
rufuna dogrudan saldirabilecegi araglan sagladi. Dikkati
Hans Bellmer’in rahatsiz edici ‘oyuncak bebekleri’ne
cekerken, 1992’de Sherman, son derece detayh tip manken-
lerinin dikkat gekici gekilde sergilenen iireme organlarina
gore diizenlendigi bir dizi fotograf iiretti. Amerikan hii-
kiimetinin agik cinsel imgelem kullanimini frenleme ga-
basi igine girdigi bir dsnemde, Sherman kigkirtici bir ig
yapiyordu.

Ingiltere’de, Gergekiistiiciige iligkin konular, akilci reh-
berlikleri pek belli olmasa da, gagdas sanatta her an mevcut
hale gelmigti. Gergekiistiicii siniflandirma sistemlerinin
cazibesine, 6rnegin, 1970’lerin ortalar gibi erken bir tarih-
te, Ingiliz sahilini déven dalgalarin resmedildigi 200’den
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fazla posta kartini bir araya toplayarak ‘Dalgali Deniz’ it-
hafiyla Dedicated to the Unknown Artists (Isimsiz Sanatgilara
Adanmugtir) adli bir yapit iireten Susan Hiller'in ¢aligma-
larinda rastlanabilir. Bu yapit, adaya bagl bir irkin popiiler
betimlemeleri iizerine yapilmug bir tiir yalanci-antropolojik
arastirmayla eganlamlidir. 1997°de prestijli Turner Odiilii
icin aday olan Cornelia Parker, ‘Wunderkammer’ ya da
tuhaf/antika geyler dolab1 gelenegiyle Gergekiistiicii ca-
zibeye daha ¢ok kapilir. Sanatginin 1996 tarihli fotografik
yapit1 Grooves in a Record that Belonged to Hitler (Hitler’e
Ait Bir Plagin Cizgileri), izleyeni bir uzungalar plagin yiize-
yinin yakin ¢ekim fotografina, sanki bir zamanlar bu plaga
sahip olan kiginin karanlik giidiilerinden kalanlar plagin
gizgilerinden anlagilabilirmis gibi, dikkatle bakmaya davet
eder. Birbiriyle bagdagmaz seyleri yan yana getiren Ger-
cekiistiicii ilgiyi canli tutan bagka sanatgilar da oldu. Iskog
sanatgt Douglas Gordon'in The Song of Bernadette ve The
Exorcist adli iki filmden olugan 1997 tarihli Between
Darkness and Light (After William Blake) [Karanlik ve Aydin-
lik Arasinda (William Blake’ten Sonra)] adli ¢aligmast,
bir geffaf ekranin her iki yiiziine de ayn1 anda yansitilds,
boylece (sirasiyla iyiye ve kétiiye deginen) filmler birbiriyle
diyaloga girdi. Bu tiir yapitlarin Gergekiistiiciiliigiin ‘daha
yumugak’ siirsel yanina bagl olduklar sdylenebilir. Bu-
nunla birlikte, sézde ‘yBa’ (young British artists = geng
Ingiliz sanatgilar) fenomeniyle uluslararas: diizeyde an-
lamdag olan bazi sanatgilar, kararli yogunluklari agisindan
Gober gibi Amerikalilarin ¢aligmalariyla kiyaslanabilir ya-
pitlar iirettiler. Bu noktada, yapit1 bu kitabin baginda tar-
tigtlan Sarah Lucas bir vakiadir.
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Lucas’in 1994 tarihli fotografik galigmasi Get Off Your
Horse and Drink Your Milk’e (Resim 1), kapsamli referans
noktalarindan biri olan René Magritte'in 1934 tarihli Ger-
gekiistiicii ikonu Tecaviiz (Resim 20) baglaminda bakacak
olursak, sanatginin Magritte’in kendini yansitan [self-
reflexively] kadin diigmani imgesini saldirgan ve kadinst
goriintimde sundugunu gorebiliriz. Lucas, akimin pazar-
yeriyle asimle olmug haliyle, ruhsuz bir Gergekiistiiciiligi
6zendirir. Giiglii erkeksiligin isaretlerini gocuksulagtirici-
ligin sembolleriyle (siit siseleri, hazmi kolaylagtiran bis-
kiiviler) degistirir ve, béylece, Gergekiistiiciiliigiin sahip
oldugu ‘yiiksek’ kiiltiirel alanla sokak kiiltiirii dilinin hakim
oldugu ve erkek-kadin kimligi sorunlarinin siirekli olarak
yangtirildig1 alan arasinda bir birlegmeyi gergeklegtirir.

Sarah Lucas igin Gergekiistiicii araglar, basitge, yaygin
kitle kiiltiiriiniin bir pargasidir. Gergekiistiiciilerin cinsel-
lige yonelik ilgilerini agik¢a paylasmasina ragmen, Ger-
gekiistiiciiliige iligkin referanslarini, son yiizy1l boyunca sid-
detlenen meta kiiltiirii terimlerinden, biiyiik olgiide de
reklamciliktan seger. Gergekte, tartisiyor oldugum yapat-
larin birgopunun arkasinda, 6ziinde ironik ya da revizyonist
olan bu tutum yatar. Birgok sanatgi, Gergekiistiiciiliig,
yaptiklar1 kimlik politikasi aragtirmalar igin bir sigrama
tahtasi olarak gériirken, ancak gok az1 tiim kalpleriyle des-
tekleyecektir. Bir ¢oguna gore, Gergekiistiiciiliik, Dali ve
Magritte’inkiler benzeri poster imgeleriyle fazlasiyla kolay
Ozdeglesir hale gelmigtir. Akimin popiilist gegerliligi hare-
ketin temelinde yatan degeri neredeyse yok etmistir.

Gergekiistiicii projenin gergekten olumlu sekilde devam
edecek olmasini beklemek olast midir? Yanit, bu kitabin
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baginda Dada ve Gergekiistiiciiliik karakterize edilirken
saptanan bilingli ‘avangard’ giidiiler gibi bir seye sahip kar-
sit kiiltiirel olugumlar ya da sanatsal-politik manifestolar
kadar, ana-akim (post)modern sanat ile de ¢ok fazla iligkili
degildir. Bu anlamda, Gergekiistiiciiliigiin yakin tarihsel
gocuklari, 1968’den 6nceki dénemde ortaya gikan bir grup
politik sanat olusumu olacaktir: 1948'den 1951’e dek de-
vameden ve Belgikali, Hollandali ve Danimarkali sanatgi-
lardan, mimarlardan ve yazarlardan olugan COBRA itti-
faki; Isidore Isou’nun 6nderliginde bir Fransiz hareketiolan
Lettrism ve ardindan 1946-1957 arasinda faaliyet gésteren
Guy Debord’un Letrist Enternasyonali; ve bir Fransiz feno-
meni olarak 1957-72 arasinda yagsayan Durumculuk. Daha
once belirtildigi tizere, 1960’larin ortalar1 itibariyle gergekte
kendi sanatsal ilgilerini séylemeyi reddeden Durumculuk,
Gergekiistiiciiliigiin giindelik hayat politikasinin mirasgist
olarak gériilebilir. Kentin modernist akla uygun olarak
agtklanmasinin tersine, Durumcular, modern metropol
mekanlarini fantezi ve oyun gereksinimlerini kargilayacak
sekilde yeniden diizenleyecek bir ‘iiniter kentgilik’ igin ge-
rekliolan ‘sapma’ ya da ‘siiriiklenme’ terimleriyle kendileri-
nin kuramlagtirdiklar bir tiir gezginlige kapildilar. Burada,
dogrudan dogruya Gergekiistiiciiliige olan bir borg vardir.
1950’de yazdig1 “Pont-Neuf” adlimakalede André Breton,
kentin insan1 caddelere ¢eken atmosferinden bahseder;
dyle ki, o bildik caddelerde ‘mutluluk ve mutsuzluk alan-
larr’nin sinirlan gizilebilir. Bunun yankisini, Durumcu lider
Guy Debord’un, deneysel bir kentin ‘duygusal etkileri'nin
nasil diizenlenebilecegini tasavvur ettigi 1957 ‘rapor’'unda
buluruz. Bu 6nemli metinde Debord géyle yazar:
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Yoldaglanmizdan biri, bir kentin her bir semtinin, 6znenin
kendisini etkisine bilerek agik birakacag ézel bir temel duy-
guyu kigkirtacak gekilde diizenlenecegi bir ruhsal durum
kuramu gelistirdi.

1960’larin ortalarinda, Durumcu diigiincenin iitopik
gidisat1, birtakim kargit kiiltiirel olusumlar tarafindan pay-
lagiliyordu. Bu durum, birgok bakimdan Gergekiistiicii itki-
nin son biiyiik momenti olarak gériilebilir. 1960’larin Ingi-
liz yeralt1 dergisi Oz'un Yeni Sol’la anarsist politikay, uyus-
turucu bagimhihig: alt-kiiltiiriiyle cinsel provokasyonu gil-
ginca birlegtiren sayfalari, bu nedenle Gergekiistiicii ideolo-
jinin yozlagmig son panltilan gibiydi.

Durumculuk ve 1960’larin karsit kiiltiirleriyle birlikte,
Dada ve Gergekiistiiciiliigiin tarihsel dogasini tanimlamak
i¢in bu kitabin baglarinda kullanilan avangard kavramina
bagvurmak uygun olacaktir. Bu dénemde, karsit kiiltiirel
gruplarin politik ilgileri Fluxus gibi sanat akimlariyla bir
dereceye kadar gakigti. Bu akilda duradursun, kiiltiir tarih-
gileri, sanatla yagami birlegtirme ¢abalarina bu gegici geri
d6niigii karakterize edebilmek igin farazi bir ‘yeni-avangard’
kavramu yarattilar.

Buradan, eger Gergekiistiiciiliigiin ve Dada’nin anlamlt
bir ¢agdas mirasin1 ariyorsak, tarihsel avangardin ya da
yeni-avangardin sanatsal-politik yaklagimi igin giincel eg-
degerler bulmamiz gerekecektir. Bununla birlikte, 1970
sonrast kiiltiiriinii degerlendiren pek ¢ok yorumcu, biravan-
gard durugun artik olasi gériinmedigini not etmiglerdir;
bunun nedeni, herhangi bir grubun, bir zamanlar Dada ve
Gergekiistiiciiliigiin sahip oldugu gibi, toplumsal siireglerin
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gevresinde bir konum sahibi olmalarini hayal etmenin gok
zor olmast degildir sadece. Sanatsal koktencilik geg kapita-
lizmin kiiltiirel yapilarina asimle edilmigtir. Bugiin birkag
tutkulu sanatgiyl, Duchamp ve Heartfield érneklerinde
oldugu gibi, yagamlarinin sonuna kadar biiyiik sergileri bek-
lemek hognut edecektir. 1960’larin sonlarindan itibaren,
birden bire gesitli tiirden karsit kiiltiirel guruplar tiiremis,
ancak bunlar ekoloji ya da kadin haklari gibi 6zel davalarin
pesine diigmiisler ve bu nedenle de Gergekiistiicii ideoloji-
nin tiimliikli diinya goriisiinden kaginmiglardir. Bugiinkii
kiiresellegmis kiiltiiriimiiziin mutlak heterojenligi, herhan-
gi bir olayda ‘insanlik adina’ konugma fikrinin —ki bu Ger-
gekiistiiciilerin gok sik yaptiklarini digiindiikleri seydir—
sagma goriinmesi anlamina gelir.

Eger avangard gegmiste kalmig bir seyse, bunun bir ne-
deni de, bir Tristan Tzara ya da bir André Breton ayarinda
inanilir kiiltiirel figiirlerin ortaya ¢ikmamig olmasidir. Ger-
gekistiiciiligiin kendileri igin kesin bigimlendirici 6nemi-
ni kabul etmis Fransiz entelektiielleri agisindan bir kitlik
s6z konusu degildir. Liste, Roland Barthes, Michel Foucault,
Jacques Lacan, Julia Kristeva ve Jacques Derida’y1igerecek-
tir. Bununla birlikte, bu tiir figiirler, rahat akademik kiilt
konumlarini aktifkiiltiirel liderlige tercih etmiglerdir. Tam
da bu tiir bir liderlik fikri, kibirli ve ige yaramaz goriiliir.

Dada ve Gergekdiistiiciiliikten ‘geriye kalanlar’ hakkin-
daki bu spekiilasyon bir yana, son olarak daha agik bir soru
sormak yerinde olur: Bu akimlar hayatta kalmayi gergekten
hak ediyorlar m1? Sarah Lucas’in Gergekiistiiciiliigiin artik
meta kiiltiiriiniin bir pargasi olduguna yénelik kabuli, niha-
yet bu akimin tarihsel bir gtkmaz oldugunun onay1 midir?
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Bu soruna odaklanmak igin, Durumcu Raoul Vanei-
gem’in dnceki boliimiin sonunda tartigilan Gergekiistiicii-
liikk elestirisine ddnmek yararli olabilir. Vaneigem'’in Ca-
valier History’sinde sdyledigi birkag degerli sey var. Or-
negin, Bretoncu Gergekiistiiciiliigiin insan1 ahlaki diizlem-
de 6zgiirlestirmeye yetmediginiiddia eder. Arzu ve benzeri
seylere dair serbest oyunlar, sadece ‘eski diizeni yeniden
iireten uyaricilar’ olarak goriilebilirdi. Tersine, Vaneigem,
kendisinin “yavag bir seylesmenin yadsinmasi” olarak ta-
nimladig1 seye kargi, bir metninde iskencenin belirsiz zevk-
leri sorununuortaya atan Sade aragtirmacist Maurice Heine
gibi daha aykin Gergekiistiiciiler izerinde diisiinmeyi savu-
nur. Diger bir deyigle, insanin, devletin yerine bagka bir
insanin ellerinde arag haline déniismesi daha iyidir. Vanei-
gem'in Gergekiistiiciiliigii 6ziinde fazla insancil, fazla ro-
mantik bulan diigiincesi, onu gu garpict noktaya gotiiriir:
Akimin modern endiistriye déniik temel hognutsuzlugu
ve iglevsellik kargithig1 (yeri gelmigken, makineye son dere-
ce ironik yaklagmig olsa da Dada’min pek de paylasmadig
bir tavirdi bu), Gergekiistiiciiliigiin modern teknolojiyle
onun vizyonunu birlegtirmede Aciz kaldigi anlamina geli-
yordu. Bunun sonucunda, bu vizyon, Vaneigem'in s6zleriy-
le, “aldatmanin ve biiyiilemenin egemen mekanizmalarinca
atanmugt1.” Vaneigem, Walter Benjamin'in savundugu bigi-
miyle seri iiretimi kucaklamalar1 diginda, Gergekiistiicii-
lerden ne yapmalarini istemigtir? Bunu tam olarak bilmek
kolay degil; ancak, Gergekiistiiciiliigiin modernlegme an-
layiginin metalagmaya direnebilmesi igin yetersiz oldugunu
s6ylerken gegerli bir saptama yapar. Bu elestiri, Debord'un
‘Gosteri Toplumu’ (sermayenin kugatici bir sinir sistemi
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icinde pihtilagmig oldugu bir diinya) tanimlamasina karg,
bir Durumcu olarak Vaneigem'in gizgisine uygundu.

Kugkusuz ki, Gergekiistiiciiliigiin kapitalizme asimle
olmaya direnmek i¢in gerekli kaynaklardan yoksun oldugu
diisiincesi, kigiyi, onun ‘siirekliligini’ savunmak konusunda
tedbirli davranmaya zorlar. Aslinda, popiiler bigimlerinde
Gergekaiistiiciiliik, kargt giktigim agikga séyledigi —bigimleri
bozan bir aynada yakalanan— ideolojinin yapisal bir pargasi
olarak goriilebilir. “Looking Back on Surrealism” baglikli
makalesinde Marksist kuramci Theodor Adorno, meslek-
tagt Walter Benjamin'in kavrayiglanini Gergekiistiiciiliige
uyarlar: Montaj tekniginin kullanimini desteklerken, Ger-
cekiistiiciiliigiin, kapitalizmin erken déneminden beri bir
imge kiiltiiriinii yeniden dolagima soktugunu, bu nedenle
de izleyenleri igin ifsa edici bir farkindalik soku iirettigini
ileri siirer. Fakat, Gergekiistiiciiliigiin bu modasi gegmig
egyalara bel baglamasi ona cansiz, simulakral” bir dig gé-
riiniig saglar. Marksist terimlerle s6ylersek, Gergekiistiicii-
liik, kapitalizmin insani ‘geylegtirmesinin’ bir Srnegini olug-
turmugtur.

Ancak, Dada’'nin hayatin1 bundan daha iyi siirdiirdii-
giinii sdyleyebilir miyiz? Anakronizm pahasina, Vanei-
gem'in 1968’in ingasi sirasinda yazdig, kéktenci kiiltiirel
uygulamalara Gergekiistiiciiliikten gok Dada’nin model
olugturdugunu séyledigi, polemik igeren The Revolution of
Everyday Life ile bitirmek istiyorum. Dada’nin nihilizmini
toplumsal devrim igin bir sigrama tahtast olarak goriirken,
Vaneigem, kendisini Dada-anti-Dada iizerinde temel-

* Imgeyi andiran. (g.n.)
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lendirmeden, Dada’y: tarihsel olarak gérmeden, “Dada’nin
baglangigtaki nihilizmiyle yeniden baglamadig1” i¢in Ger-
gekiistiiciiliigii kinar. Elbette, bu bizi Dada’y1tarihsel olarak
anlamadig igin Vaneigem'i kinamaya sevk edebilir. Da-
da’nin basitge nihilizmle eganlamli olmadigimi gordiik.
Dada, Durumcularin hoglanacagindan gok daha mistikti.
Ama onun beceriksizligine bagh aksilikleri ve bugiin bile
onu birgok kisi i¢in ‘zor’ kilan paradoks ve kiistahlik agki,
Gergekiistiiciiliigiin gosteriye goreli olarak kolayca asimle
olmasinin panzehiridir.

Bu kitap, Dada ve Gergekiistiiciiliigiin hem tarihsel hem
de felsefi ana hatlariniagikliga kavugtururken, bu akimlart
siirekli ve kargilikh olarak tartt1. Ister istemez Gergekiistii-
ciilik daha ¢ok tartigilds, giinkii, daha uzun émiirlii bir
hareket olarak da Gergekiistiiciiliigiin kuramsal énciilleri
¢ok daha dikkatli formiile edilmisti. Bununla birlikte, Da-
da’y1daha bilingli bir gekilde devrimci olan Gergekiistiicii-
lige dogru ‘yavag yavag gelistiren’ tarihsel formiilasyonu
tersine gevirerek ve dengeyi Dada’nin kisa ama kigkirtici
momenti lehine bozarak bitirmek uygun gériiniiyor. Vanei-
gem’in simdi bize yabanci gelen bir canhlikla ilan ettigi
gibi: “Dada’nin baglangici, yasanmig deneyimin ve onun
olasi sevinglerinin yeniden kegfiydi; sonuysa, biitiin bakig
agilarinin tersine gevrilmesi, yeni bir evrenin yaratilma-
stydi.”
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DADA VE GERCEKUSTUCULUK
DAVID HOPKINS

Turkgesi: SUAT KEMAL ANGI

DADA VE GERGEKUSTUCULUK, YiRMINCi YUZYILIN EN MERAK
UYANDIRAN VE TARTISMALI SANAT AKIMLARI OLARAK GORU-
LUR. PLASTIK SANATLAR VE SiiRiN BU AVANGARD BILESIMi
BRETON, DUCHAMP, ERNST, MIRO, DALI GiBi TARIHSEL FiGUR-
LER YARATTI. ALAYCI, ANARSIK VE TAHRIK EDiCi DOGASIYLA
TUM YiRMINCi YUZYIL SAHNESINE SILINMEZ iZLER BIRAKTI
BU iKi HAREKET. TOPLUMSAL BiR ELESTiRIDEN TUM OZGECi
KAYGILARI DISARIDA BIRAKAN BiR ASIRILIGA DEK HER TUR
iFADE BiCiMINDE DADA VE GERGEKUSTUCULUGUN MIRASINI
BULMAK MUMKUN. BU iKi GNCU AKIM UZERINDEN SANAT
TARIHININ BiR DONEMiNi GOZUMLEYEN ETKILEYiCi BiR CA-
LISMA.



