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Hayat kisa, Sanat uzun, Mimarlik sonsuz.
Hipnotize olan lavdan yeni taga, ve yakinda, ah gok yakinda,
tagtan toza ve 6lime.

Frederick KIESLER

Sanat fenomeni, dogada bulamadigimiz bir gergekligin
mucididir. O, hayatin duyusalliglyla hakikate ulagtiran tek
yoldur. Evet ya da hayir yok. Oyle. “Sanat” tabirini ister kabul
edin, ister ret; modasi gegmig, agagilanmig da olsa, giindelik
hayat mekanigimizin sihirbazlan nezdinde gimdi itibarsiz olan
altinci hissin iginden gikarak serpilir.

Frederick KIESLER

... unutmamaliyiz ki sanatgi-yaratici higbir zaman kendi
hiikimranlik alaninin sinirlari digina gikamaz. Alani, hep kendi
hayat deneyimi olarak kalacaktir. Tim sanat tabii ki var
olanin bir soyutlamasindan ibarettir. Sanatla hayat birbirine
baglayan, kisiligin birlegtirici glicidiir. Bu giig agiklanamaz.
Anlagilmasi igin yaganmalidir.

Frederick KIESLER

Hayatta oldugu gibi sanatta da siirrealist dava, 6zgiirliik
davasinin ta kendisi. Ozgiirlilk adina soyut laflar etmek ya da
bog so6zlerle onu dvmek higbir zaman olmadigi kadar simdi
ona haksizlik etmek olur. Diinyay: aydinlatmak igin 6zgirliik
ete kemige biirinmeli ve bunu saglamak igin de her daim
soze yansimali, sozde yeniden yaratiimah.

André BRETON
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SUNUS

Mimarlig: Bagtan Gikarmak
NUR ALTINYILDIZ ARTUN

Surrealizmin orgutla bir hareket olarak ortaya ¢ikisi1 bundan
tam 90 y1l 6nce gerceklesti. 11 Ekim 1924'te Paris’te Surre-
alist Arastirmalar Buarosu kuruldu, dért gun sonra ilk Sur-
realizm Manifestosu yayinlandi. Hemen ardindan La révo-
lution surréaliste [Surrealist Devrim] dergisi ¢itkmaya bagla-
d. Surrealizm ta bastan kolektif bir girisim olarak érgutlen-
di: Buro herkese, her tarla katkiya agik olacak, “zihnin bi-
lingdisi etkinligini ifade edebilecek formlara dair her turla
bilgiyi” toplayacakti.! Derginin adinin igaret ettigi gibi, he-
def topyekan bir devrimdi. 11k sayimin 6ns6zi, insana tim
ozgurluk haklarim sadece riyalann tamdigim beyan ediyor-
du. Canka rayalar gundelik gercekligin telafisi ya da ondan
kacis olmanin 6tesinde, zihni farkh bir gergeklik yaratmasi
icin 6zgur birakmanin yolunu agiyordu.

Tam bu girisimlerde bas: ¢eken ve Manifesto’yu kale-
me alan André Breton, “surrealizm” kelimesine yukledikle-
ri anlam agikladr: “Kisinin s6zla, yazih veya baska bir yol-
la, dustincenin gercek isleyisini ifade etmeyi denedigi, en saf
halindeki psisik otomatizm. Aklin her turla denetiminden
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Rue de Grenelle'deki Siirrealist Aragtirmalar Biirosu'nda, arka sirada Charles
Baron, Raymond Queneau, André Breton, Jacques-André Boiffard, Giorgio de
Chirico, Roger Vitrac, Paul Eluard, Philippe Soupault, Robert Desnos, Louis
Aragon, on sirada Pierre Naville, Simone Breton, Max Morise, Marie-Louise
Soupault. Man Ray’in bu fotografindakiler, farkh bir pozda La révolution
surréaliste dergisinin 1 Aralik 1924 tarihli ilk sayisinin kapaginda yer aldilar.

uzak, ahlaki ya da estetik her turla kaygidan muaf olarak,
sadece dusuncenin dikte ettigi” anlaim.? Surrealistler usa
vurulmayan, hizl, apansiz, hatta fevri yaraticihigin; rastlanti-
ya yer a¢an oyunculugun; ritya aleminden ve bilin¢disindan
beslenen, aklin hukmiinu sarsan, arzuyu egemen kilan yeni
bir gercekligin pesindeydiler. Bu yeni gergeklige, Apollinai-
re’e atifla, “stirrealizm” adimi verdiler.3

Siirrealizm, $iir, Resim

Surrealizm Manifestosu, Breton'un duzyaz siiri Poisson so-
luble [Cozunur Balik] ile birlikte yayinlandi. Zaten siiri, siir-
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selligi esas aliyordu. “Katlanmak zorunda kaldigimiz sclale-
tin mikemmel telafisi siirdedir [...] Mesele, siirsel hayal gu-
cunin kaynaklanna donmek, daha da 6nemlisi orada kal-
makt1.”* Sirrealist eylemleri icra edenler 6ncelikle sairler
ve yazarlardi. Dolaysiz, vasitasiz, yapmaciksiz ifadeye en el-
verisli mecray1 dil sunuyordu: “olabildigince hizli bicimde
soylenen, elestirel yetilerin devreye girmedigi, dolayisiyla en
ufak bir ket vurmanin izini tasimayan, konusulmus disiince-
ye olabildigince yakin” otomatik yazi.> Denebilir ki, sirrea-
lizm, “bilincimizin bilmedigi, isitilmek i¢in ¢irpinan” cam-
leleri duyabilmenin yollarin1 arama ¢abalarindan dogdu.®
Ayrnicalikli mecrasi otomatik yazi idi.

Tipki cimleler gibi, “surrealist imgeleri de insan kendisi
canlandiramaz; bunlar kendiliginden, zorbalikla gelir ona.
Insan onlan kovalayamaz, ¢unku irade aciz kalmistir ve ar-
tik melekeleri kontrol edemez”.” Breton Manifesto’da imge-
lerden so6z etse de, resim konusuna deginmez. Ama La révo-
lution surréaliste’in ilk sayisinda Max Morise otomatizmin
gorsel sanatlar1 disarida biraktigini; imgeler surrealist ol-
sa bile ifadelerinin surrealist olamayacagim dile getirir. Ra-
yalar1 ya da sannlan dile dokmek isteyen yazann belleginde
hazir buldugu s6zcuklerde var olan kendiligindenlik, gorsel
ifadede kaybolur; zihnindeki imgeleri resmetmeye girisen
sanat¢inin edinmis oldugu beceriyi bilingli olarak kullan-
mas! igtenligi sekteye ugratir. Morise’e gore, digtunce akisi
durdurulamaz ve dénup ona yeniden baktiginmizda imge is-
ter istemez degisir, bozulur.? Derginin t¢tnci sayisinda ise
Pierre Naville surrealist resim olamayacagim vurucu bir bi-
¢imde adeta ilan eder: “Herkes bilir ki surrealist resim diye
bir sey yok. Ne elin rastgele hareketine birakilan kursunka-
lemin izleri, ne riyadaki formlar1 donustiren imgeler, ne de
fantastik hayal uriinleri betimlenebilir.”® Morise ve Naville,
her ikisi de resmin tasarlama, zihinde kurma, uygulama su-
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reclerinden dolay: otomatizme, icten gelen denetimsiz ture-
time uygun olmadig gorusundedir.

1925-27 yillar arasinda yine La révolution surréaliste’tc
yayinladig) “Surrealizm ve Resim” bashkh dort makaleyle bu
savlara karsihk veren Breton, imgeleri saptama gereksinimi-
nin hep var oldugunu; imgelerin konusulan dilden daha ya-
pay olmayan, onun kadar sahici bir dil olusturdugunu tes-
lim eder.'® Breton’a kalirsa, mesele bu dil degil, temsil ettigi
gercekliktir; sanatin sadece dis diilnyada var olan gercekligi
model almasidir. Surrealist sanatq1 gerceklikle imge arasin-
daki bag) koparmahdir; sihirli becerisini katiksiz icten gelen
modcl i¢in kullanmali, kendi i¢ dinyasin1 gorsel imgelerle
canlandirmalidir. Sairler bunu bagsarmigti: Rimbaud “gélun
dibindeki bir oda”dan soz ettiginde kimse sasirmiyordu ama
yine de bu herkes i¢in sanal bir imgeydi."' Sonra Breton’a
gore bir mucize gerceklesti. Sirrrealist de dahil olmak tuze-
re, hicbir etiketin tamimlamaya yetmedigi Picasso, o zama-
na kadar saf hayal aleminde kalan fantastik imgeleri madde-
sellestirmeyi basardi. Sonra baskalarn onu izledi: Braque, de
Chirico, Picabia, Ernst, Man Ray, Masson, ardindan Mir6,
Arp, Tanguy...

Louis Aragon ve Max Ernst, 1930’larda surrealist resme
dair iki etkili yaz1 kaleme aldilar: “La peinture a défi” [Res-
me Meydan Okuma] ve “Au-dela de la peinture” [Resmin
Otesinde].'? Kullandiklar1 bashklardan da anlagilabilecegi
gibi, her ikisi de mecra olarak resmi yeniden tartismaya aca-
rak, Dadacilardan onlara miras kalan kolaj1 6ne ¢ikardilar.
Ressamin resim yapma teknigine bagh kalmaktan kurtulma-
styla birlikte, Aragon’a gore herkes ‘ressam’ olabilecekti; tip-
ki surrealistlerin atalan kabul ettikleri sair Lautréamont’un
herkesin siir yazabilecegini disinmesi gibi.'* Aragon, sur-
realist kolajin mucidi olarak belledigi Emst’in, fotograf par-
calan, ¢izim ve resim kullanarak yeni ve fantastik gerceklik-
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Max Ernst, Siirrealizm ve Resim, 1942.

ler yaratigim anlatir. Onun, fragmanlan tam anlamiyla yer-
lerinden ederek, birbiriyle ilgisi olmayan par¢alarla basta ait
olduklanndan farkh gerceklikleri temsil ettigini dile getirir.
Ernst ise surrealist kolajin isleyisini ¢ok daha basit terimler-
le tarif eder: “gorunuste iliskisiz iki gercekligin, hi¢ olmadik
bir duzlemde eglesmesi”. Ernst birbirinden uzak gerceklik-
lerden s6z ederken, Lautréamont’un surrealistlerce sik sik
yinelenen dizesine atif yapiyordu: “bir dikis makinesi ile bir
semsiyenin bir tesrih masas1 uizerinde tesadifen bulugma-
st kadar guzel”. Emst’e gore bu durumda semsiye ile dikis
makinesinin yapabilecekleri tek sey vardi: sevismek." Aklin
iliskilendirmekte zorlanacag: denli uzak ve farkh gerceklik-
leri 6zgur birakilan arzu biraraya getiriyordu.

Nesnelerin yalnzca imgeleri ya da temsilleri degil, kendi-
leri de surrealist duyarhkta karsihk buluyordu. Basta Duc-
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hamp'in hazir-nesnesi olmak uzere, surrealistlerin Dada’dan
devraldiklan bir baska usul de, geleneksel sanat kategorile-
ri diginda kalan bulunmusg nesnelerle asamblajlar, ‘heykeller’
olusturmakti. Surrealistler giindelik hayatta kullanilan sira-
dan nesnelerdeki siradisihg kesfettiler. Onlerine ¢ikan her-
hangi bir nesnenin bi¢iminde, islevin aciklamaya yetmedigi,
belki de onu uretenlerin bilingaltindan ¢ikan irrasyonel faz-
lahigin i¢ dunyalarinda sakh duran bir seylere karsihik geldi-
gini fark ettiler.’® Nesnelerle tinsel bir temas kurarak onlar
dus imgelerine doniustirduler; boylelikle bastinlmis arzula-
r1, fantezileri, hatta sapkinliklar canlandirdilar.

Ortak bir estetikten s6z etmenin gig¢luklerine karsin, re-
sim de, heykel de, kolaj da, bulunmus nesne de, fotograf da
surrealist sanatin i¢inde yerlerini aldi. Onlann temsil ettigi
‘gerceklik’, gizli arzulara, gémiilu amilara gore bilingdisimin
bi¢imlendirdigi 6znel bir algimin gercekligi idi.

Harikulade, Tekinsiz ve Formsuz

Bilin¢disina erisimi saglayacak olan otomatizmin saflig,
olas1 tim yararci kullamimlardan uzak kalmasimin yam sira,
hicbir estetik kistasa bagh olmamasindan ileri geliyordu.'®
Breton da zaten resim tuzerine yazdig1 makalelerde surrea-
list bir estetikten s6z etmez. llk Manifesto’da ‘harikulade’
olanin guzelligine deginir.'” Harikulade, dogal isleyiste bir
kopukluga, akilc1 nedensellikte bir kirilmaya isaret eder.
Dolayisiyla, surrealistler i¢in gercegin huktamsuz kilinma-
styla iliskilenir. Aragon, “eger gerceklik bariz olarak celis-
kinin yoklugu ise, harikulade, gercek olanin i¢inde ¢eliski-
nin patlak vermesidir” diye yazar.'® Daha sonralan ise hari-
kuladenin elbette bir gercekligin reddedilmesinden dogdu-
gunu ve bu reddedisten de yeni bir gerceklik ortaya ¢ikti-
g1 ekler."

16



Breton Manifesto’da harikuladeye iki ¢rnck verir: ro-
mantik harabeler ile modern vitrin mankenleri. Bunlarin
ortak yanlar, birbirine kargit kavramlar olan canl ile can-
s1z1, dogal ile insan yapisim1 kendi i¢lerinde barindirmalar-
dir. Birkag y1l sonra, 1930'da, lkinci Surrealizm Manifesto-
su'nda surrealizmin en bilinen tanimlarindan birini yapar-
ken, yine karsithiklar icerme haline deginir: “Zihinde 6y-
le bir nokta vardir ki, orada hayat ve 6lim, ruya ve gergek,
gecmis ve gelecek, dile getirilebilen ve getirilemeyen, yuk-
sek ve al¢ak artik karsit olarak algilanmazlar. Surrealistler
icin bu noktay1 bulma ve saptama umudu kadar tesvik edi-
ci baska bir saik bulunamaz.”?° Breton’un iflah olmaz ide-
alizmine kars1 ¢cikip 1929'da gruptan ayrilan ve Documents
adh derginin ¢evresinde Breton'unkine muhalif bir olusum
yaratan Georges Bataille’a gore de, “iyilik ve kotulik, ac1

”» (13 ”» «

ve seving”, “ilahi cogsku ve asir1 dehget”, “hayatin direnme-
si ve 6lumiin ¢ekimi”, “varlik ve yokluk” birbirlerine kar-
sit sayilmazlar.?'

Surrealist eserleri agiklamaya yarayan psisik stuireclerden
bir tanesi Freud'un tekinsizlik kavram:: bastinldig i¢in ya-
bancilasmis asina bir imge, nesne ya da kisinin geri gelme-
si. Ozneyi kaygilandiran, nesnenin anlamim1 muglaklasti-
ran geri gelisin etkilerinden birisi, gercek olan ile hayal edi-
len arasindaki belirsizliktir. Bir digeri ise psisik gergekligin
fiziksel gercekligi ele gecirmesidir. Her ikisi de surrealiz-
min basta gelen hedeflerinden. Bir baska etki, canl ile can-
s1z olanin kansmasi, ki bu da stirrealistlerin sik kullandikla-
n oyuncak bebekler, vitrin mankenleri, robotlar i¢in geger-
li olan bir belirsizlik hali. Hal Foster, suirrealizmi tekinsizlik
kavrami uzerinden degerlendirir; harikuladenin tekinsizin
ta kendisi oldugunu éne sirer.?

Breton'un otobiyografik unsurlan hafizasindaki ve haya-
lindeki 6gelerle birlestirdigi romans:1 Nadja'nin son ctumle-
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si: “Guzellik SARSICI olacak ya da hi¢ olmayacak.”? 1934’te
Minotaure’da yayinladigi ve guzelligin deneyimlenmesini
erotik hazla iligkilendirdigi denemede Breton, dogasi geregi,
sarsic1 guzellige mantiga uygun kanallardan erisilemeyece-
gini dile getirir. Ona ancak histeri ve hezeyan yoluyla varila-
cagini ima eder. Zaten ‘sarsict’ sozcugu de histeri benzeri du-
rumlarda bedenin istemdis1 kasilmalarindan turer.?*

Sarsic1 guzellikle birlikte harikuladeye 6zgu ‘nesnel rast-
lantr’, beklenmedik karsilasmalarda ve bulunmus nesne-
lerde kendini belli eder. Hem sarsic1 guzellik hem de nes-
nel rastlant1 buyuler, sagirtir, hatta kimi zaman dehsete du-
surur.

Surrealizme kendi icinden meydan okumasina ragmen
cogu surrealisti derinden etkileyen Bataille’in digincesin-
de de guzelligin yeri vardir ama yalnizca tikenme noktasin-
da. Dolayisiyla, guizellik ¢iirime ve bozulmayla, nihayetinde
olumle iliskilenir.?® Bataille, Breton ve etrafindakilerin ero-
tik estetiklestirme egilimine kars, bayagihigi formsuz’a ulas-
tiran, ¢urumeyi ve ¢o6zilmeyi tetikleyen unsur olarak olum-
lar. Breton 15181n pariltisinin pesindedir, Bataille ise karanh-
g1n; 151k metaforunu kullansa bile, bu éylesine parlakur ki,
kor eder. Surrealist yapitlarda vahset goruntuleri eksik de-
gildir: parcalanmis bedenler, kesilmis uzuvlar. Bataille’a go-
re ilkel mimetik durtuniun kékeninde imha etmenin haz-
21, kirletmenin keyfi vardi. Ve bu tahripkar saplant1 sonra-
dan yapia1 bir temsile donugmuyor, tam aksine, surip gidi-
yordu.?® Hatta, ¢izenin kendi organlarina yoneliyordu. Me-
sela, magara resimlerinde hayvan figurleri giderek mukem-
mellesirken, insan figurleri big¢imsizlesiyor, kimi uzuvla-
n eksiliyordu. Sanatin 6zinde insan formunun bozulmasi
vardy; sanatin baslangic1 form degil, informe idi, formsuzdu.
Formsuz, hi¢bir seye benzemiyordu. 1deal bir modelin kop-
yalandig) ama o6rnek ile temsilin birbirinden ayirt edilebilir
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oldugu benzerlik duzenini ortadan kaldirinca, geriye simif-
landirma diye bir sey kalmiyor, simirlar yok oluyor, tim an-
lam sistemi ¢oziliyordu.?’ Bataille'in “Informe” hashklh ki-
sa metni, Documents’in ikinci sayisindan baglayarak yayinla-
nan ve kolektif olarak hazirlanan elestirel sozluk “Diction-
naire critique”in maddelerinden birisiydi. Bataille so6zcukle-
re anlam degil, ‘gérev’ yukliuyordu. Anlam, formla iligkiliydi;
formsuzluk ise anlam sistemini bozuyordu. Sézciiklerin bu
sozlukteki tammi, tasidiklar: anlama degil, yaradiklan ige,
yarattiklan etkiye dayamiyordu. Metinden metine, s6zctukle-
rin ‘gorevi’ degisiyordu.

Documents'da yazan Michel Leiris, Mir6’nun dussel re-
simlerini formsuz olarak nitelerken, bunlarin adeta “boya-
narak degil, kirletilerek” yapildigim soyler.?® Bataille’in kul-
landig cuirimeye dair metaforlar arasinda toz, kir, takuruk,
hatta mezbaha vardir. Zaten Miré’nun kendisi de yllar 6n-
ce “resmi katletmek” uzere yola ¢iktigini beyan eder. Bata-
ille'in ¢evresinde oldugu yillarda ¢opten topladig: nesneler-
le kolajlar yapar. Az sayidaki tuvalini “anti-resim” diye ni-
teler. Bataille bu resimler icin soyle der: “ayrismay o denli
u¢ bir noktaya tasimist1 ki, geriye yalmzca formsuz birtakim
lekeler kalmist1”. Formsuzu agiklayan eserler arasinda Gia-
cometti’'nin 1930 tarihli heykeli Boule suspendue [Asih Top]
bagi ceker. Yatik duran hilal bi¢imli par¢a ile izerinde sar-
ka¢ misali asih duran tuzeri yank top neredeyse birbirlerine
degerken cinselligi ¢cagnstinrlar. Hilal sanki disildir ama bir
yandan da fallik bir bigag1 andinr; ustiinde hareket eden top
ise eril gibidir ama aym zamanda yang dolayisiyla disildir
de. Tam da Bataille’in formsuzun ‘gérev'ine iliskin olarak ta-
rif ettigi, kategorilerin igini bosaltma, simirlan gecersiz kil-
ma durumu.?®

Breton karsithklarin kavusmasini, uzlagmasin1 6ngora-
yordu, Bataille ¢6zillmesini.?® Surrealistler turla teknikler
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Alberto Giacometti, Boule suspendue [Asili Top], 1930-1931.

kullanarak, bilin¢disinin icerigine ve isleyisine dair siirsel
bir temsilin pesine dusttler; ama 6te yandan da temsili bo-
zup ¢6zmenin, siddeti salivermenin yollanim aradilar.?! Bi-
lingdigina 6zgi mekanizmalar riyalar yoluyla anlamaya ¢a-
hstilar. Ruyalarin siirselligine daldilar ve oradaki estetik ve
elestirel potansiyeli ortaya ¢ikarmay: denediler. Dinyamin
gorinen yuzanun gerisinde bekleyen harikuladelikleri gos-
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termeye giristiler. Ve ¢uruyup yok olmanin egigindceki gu-
zelligi...

Sirrealizm, Mimarhk

Surrealizmin, zihnin derinliklerindeki tuhaf gugleri hare-
kete gecirerek, siirsel hayal gucunun kaynaklarina done-
rek yaratmaya giristigi yeni ve saf ifade tarzinin mimarhk-
ta tam bir karsihg1 oldugu soylenemez. 2000’lere gelene ka-
dar mimarlik ve surrealizm konusunda yapilmis en kapsam-
hi yayin sayilan Architectural Design dergisinin 1978 tarihli
ozel sayisinin editora ve yazarlarindan Dalibor Vesely, mi-
marhgin “hicbir zaman resim, heykel ve strrealist nesne-
ler gibi surrealist disincenin ayrilmaz bir parcas1” olmadi-
gin1 yazar; Kenneth Frampton’a gore de “mimarlikta strre-
el diye bir sey olmadig ileri suralebilir”.3 Tipki yillar énce
Naville’in surrealist resim igin soyledigi gibi... Bernard Tsc-
humi ayn1 dergideki yazisinda siirrealistlerin mimari mekan
—bogluk- ile degil, nesne olarak mimarlikla, onun siirsel esi-
niyle ilgilendiklerini yazar.3® Yani ona gére yapilar da bir ba-
kima ‘bulunmus nesneler’dir. 2005’te Siirrealizm ve Mimar-
lik bashikh bagka bir derleme hazirlayan Thomas Mical de
mimarhigin sirrealizmde “gerceklesmemis bir vaat” oldugu-
nu dile getirir.3

Bir surrealist metin ya da surrealist resim gibi bir strre-
alist mimarhktan s6z edemeyiz. Resmin bile surrealizmin
ongordugu safliga erisip erisemeyeceginin bunca tartigildi-
g1 yerde, insa etme gereklerinin, ise yarama zorunluluklan-
nin, uzun tasanm sireglerinin, dusuncenin rasyonel kisit-
lamalannin ‘gergekligini’ yansitan mimarhgn surrealizmin-
den soz etmek zordur. Hele ki mimarlhkta akila islevselli-
gin egemen oldugu, arzular ifade edecek bezemenin ‘sug’
kabul edildigi, evin bir ikamet makinesi sayildigi, gorme-
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Salvador Dall, Siirrealist Mimariik, 1932.

nin 6ne ¢ikip 6teki duyularnn bastinldig o yillarda... Surre-
alistlerin modernist mimarliga keskin muhalefeti ve ruyala-
rindaki, hayallerindeki, anilarindaki, deneyimlerindeki ken-
te, mimarhga, mekana dair ifade ettikleri farkh bakiglar tam
da bu nedenle, 6nemli. Bu bakiglar Dali, Tzara ve Matta gi-
bi stirrealistlerin mimarhga degindikleri metinlerde; Breton
ve Aragon’un Paris anlatilaninda; resimlerde, mesela de Chi-
rico'nun kent peyzajlarinda; oynadiklarn: oyunlarda; kolek-
tif olarak yarattiklan surrealist sergi mekanlarinda; kagida
dokulen ama ¢ogu gerceklesmeyen, Kiesler'in mimari tasav-
vurlarinda belirir. Ve egemen olan mimarhk distincesine ve
pratigine meydan okur; onun yucelttigi bicimcilik, iglevsel-
lik, butunluk, bitmislik, yenilik, hatta temizlik gibi kimi de-
gerleri alasag) eder. Onlarin yerine mitleri, baslangiglan, ar-
zulan, duyulan, rastlantilar1 koyar.
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André Breton

Surrealistler mimarhk tzerine dogrudan so6z soyledikle-
rinde, resim konusunu tartistiklar1 zamanlarda oldugu gi-
bi, birbirlerinden farkh dusuniirler. Breton 1935 yilinda
Prag’da verdigi konferansta surrealist nesneyi tartisirken,
Hegel'in sanat yapitina dair goruslerine geri déner: Tinin ha-
kiki sanat: siirdir. Siir, maddenin yukunden bagimsizdir ve
diger tum sanatlardan ustundiir, aynca onlarin timiine nu-
fuz eder. Sonra mizik, resim, heykel ve en sonda da mimar-
lik gelir. Duyularimiza ya da hayallerimize hitap eden siir,
tinsel hayatin guglerini bilincimize tasir. Kasith olarak bir
“golgeler, hayaletler, kurmaca benzerlikler diinyas1” yara-
tir.*® Derecelendirmenin 6teki ucunda yer alan mimarhk ise
maddenin agir yukuna tagir. Onunki, somut varhklann, ka-
t1 gercekliklerin, cismani formlann dunyasidir.

Breton’a gore romantiklerle birlikte siirin oteki sanatlar
uzerindeki, 6zellikle de resim tizerindeki etkisi dylesine art-
t1 ki, siirin tinselligi aciga vurma amacim resim de paylagir
oldu. Dig dunyadaki formlar1 aktarmaktan kurtulan resim,
zihindeki imgenin temsiline yonelince, iki mecra, siir ve re-
sim, sanki bir oldu. Arkadan heykel geldi. Breton i¢in asil
sasirticl olan, sanatlar icinde en geride kalan mimarhgin da
bu yonde gelismesi, neredeyse basi ¢cekmesi idi. 20. yuzy-
lin basinda Art Nouveau mimarlik, “ideal olana duyulan ar-
zuyu” beklenmedik bir gigle temsil etti.®® Buna ilk deginen,
yazdiga tutkulu bir makaleyle Salvador Dalf oldu. Dali i¢in
Art Nouveau yapilar “somut ve ¢ilginca arzulan cisimlegti-
ren mimari’ydi.”¥

Breton, 19. yuzyilin sonlarinda Fransa’nin Dréme bolge-
sinde posta dagiticihig1 yapan egitimsiz Postac1 Cheval'in, 40
yil boyunca tek basina ugrasarak, yalnizca riyalarinda bul-
dugu esinle evinin arka bahgesinde insa ettigi, hicbir ige ya-
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ramayan Palais Idéal'i mimarlikta akildisih@in somut goster-
gesi olarak kabul eder. Bu yap: herkesin siir yazip resim ya-
pabilecegi bir duzende, adeta herkesin mimar olabilecegi-
nin bir kanitidir. Breton bununla kalmaz, akilaihgin ve is-
levselciligin sahikasi olan Le Corbusier'nin mimarhginda bi-
le akildis1 kimi unsurlar bulundugunu 6ne strer. Bunlar, si-
ire 6zgi oldugu sanilanin, eninde sonunda islevsellik gerek-
cesinin arkasina saklanan mimarhg da ele gecireceginin isa-
retleri olarak kabul eder.?® Bataille, o kadar iyimser degildir.

Georges Bataille

Denis Hollier, Bataille'in mimarhg gerek duz anlamiyla, ge-
rekse bir metafor olarak ele aldig1 yazilarim inceler.? Bata-
ille icin mimarlik otoriter hiyerarsilere ickindir. Kendisi hi-
yerarsik olmanin yam sira, hiyerarsileri simgeler, kurar ve
korur. Mimarhigin kokeninde ne ev vardir, ne tapinak, ne
de mezar. Onun kokeninde hapishane vardir. Bu, Fouca-
ult'nun goren, denetleyen hapishanesinden farkhdir. Gor-
mek i¢cin degil, gorulmek i¢in insa edilir. Gorkemlidir, gos-
terislidir. Boyle bir mimarhk insani baski altinda tutar, sus-
turur, ona form verir. Amitlar bu ytizden insanin hakiki efen-
dileridir. Kalabaliklarin Bastille’e saldiris1 bagka turli agik-
lanamaz; nefret ve siddet bu yuzden anitlara yonelir. Bata-
ille'n mimarhg hapishane olarak gérmesinin altinda ya-
tan neden, insanin kendi formunun onun ilk hapishanesi
olmasidir. Bu nedenle Bataille, bagi1 olmayan efsanevi yara-
tik Acephalus’a kapilir, ¢inkti ona gére insan basindan kur-
tuldugunda bedeninin cenderesine sikisip kalmaktan kurtu-
lur.*® Akildan da...

Bataille’in yazilar1 mimarhgin temsil ettigi yapiy1 sokme-
ye, en azindan onda gedikler agmaya yoneliktir; mimarh-
ga karg1 bir tavir almadir.*' Documents’da yayinlanan “Dicti-
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onnaire critique”, Bataille'in yazdigy “Mimarhk” maddesiyle
baglar.”? Mimarlik toplumun ruhunun ifadesi gibi gérunir
ama ashnda bir tuzaktir. Sundugu imgeyle mimarhk, toplu-
mu ifade etme kisvesi altinda, onu ele gegirir. Onu duzene
sokar. Ona egemen olur. Ciinku aslinda mimarhkta ifade-
sini bulan, buyurma ve yasaklama giiciine sahip olan otori-
tedir. Katedralin ve sarayin formu aracih@yla kilise ve dev-
let kalabaliklara sesini gegirir, onlara suskunluk dayatir. Ya-
ni, aslinda mimarhk toplumun ruhunu ifade etmez; toplu-
mu bogar.*?

Kaybedilen Evin Arayisinda: Dali, Tzara, Matta

Duyusalligin akilla fethedildigini ilan eden pirist Le Corbu-
sier, isleve dayanan bir mimarhktan, saf formlara dayanan
bir estetikten dem vururken, 1923’te evi bir ikamet makinesi
olarak tamimlar.* Onun evi biyiik saydam yiizeyleriyle ige-
riyi dis dunyayla birlestirmeyi amagclar. Gérmeyi ayncalikh
kilar; mahremiyeti ortadan kaldirir. “Sanki Le Corbusier'nin
mimarhig mitolojik bi¢imlenis olarak ‘ev’in sona erdigi nok-
tada baslar”: Walter Benjamin boyle der.*® Breton i¢in onun
mimarhg “kolektif bilingdisinin en mutsuz riuyasidir”.
Dali’ye gore ise, “agirhig) yuzinden binlerce mimarda ve sa-
nat¢ida hazimsizhk yaratr”.4? Sirrealistler Le Corbusier'nin
modernist mimarhigim yererler ¢iinku onlar evin dusince-
lerle, duslerle, hatiralarla, arzularla var edildigine inanirlar.
Insan evde kendi i¢ dunyasina donebilmeli; hayallere dahp
dusler kurabilmelidir. Mahremiyete izin veren kuytu koge-
ler bu yuzden degerlidir.*®

Surrealist sanat¢1 Louis Soutter 1936'da Minotaure’da ya-
yinlanan bir makalesinde, gelecekte evlerin yar1 saydam
camdan yapilmas: gerektigini; pencereye, disariya bakma-
ya gereksinim olmadigim soyler. Le Corbusier ayni dergide
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Claude Cahun, (Dolapta) Otoportre, 1932 civar..

ona yanit verme, kars goruslerini aciklama geregini duyar.
Ona gore Soutter'nin dusunceleri “bir kullanim nesnesinin
yerine bir duygu nesnesi koyma tehlikesini tagir”.*® Le Cor-
busier'nin tehlike olarak kabul ettigi, tam da sirrealistlerin
evde aradip niteliklerdir: yalmzca gorsel degil, aym zaman-
da duyusal ve tensel olan; arzulan, hazlan, kaygilan, hatta
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korkulan barindiran bir mekan. Breton az bilinen bir siirin-
de evi siirrealizmin tam yaratici ilkelerini iginde tasiyan yer
olarak niteler; onun labirentvari yapisim bilin¢dis1 dinya-
nin simgesi olarak kabul eder.>

Breton stirrealizmden hemen 6nce gelen kimi yapilara ba-
karak, gerceklige, akla, yararhhiga meydan okuyan, arzula-
n 6zgur birakan, riya imgelerini canlandiran, ‘siirsellesmis’
bir mimarhgin pekala mumkiin olabilecegini savunur. Boy-
le bir mimarh@ Salvador Dali, zaten Art Nouveau yapilar-
da, o6zellikle de kendisi gibi bilin¢disindan ve sanrilardan
beslenen siradis: bir Katalan olan Antoni Gaudi’nin yapi-
larinda kegfetmistir. 1933’te Minotaure’da yayinladig) yazi-
sinda, Man Ray’in fotograflan esliginde, bu yapilarin “mut-
his ve yenilesi” guzelligini anlatir.®' Dali mimarhgin yeni-
den bir “sevgi nesnesi” olarak deneyimlenmesini ister. “Ye-
nilesi mimarhk” derken, ¢ocukluktaki narsistik hale doni-
se dair saplantili bir fikre dayanir; arzunun kaynag burada-
dir. Cocuk sevgi nesnesini agzina alip yutmak, kendine kat-
mak ister. Freud'a gore “sevgi nesneleri” ile iligki hep insa-
nin kendi bedeninin ve annesinin bedeninin simgesel an-
lamlan uzerinden kurulur. Mimarlik da éncelikle bedenle
iliskilenen, ev, magara ve mezar gibi mekanlarla anlam yuk-
lenir; mimarhga dair arzulan bu baglanular kosullandirir.>
Dalf’ye gore “higbir kolektif ¢aba, Art Nouveau yapilar ka-
dar saf ve rahatsiz edici bir duigler dunyasi yaratmamstir.
Mimarlik arinleri olmalarinin yam sira, katilasmis arzula-
rin hakiki tezahurleridir. Onlarin sert ve amansiz otomatiz-
mi gerceklige duyulan nefretle ideal bir dunyaya siginma ge-
reksinimini ele verir, tipki ¢ocukluga 6zgu nevrozlarda ol-
dugu gibi.”>? Art Nouveau yapilara dair yazisim goyle bitirir:
“Guzellik yenilesi olacak ya da hi¢ olmayacak.”

Tristan Tzara 1933'te, Roberto Matta da 1938'de, evi ma-
kineye donusturirken ikamet etmeyi imkansiz kilip, insam
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‘evsiz’ birakan modernist mimarhga kars1 Minotaure’da bi-
rer yazi yayinlarlar.>® Tzara modern konut tasariminin “ig-
dis edici estetigini” elestirirken, onu bir saplant1 ya da ceza
olarak niteler. Metne Man Ray’in cinsel organlan ¢agnstiran
sapka fotograflan eglik eder. Bu fotograflarda sapka, bas ve
bilin¢dis1 birbirine eklemlenir. Tzara’ya gore, arzular 6zgir
birakildiginda, ‘rahim-i¢i mekanr’ ile 6zdeslesen bir mimar-
lik elbet ortaya ¢ikacaktir, is ki mimarhk burjuvaziye hizmet
etmekten kurtulsun. Insan, karanhk, yumusak, onu sarip
sarmalayan mekanlarda, dogmadan 6nce ana rahminde bul-
dugu rahathga yeniden kavusacaktir. Cinkua ancak dyle bir
mimarhk insanin yalmzca bedensel degil, duygusal esenligi-
ni saglayabilir. Matta’nin da yine ana rahmine 6zlemle ilis-
kilendirdigi ev, insanin fiziksel gereksinimlerine degil, ruh
haline yanit vermek uzere tasarlanir. “Insan, kendisini nem-
li duvarlarla saran, annesinin sesini duydugu ve kalp atigla-
rim hissettigi baslangicina 6zlem duyar [...] Sekillerini kay-
bedip psikolojik korkulanmizla eslesen 1slak duvarlara ihti-
yacimiz var.”

Dali, 1944’te yazdig1 roman1 Hidden Faces'da [Gizli Surat-
lar] tutku mimarlhigindan; acimin merdivenlerinden, arzu-
nun kapilanndan, kayginin siatunlarindan, kiskan¢hgin sa-
tun bashklarindan, mest edici esrimenin tonozlarindan ve
kubbelerinden s6z eder.*® Mimarlik 6gelerine duygular ytik-
leyerek, bir anlamda Tzara ile Matta’nin, insanin ruhsal ge-
reksinimlerini 6ne ¢ikaran, kat: islevselcilige karsi bir mi-
marhga 6zlemlerini yineler.

Mimarhk tarih¢isi Anthony Vidler, surrealistlerin ta-
rif ettigi ana rahmini ¢agristiran evleri degerlendirirken,
Freud'un “bir insan ne zaman bir yerin ya da bir ulkenin du-
sind kurar ve dus kurmay: surdururken kendine, ‘bu yer
bana tamidik geliyor, daha 6nce burada bulundum’ derse, o
yeri annesinin cinsel organlan ya da bedeni olarak yorum-
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layabiliriz” sozlerine deginir. Ve yine Freud'a atifla, burala-
n aym zamanda tekinsiz olarak niteler. Cunku bir yandan
ana rahmini, yani gerceklesmesi imkansiz arzulan, bir yan-
dan da mezan, yani diri diri gomilme korkularim bannd-
nirlar >

Frederick Kiesler'in Mimarli g

Her ne kadar 6rgutla, uzun soluklu bir hareket olsa da, sur-
realizm cevresinde siyasal gorus ayrliklar, bireysel anlas-
mazhklar, hatta diismanhklar eksik olmadi. Buna karsihk,
surrealist hareket ona hi¢cbir zaman tam da dahil olmayan
cok sayida sanatgiy1 etrafinda tutmay: bagardi. Surrealist sa-
yilmasalar da Marcel Duchamp ve Frederick Kiesler, siirrea-
lizme ciddi katkida bulunanlar arasinda basta gelir. Ashinda
Kiesler kendi tek kisilik hareketini temsil eder: Correalism.
Korealizmle kastettigi, insanla onu kusatan dogal ve tekno-
lojik cevreler arasindaki surekli etkilesimdir.

Frederick Kiesler, Endless House [Sonsuz Ev], gizim, 1956.
!
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Frederick Kiesler, Sonsuz Ev, maket, 1958.

Frederick Kiesler, Sonsuz Ev, maketin igi, 1960.




Kiesler'in 1924’ten 1965’e kadar uzerinde ¢ahstigr End-
less House [Sonsuz Ev], surrealist mimarhigin gercekles-
memis paradigmatik ‘yapisi’ sayilir. I¢ ice gecen kurem-
si kabuklardan olusan strukturu, dik agis1 olmayan aki-
c1 bosluklar yaratir. Bilinen anlamda birbirlerine eklemle-
nen duvar, tavan, déseme ayrimlarim kaldirir; tasiyica ka-
bugun i¢inde “sonsuz bir mekan” olusturur. Derdi, yaratti-
g1 boslukladir. Kiesler 1958'de MoMA'’da sergilenmek tuze-
re yaptig1 heykel-makette Sonsuz Ev'i birden ¢ok hiicre ya
da birimi igerecek sekilde genisletir. Yer yer a¢tig1 vajinam-
s1 yariklardan igeriye hava ve 151k girer.’’ Kiesler'in ¢izim-
lerindeki ya da maketlerindeki biyomorfik formlar sanki
Miré’nun, Arpin, Tanguy'nin resimlerindeki ‘formsuz’ le-
keleri andirir. Jean Arp’a gore, onun yumurtaya benzeyen
formunda insan “adeta anasinin koynundaymis gibi” koru-
nakli yasayabilecektir.”® Tipk: otoportre diye anilan bir fo-
tomontajda Dali’nin cenin pozisyonunda, bir yumurta for-
munun i¢inde goéruldugu hal gibi. Zaten Kiesler de evin her
seyden once i¢inde yasayanin ruhunu tatmin etmesi gerek-
tigini soyler. Modernistlerin pesinde kostugu bicimsel, is-
levsel, teknolojik mukemmellik, sonunda insam “mutlu ve
ozgur olmak igin gidip bir magaraya siginmaya sevk ede-
cektir”.® Eger insa edilmis olsa, Sonsuz Ev bir ikamet ma-
kinesi degil, bir “diis makinesi” olacakt.®® “Ger¢eklesme-
digi icin, insa edilemez olmanin mitik aura’sim tasiyarak,
hep bir manifesto olarak kaldi.”®'

Giorgio de Chirico’nun Hayalet Kentleri

Surrealistler ta bastan beri, 6nlerinde uzanan duz ¢izgiyi be-
lirlemeye yeterli iki sabit noktadan birinin Lautréamont,
digerinin ise Giorgio de Chirico oldugunu séyluyorlar-
d1.®? Onlar i¢in, de Chirico'nun 1910-1917 arasinda yaptig
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Giorgio de Chirico, Bir Sokagin Gizemi ve Melankolisi, 1914, Giiz Melankolisi,
1912; Bir Giniin Muammas: 1914; Ayrilik Elemi, 1914.

‘metafizik’ resimler adeta Lautréamont’un siirlerinin gorsel
karsihg idi.

De Chirico’nun resimleri, antik donemi ¢agristiran si-
tunlar, kuleler, heykeller ve klasik figiirler ile modern za-
manlara ait nesneleri —trenler, saatler, cansiz mankenler,
fabrika bacalar- biraraya getiriyordu. Bunlar adeta rastge-
le yan yana gelmis, birbirlerine aidiyetleri olmayan enigma-
tik isaretler gibiydi. Kargilasma ¢ogu kez 1ss1z meydanlar-
daki sonsuz kemer dizilerinin 6niinde, uzun golgeler dusu-
ren ginsiginda gerceklesiyordu. Sanki rayalardan aktarl-
mus gibi, her sey, hem var olana ¢ok yakin, hem de ondan
apayriydi. Mimarlik da hem somut gibi goruniyordu hem
de soyuttu. Hem dolu, hem bos. Hem aydinlik, hem karan-
ik.®? De Chirico’ya 6zgi peyzajlardaki abartih perspektif-
lerle garip rastlantilar, huzursuz bir sikanet, digsel bir ger-
ceklik yaratiyordu. Aragon, bu resimler yan yana getirilse,
ortaya plam c¢izilebilecek bir kent ¢ikacagindan emindi.®
Denebilir ki, enteryorlerle sokaklarin surrealizm icinde
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bunca 6ne ¢ikmasinin gerisinde, de Chirico'nun resimleri-
nin etkisi vard.

Siirrealistlerin Paris'i

Surrealistler i¢in kendini rastlantilara, karsilasmalara, san-
sa ve arzuya birakarak kent mekanlarinda amagsizca dolas-
mak, kesfe cikmak sanatin ta kendisiydi. Boyle gezintilerde,
hele Aragon gibi zihni 1s1ltilar sagan birisi varsa, kentin gizli
hayatina dair hulyalara dahimir, gectikleri en siradan yerler,
karsilastiklar1 en renksiz nesneler bile harika imgelere do-
nuagurdi.®® Siirsellik sokaklardaydi. Basta Paris’in sokakla-
nnda. Surrealistler, “modern insanin evi sokaklardir” diyen;
modern Kkenti siirle ve harikalarla dolup tasan sonsuz bir
gosteri, g6z kamastiran, bastan ¢ikaran bir imgeler ve dug-
ler alemi olarak niteleyen ve aylak aylak sokaklarim arsinla-
yan flaneuri kahramanlastiran Baudelaire’i izlerler.®® Wal-
ter Benjamin surrealistleri cezbeden seyler dunyasinin mer-
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kezinde, ruyalarina giren nesnelerin en basinda, Paris kenti-
nin oldugunu séyler.#’ 1929'da yazdig “Siirrealizm” baghk-
i makalenin odaginda Breton'un bir tur kolaj gibi fragman-
lardan olusturdugu Nadja ile Aragon’un Le Paysan de Paris
[Paris Koyluasu] adh eserleri vardir.

Breton anlatisim gizemli Nadja kadar Paris mekanlariyla
orer. Kendi gunluginden parcalar, Nadja'nin sézleri ve ¢iz-
gileri, surrealist fotograf sanatcis1 Jacques-André Boiffard'in
Paris fotograflar ile Breton'un anlatisi i¢ ice girer. Aragon ise
sanki kentte dolagip duslere dalma ayinini anlatir. Her ikisi-
ni de buytleyen, bagim1 dondiiren Paris’in gozde semtleri de-
gil, gozden dusmugs mahalleleri ve sokaklari, kohne binala-
r1, bina kalintilaridir; kentin yikihp yok olmanin esigindeki
parcalandir; ‘harikulade’ harabeleridir.

Aragon i¢in bir 6nceki yuzyildan kalip da yok olmak tuze-
re olan pasajlar riiyalar1 barindiran mekanlar arasinda basta
gelir. “Baslangicta onlara hayat vermis olan kaynaklar ¢ok-
tan kuruyup gitmis olsa da, bu pasajlar yine de zamanimizin
baz1 mitlerinin barindig gizli birer havza olarak gorulmeyi
hak ediyor: Onlar ki, ancak bugtin, kazma kureklerin golge-
si uzerlerine dustigiinde, nihayet anhk ve gecici olana tapi-
nilan gizli bir dinin mabetlerine, lanetli zevklerin ve sanat-
larin ruhani manzaralarina donugtialer. Dunun anlayama-
dig1, yanninsa asla bilemeyecegi yerler.”®® Aragon bir “haz
cografyas1” olan kentin mekanlarim kesfedip anlatirken, var
olam sanki yeniden yaratir; yeni bir mimarhk kurar.

Breton i¢in de kentte aylak dolasmak, bilincinin deneti-
minden kurtulup kendini rastlantilara birakmanin bir yo-
luydu. Bu bir bakima kendini Paris’e, bu kentin sokakla-
rinda buldugu Nadja’ya, ve daha genel olarak, kadina bi-
rakmakt1.%? Onu gudileyen arzuydu. Nadja, hem sairin
Muzaydu hem Paris sokaklarim arsinlayan 6zgir bir ruh.
Ama Breton, romansinda Nadja’dan daha ¢ok, onun yakin-
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ik duydugu nesnelere kapilir: Arzu nesnesi, Nadja'min eldi-
veni, kiyafeti ya da iginde dolastigx kentin ta kendisidir.

Kent, evin uzantisi, modern bilincdisinin mekanmdir.”®
Riyalarin, amlann, arzularin gomula oldugu yerdir. Kentte
dolasmak, onlan gomula olduklar: yerden ¢ikarmak igin, ig-
sel deneyimleri dile getirmek i¢in firsatlar, rastlantilar, kar-
silasmalar yaratir.

Max Ernst’'in Fantastik Enteryorleri

Aragon’un 19. yuzyil pasajlarinda dolastig gibi, Max Ernst
de 19. yuzyil enteryorlerinde gezinir. Sahaflardan, Seine
Nehri kiyisindaki kitapgilardan topladig1 o zamana ait ucuz
romanlardaki, magaza kataloglarindaki, bilim dergilerin-
deki ¢cogu ahsap bask illistrasyonlardan yarattigy kolajlar-
la ‘roman’lar yazar.”' Resimleri kesip bigerek, fragmanlan
harmanlayarak, kimi eklemeler yaparak, edepli burjuva sa-
lonlanm erotik fantezilerin ve ruyalarin yasandig tekinsiz
mekanlara donustirir. Peri masallarina, efsanelere, mitle-
re gondermeleri riya fragmanlanyla birlestirir. Gozden dus-
mus, kasvetli evlerde insan figirlerini canavarlagtirirken,
ic mekanlarn histeriklestirir. Buralarda artik siddet, 6lim
ve erotizm kol gezer. Salonlann, odalarin duvarlarinda asi-
h tablolarla aynalar adeta psisik gerceklige acilan pencereler
halini alir; onlarda yansiyan géruntiler, sadomazosist sah-
neleri canlandirir.”? Boylelikle, bastirilmig olan arzu Emnst’in
altust ettigi burjuva salonlarina geri doner.

Benjamin, gecmisten kalan nesneler ve egzotik objeler-
le dolu burjuva salonlarinin, toplumsal hayattan ¢ekilip
buraya siginan bireyin hayali evreni oldugunu yazar; bu-
ras1 “dinya tiyatrosunda bir locadir”.”® Kendi kokenleri-
ni, baglarim dis dunyanin gegiciliginden korudugu kabuk-
tur. Ernst’in kolaj romanlar1 bu hayali evrenin bir yanilsa-
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Max Ernst, Une Semaine de Bonté [Bir iyllik Haftasi], 1933.

madan ibaret oldugunu anlatir; ¢tinka sonunda bastirdig:
psisik huzursuzlugu, kaygi dolu arzulan ifsa eder.”* Onla-
nn bu niteligini ilk kesfeden mimarhk tarihgisi Sigfried Gi-
edion, donemin burjuva enteryorlerini dolduran aristokrasi
ozentisi perdelerin, hahlarin, heykel ve suslerin, sanayi tre-
timinin gergekligi karsisinda degersizlesip kitsch’lestikleri-
ni soyler. Ona gore Emnst’in kolajlan burjuva enteryorleri-
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nin ne icindeki nesneleri ne de insanlan koruyabildikleri-
ni fark ettirirler.”®

Sergiler

Surrealistleri mekanla ugrasmaya yonelten, 1930’lardan iti-
baren bashca kolektif faaliyetleri olan sergilerdir. Sanat eser-
lerini ahgilageldigi gibi, sessiz, aydinlik, temiz galerilerde,
tek tek ve layikiyla algilanmalarim saglayacak bicimde ser-
gileme fikrini alasag) ederler. Galeri mekamim gundelik ha-
yattan nesnelerle ve cesitli efektlerle donatarak bastan ya-
ratirlar. Sergi gezmeyi dramatik bir deneyime dénusturur-
ler. Tim duyulan harekete geciren “korku tuneli, avangard
tiyatro ve performans: biraraya getirirler”.”® Sergiyi ziyaret
edenlerin hayal dunyasini zenginlestiren, kaygiyla arzuyu
birlestiren yepyeni gerceklikler kurarlar. Harikuladenin siir-
selligini gercek mekana yayarlar. Resim, heykel, performans
ve mimarhk birbiri i¢inde erir ya da birbirine donusur. Var
olan simflandirmalar, ayrimlar ortadan kalkar. Kiesler’in
lkinci Korealizm Manifestosu’nda 6éngérdugu gibi, “sanat
yapit1 tek basina bir olusum olmaktan ¢ikip, genisleyen gev-
resine aidiyetiyle anlam kazanir. Nesnenin i¢ine yerlesti-
gi cevre nesnenin kendisi kadar, hatta belki daha da 6nemli
olur, ¢cunki nesne etrafina nefesini verir ve ondan nefes alir,

icinde bulundugu mekan ne olursa olsun”.”’

Exposition internationale du surréalisme, Paris 1938

Breton’la Eluard’in organize ettigi, Duchamp’in bagim ¢ek-
tigi bir grup sanat¢inin tasarladig 1938 tarihli Expositi-
on internationale du surréalisme, fantastik surrealist ser-
gi mekanlarinin basinda gelir. Bu sergiyle birlikte, surrea-
list nesneye 6zgu anlat1 kurma pratigi mekianda ve mekan-
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s. 82).

la gerceklestirilmis olur. Galerie Beaux-Arts'in sik, 18. yuz-
yil enteryori, ana rahmine benzer, karanlik, 1lik ve 1slak bir
grotto'ya; disil, erotik ve tekinsiz bir mekana; Breton’un kul-
landig1 anlamyla, bir harikuladeye donusturulur. Serginin
duzenleyicilerinden Marcel Jean’a gore, “Duchamp’in deva-
sa orta salonu, surrealistlerin mimarlik 6lceginde bildikleri
bilecekleri en fevkalade nesne-resimdir. [...] Onun sayesin-
de burasi harikuladenin yeserdigi bir mekana, oryantasyo-
nu yok eden bir alana, izleyicinin istese de istemese de ken-
disini dalmis bulacag: fantastik bir metafora donusur. Bu-
ras1 1200 cuvaldan olusan bir tonozla értilli muazzam bir
grotto'dur”.’®

Sergi mekan u¢ pargadan olugur: Surrealistlerin oynadi-
g1 “mustesna kadavra” oyununu hatirlatacak bi¢imde, birbi-
rinden ayr1 ama birbirine eklemlenmis ¢ parga.”® Girig ho-
lunde Dali’nin Taxi pluvieux [Yagmurlu Taksi] adl enstalas-
yonu, sonra uzun bir koridor —Rue surréaliste [Surrealist So-
kak]- boyunca dizilmis ve her biri farkh bir sanat¢: tarafin-
dan giydirilmis on alt cansiz manken. Adeta fahiselerin ise
ciktigr bir Paris sokag). Igerisi sanki digarisi. Bu sergiyle bir-
likte kimilerince sokaklardan salonlara cekilmekle elestiri-
len surrealistler, yiksek sanatin galeri mekanim ele gegire-
rek aslinda onu sokaga donusturirler.®
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Exposition internationale du surréalisme, 1938, Rue surréaliste
[Siirrealist Sokak] (fotograf: Josef Breitenbach).

Buradan gegcilerek, yerleri ¢uruk yapraklarla, toz toprak-
la, tavam komir ¢uvallanyla kaph, ortasinda bir mangal ya-
nan asil sergi mekanina ulasilir. Dért kosedeki dort buyuk
yatak Surrealist Sokak’in erotik cagnsimlarim sturdurur. Ka-
ranhk salondaki yegane 151k kaynag yerdeki mangaldir. Yer
sanki tavan, tavan ise yer olur. Sergiye gelen Paris sosyetesi
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mensuplar: tzerlerine komur tozlan yagan bu mekana yer-
lestirilmis eserleri (ya da birbirlerini) ancak aydinlatmadan
sorumlu olan Man Ray'in dagittig) el fenerleriyle gorebilir-
ler.?! Yan karanhk ortamda kavrulmus kahve kokusu, histe-
rik kahkahalar ile asker postallarinin sesleri duyulur. Bu ara-
da yan qiplak bir dansq bir gosteri yapar, canh bir horozla
yataklarda yuvarlanir. 1938 sergisi, sanat ile mimarhk; sanat
eseri ile siradan nesne; kurmaca ile gercek; icerisi ile digaris
arasindaki ayrimlan ortadan kaldirir, gérmeyi bastirip éteki
duyulan, hayal giactanu harekete gecirir. Mekan erotiklesti-
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rir. Sok edici, hatta rahatsizlik verici mekansal deneyim in-
sam1 gundelik hayatta gegerli olan davranis kaliplarinin di-
sina ¢itkmaya davet eder. Onun sayesinde gergeklikien kop-
mak mumkin olur; bastinlmig i¢guduler serbest kalir; cin-
sel ve toplumsal tutukluklar yok olur.

1938 sergisi, Hitler'in avangard sanat1 asagilamak i¢in du-
zenlettigi Entartete Kunst [Dejenere Sanat] sergisinin he-
men arkasindan, ondan bir buguk ay sonra a¢ilir. Nazilerin
nasyonalizmine, emperyalizmine, siyasal ve kulturel baski-
cihgina siddetle karsi ¢ikan siirrealistler, onlarin nefret etti-
gi hemen her seyi yuceltirler: basta kokenlerindeki Dada ol-
mak tuzere, primitif sanat, histeri, delilik. Nazilerin kutsadi-
g1, ustun rkin gigla erkek kiltine ve cinselliginden arindi-
rilarak dogurganhga indirgenen kadin kulttine karsi, arzu-
yu temsil eden kadin eserlerinin odagina yerlestirirler. De-
jenere Sanat sergisinde fonda Hitler'in sesi duyulur; sirre-
alistlerin sergisinde ise histerik kahkahalar.®? Kisa bir siire
sonra savasin baglamasiyla, 1938 sergisine katilanlarin ¢o-
gu ABD’ye surgune gider. Ve 1942’de New York'ta art arda
iki sergi agarlar.

First Papers of Surrealism, New York 1942

Ronesans stilindeki bir malikanenin gorkemli salonunda
Breton'un duzenledigi serginin tasarlayicis1i Duchamp, ne-
redeyse nihilist bir tavirla, susli tavanlann altina ve resim-
lerin asih oldugu kimi duvarlann 6ntne ériimcek ag1 misa-
li ipler gerer. Sergide yer alan Alexander Calder’in dev siyah
mobili Oriimcek (1940) bu gérintiyii tamamlar. Cuariime-
yi, eskimeyi, y1llanmay1 akla getirir. Ya da ¢6zulmesi zor bir
yumag), bir labirenti. 1938 sergisindeki eserlerin karanhk-
ta birakilmas: gibi, burada da resimler gerili iplerin arkasin-
da saklanur. Ipler galeriye girmeyi, icinde dolasmay1 zorlasti-
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First Papers of Surrealism, VVV'de yayinlanan bag agag: fotograf (Mart 1943).




rir. Hem resimlerin mekani, hem de mimarhik mekam sanki
ulagilmaz olur. Ve sanki bu yetmezmis gibi, serginin bir par-
casi olarak, acihis sirasinda eserlerin ve izleyicilerin arasinda
cocuklar top oynarlar. Sergiye ait bir fotograf, galerinin al-
tust edilisinin bir gostergesi gibi, sturrealistlerin ABD'de ¢1-
kardiklan dergi VVV'de bas asag) yayinlanir.®

Art of This Century, New York 1942

Kiesler, “sanati, mekam ve hayat1 birbirinden ayiran cerceve-
lerin ve simirlann bulunmadig bir hal yaratmak igin [...] ‘go-
runtd’ ile ‘gerceklik’, ‘imge’ ile ‘cevre’ arasindaki yapay ikilik-
leri ve engelleri yok etme” arayisindaydi.** Duchamp'in yak-
lagiminin aksine, izleyicilerle eserleri kavusturmak istiyordu.
Peggy Guggenheim'in Art of This Century adl muze-galeri-
si i¢in tasarladigy mekanlar, koleksiyondaki eserlerin turu-
ne gore dort farkh galeriye ayirmist1: Surrealist, Soyut ve Ki-
netik Galeriler ile gecici sergiler icin Gimsi% Galerisi. Surre-
alist Galeri'de resimler duvarlann oéntne yerlestirilen kavis-
li ahsap panolardan uzanan desteklere cergevesiz olarak rap-
tedilerek, degisik acilarda sergileniyordu. Soyut Galeri'de ise
mekanin ortasinda, yerden tavana gerilen V bicimindeki tel-
lerin uzerine asilmiglardi. Heykeller ve asamblajlar, hem is-
kemle olarak kullamlabilen, hem de evrilip ¢evrilerek kaide
gorevi goren Kiesler'in tasanmlarinin tzerine yerlestirilmis-
ti. Gerideki duvarlar koyu renk kumasla kaphyd:. Bu diizen-
de resimler duvarlardan kurtulup izleyenlere dogru uzamyor;
icinde bulunduklar ortamla aralarindaki simirlar kalkiyordu.
Resmin i¢indeki mekan, kendiliginden galerinin mekanina
kangiyordu. Aydinlatma ise 6yle ayarlanmist ki, iki dakika-
da bir, mekamn bir tarafi aydinlatilirken 6teki tarafi karanhga
gomiulilyordu.® Kiesler'in deyisiyle, sanki mekanin ve i¢in-
deki insanlann nabizlan birlikte atiyordu.

43



Frederick Kiesler, Siirrealist Galeri igin gizim (Kiesler Vakfi Argivi, Viyana).



Art of This Century, Soyut Galeri, 1942 (fotograf: Berenice Abbott).

Exposition internationale du surréalisme, Paris 1947

Sanat tarihgisi T. J. Demos, surgundeki siirrealizmin, Duc-
hamp’in sergisinde ifadesini bulan evsiz kalmighk hali ile Ki-
esler’in sergisindeki evsizligi telafi etme ¢abasi arasinda kal-
digim anlatir. Savas sonrasinda Paris’e dondiiklerinde, Bre-
ton, Duchamp ve Kiesler 1938 sergisinin yarattig1 etkiyi can-
landiracak yeni bir sergi icin igbirligi yaparlar. 1947 yilinda
Galerie Maeght'de acilan sergi, savasin vahgetinden sonra si-
ginilabilecek rituelleri ve mitleri 6ne ¢ikanr, mantigin yoz-
lastirmadig bir hal olan primitivizmi, bedenin mistik gugle-
rini yuceltir. Sergiye, yirmi bir basamakh kirmiz1 bir merdi-
venle ulasilir. Merdivenin her basamaginda, birer kitap sir-
t1 biciminde, tarot kartlarina tekabiil etmek tizere siralanmis
surrealizmin atalarimin isimleri yazihdir: Bir surrealist kitap-
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Exposition internationale du surréalisme, 1947, Salle de Pluie [Yagmur Salonu]
ve Maria Martins'in L'/mpossible [imkansiz] adh eseri (fotograf: Willy Maywald).

lik. I¢ ice gecen mekanlardan Kiesler'in tasarladigy Salle des
Superstitions [Hurafeler Salonu] oval bi¢imlidir: Arp’in sergi
katalogunda tarif ettigi gibi, izleyiciyi anne kucagindayms-
casina sarip sarmalayan yumurta bigimli bir mekan.® Siyah
kumasla kaph duvarlan ve mavi-yesil 15181yla bir grotto’yu
andinr. Buradan gegilerek ulagilan Yagmur Salonu, annmay1
canlandirir. Bu salonu Duchamp yapay yagmur duvarlanyla
boler. Sergi her biri bir burca ve bir mitolojik yaratiga teka-
bil eden on iki sekizgen sunagin bulundugu ‘labirent’te son-
lanir. Galeri, boylece bir arinma ve ruhsal yenilenme ritueli-
ne donisur. Duchamp’in sergi katalogunun kapagina, siyah
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kadifenin uzerine yerlestirdigi kau¢uk meme ile arka kapa-
ga koydugu “lutfen dokunun” ibaresi, serginin disil, erotik
mekaninda gérmenin degil dokunmanin é6ne gikanldigim
ilan1 eder.®” Meme hem erotiktir hem de tekinsiz; bir yandan
arzuyu, bir yandan da miitilasyonu akla getirir.

Exposition inteRnatiOnale du Surréalisme
(E.R.O0.S.), 1959

Yine Breton’la Duchamp’in fikri olan 1959'daki Expositi-
on inteRnatiOnale du Surréalisme (E.R.O.S.) bashkh sergiye

Exposition inteRnatiOnale du Surréalisme (E.R.0.S.), 1959
(fotograflar: Roger Van Hecke).




karanhk bir tinelden, adeta dol yolundan gegilerek girilir.
Farklh renklerdeki magaramsi1 mekanlardan ilki, pembe ka-
dife kaph ‘arzular salonu’'dur. Salonun tavani, gizli pompalar
sayesinde sanki nefes alip vermektedir. Yerler yurimeyi zor-
lastiran kalin bir tabaka incecik kumla ortaludur. Yesil kadi-
fe kapl sarkit ve dikitlerle ¢evrilmis olan bir sonraki korido-
rumsu mekana girildiginde, gizli hoparlérlerden yayinlanan
soluma ve inleme sesleri duyulur. Ayrica ortaliga 6zel bir
parfum yayilir.®® Sanat eserleri bu dar, los salonlara yerles-
tirilmigtir. Erotik mekanin derinliklerine ilerleyince, bu kez
siyah kurk kapl nislerde surrealist nesneler/fetisler sergile-
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nir. En sondaki kan kirmizis1 salonda Meret Oppenheim’in
enstalasyonu vardir: bir masanin izerine uzanmis, egzotik
yiyeceklerle ortulu, bacaklarinin arasina bir istakoz yerles-
tirilmis ¢iplak bir kadin/kurban. Ziyafet sofrasinda yenilip
icildikce, yavas yavas kadinin ¢iplaklig: ortaya serilir. Sergi,
surrealizmin sonunun geldigine inananlara, onun sasirtma,
sok etme gictiinu kaybetmedigini gosterir.

Surrealizmin i¢inde mimarlik sahiden de gerceklesmemis
bir vaat miydi? Eger insa edilmig surrealist yapilar, gercek
mimarlik nesneleri anyorsak, oyleydi. Eger formalist bir ta-
rihciligin dar penceresinden bakiyorsak, yine oyle; sirrea-
listlerin mimarhga katkilan goz ard edilebilecek denli ciliz-
di. Ama eger surrealist sairlerin ve sanatgilarin hayal gucuyle
genisleyen pencereden kente, mimarliga, mekana, mekanin

Salvador Dall, The Temptation of Saint Anthony
[Aziz Antonio’nun Bagtan Gikigi], 1946.




kullanicilanna, onlarin arzulanna bakiyorsak, o zaman mi-
marhgin ‘disiplini’ne meydan okuyan strrealistler sayesinde
mimarhk dusincesinin zenginlestigini, sinirlarinin gevsedi-
gini, alaminin genisledigini géormek mumkun. Onlar alelade
gerceklikten kurtuldukea, yercekimine bile meydan oku-
dular; sanatin simir tanimazhgiyla mimarhg bastan ¢ikarip
onun ‘akil'in1 bozdular. Bu derlemede yer alan yazilar, sarre-
alist edebiyatta, sanatta, sergilerde dolasan mimarhigin haya-
letinin pesine duguyor, sirrealistlerin actig1 pencereden mi-
marhga ve kente bakiyor.
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Siirrealizm, Mit ve Modernite
DALIBOR VESELY

Goriiniirde kargit olan iki halin, riiya ile gergekligin,
gelecekte uzlagacagina inaniyorum, yani
siirrealiteye. Bunun gergeklesmesini sabirsizlikla
bekliyorum. Her ne kadar onu goremeyecegimi
bilsem de, kendi dliimime Oylesine kayitsizm ki,
onun getirecegi sevinci azicik da olsa tatmami
engeliemiyor.

A. Breton'

Giizellik sarsici olacaktir ya da hi¢ olmayacaktir.
A. Breton®

Surrealizmin gercek dogasi, modern kulturdeki yeri ve rolua,
ne yazik ki bu hareketin talihsiz bi¢cimde bir doktrinle 6z-
deslestirilmesiyle, dahas, strrealizm ile yerlesik avangard
(kubizm, faturizm, Dada, vb.) arasinda yine talihsiz benzer-
likler kurulmasiyla golgelenmistir. Bugun bile siirrealizmin

Dalibor Vesely, “Surrealism, Myth & Modemnity”, Architectural Design, 2-3 (1978)
s. 87-95. © Dalibor Vesely.

Yazann soyad1 1978'de yayinlanan bu makalesinde Veseley olarak yazilmistir — e.n.
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sadece sanatsal bir hareket oldugu inanc1 yaygindir. 1924’te
ilk Manifesto’'nun yayinlanmasindan bu yana surrealizmin
tarihini dikkatle izleyenlerin hemen fark edecegi gibi, bu-
nun nedeni kendi disindaki kosullardir; yinelenen saldirila-
ra ve elestirilere kars: siirrealizmin kimi ilkelerini bir dok-
trin insa edermiscesine formiile etmek zorunda kalmasidir.
Surrealizmin disariya gosterdigi bu yuziu —pek de ince elenip
stk dokunmadan fazla ciddiye alindiginda— yalmzca birgok
yorumcu ile elestirmeni degil, surrealistlerin kendilerini bi-
le hakiki stirrealizmin bambagka bir fenomen oldugunu gor-
mekten alikoydu.

Surrealizmi otomatizm, nesnel rastlanti, dinyanin ve ha-
yatin donugamu gibi birtakim ilkelere ve amaglara indirge-
mek, onun asil gayesini ortaya koymakta yetersiz kalir: ru-
ya ile gerceklik arasinda mutlak bir uzlagma zemini bulmak,
“tim aykinhklann u¢ noktasina ulasmak ve simyacilarin pe-
sinde olduklan, onlarin Grand ceuvre’lerine yakin, timiuyle
yeni bir gerceklik —sirrealite- yaratmak”.?

Boyle bakildiginda suirrealizm 1919'da ya da 1924’te de-
gil, cok once baslar: 19. yuzyil romantizmiyle, hatta bir 6l-
cude daha da 6nce, Ronesansin ezoterik ve hermetik gele-
nekleriyle. Surrealizm bir baska sanatsal ya da siyasal avan-
gard degildir, tim modern kultarin yeralti dunyasidir. Sur-
realist Grand ceuvrei kotarma ruyasi (daha sonra gorecegi-
miz gibi bu hep bir riya olarak kald) ile kastedilen en azin-
dan sunlardi: gecerli mantigin ve kultarin butin kurumla-
nyla ve timiyle reddi; insani arzulann tamamen serbest bi-
rakilmas: ve yeryuzinde cennete benzer bir dinyanin yara-
tilmas, ki bu diinyada Breton’un so6zleriyle

gelecegin sairi eylem ile rilya arasinda onulmaz bir aynhk
olduguna dair i¢ karartic1 diistinceyi alt etmeyi becerecek.
Her ne pahasina olursa olsun, insanlar arasinda uyumun iki



unsurunun ortak varhgim saglayacakur: ilki, gerqekliklere
dair nesnel farkindalik; ikincisi, kismen bireysel kismen ev-
rensel bir sezis sayesinde, aksi kanitlanana dek sihirli olan
yonunde i¢sel gelisim. Eger bu uyum yok olursa, en nadide
deniz kabuklar1 aninda degersizlesir.*

Yeni Bir Mitin Yolunda

Breton'un “heniiz tim cennetler kaybolmus degil™> sozle-

rinde ifadesini bulan tikenmez umut ortaminda sair, hiper-
mantiksal gercekligin baskic1 hegemonyasina kargs ayakla-
nacak ve kendine 6zgu bir mantig1 —ruyalara ve fantastik
olana 6zgi bir mantig1- olan baska bir diinya yaratabilecek
guce sahip bir demiourgos (simyaci ya da bayucu) gibi go-
rular. Surrealistlerin harikulade ve olaganustii deneyimlerle
~rayalar, sanrilar, nesnel rastlantilar ve cilginlhklar— hasir
nesir olmalari, stirrealizmin kiskirtic1 birtakim vahiyler mo-
zaiginden ibaret oldugu ve belki bir yan-rasyonel arastirma
yontemi (methode de recherche) olmaktan 6te anlam tagima-
dig1 yanilsamasina katkida bulunmustur. Yizeyde fragman-
lardan ve bitmemis projelerden ibaretmis gibi gorunenin ge-
risinde, surrealistlerin zihinlerini derinden mesgul eden ¢ok
daha ciddi ezoterik meseleler vardir. Siradis1 gundelik fe-
nomenlere duyduklar1 merak bir yana, surrealistler yalmz-
ca ezoterik ilimlerle degil, hermetizm, kehanet ve rituel-
ler, mitler ve folklor gibi konularla derinlemesine ilgilendi-
ler. llgi alanlannin timune birden bakildiginda, surrealistle-
rin niteliksel evreni ya da niceliklerin pozitivist diunyasinin
gerisinde yitip unutulan ve gomilen dinyay1 —monde per-
du— yeniden insa etme ¢abalan takdire deger. Tutkuyla sa-
hici hayat1 aramalarinin gerisindeki temel saik, giindelik fe-
nomenlerin arkasinda, gérinmeyen bir sirrin var olduguna
dair kapildiklan derin histir. Aynca, siirsel distinceye, arka-
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ik insanin sahip oldugu giclere —pouvoir perdu— duydukla-
n nostaljidir.® Ve nihayet, rityalara, mitlere ve harikalara 6z-
gu hakikatin, “bugunlerde zaten sadece ikincil 6neme sahip
sorunlarin ¢6ziminde ise yarayan” ¢agdas mantigin haki-
katinden ustin olduguna dair tim sirrealistlerin paylastik-
lan inanctir.’

Surrealizm nezdinde siirin astlendigi gorev, var olan ger-
cekligin yerini almak degil, kelimelerin ve imgelerin simya-
siyla onu donustirmektir; tipki simyanin cansiz varhklan
donugsturmesi gibi. Surrealist dontugam bilingle simirh degil-
di. Insan varhgimn tamamim ve nihayet buttun insan dun-
yasim kapsiyordu. O haliyle, gercekligin her zaman butin
maddeselligiyle donusturaldugu bir ritiele ya da buyu ayi-
nine esdeger oldu.®

Bu, yuzeysel olarak bakildiginda zulmiin, sadizmin ve ¢o-
zulmenin ortala alametiymis gibi gortinen, en kiskirtic1 ve
belki de en rahatsiz edici unsurlardan biridir. Inaniyorum
ki, Puriten kulturlerde surrealizmin yabanci ve anlagilma-
s1 gug olarak addedilmesi bu maddesellik unsurundan oétu-
rudur.

Surrealist deneyim, hicbir zaman bir kotulugu defetme
ayini olma iddiasinda degildi. O, insanh@ birarada tutmaya
kadir arketip niteligindeki simgeleri yeniden canlandirmaya
~yeni bir mit olugturmaya— yardimac: olabilecek gugleri 6z-
gur birakmanin derdindeydi.

Bir mite sahip olmayan toplum yoktur. Arzu edilir oldugu-

na kanaat getirdigimiz, bir toplumu besleyecek bir miti ne
olcude secebiliriz ya da benimser ve dayatabiliriz?®

Bu kigkirtic1 ve akillar1 meggul eden soruya Breton’un-

ki kadar agik secik bir yanit veren yok gibidir: “Sirrealizm

bir mustcrek mit yaratmaya yeltendiginde, geleneksel mitin

mitnlerit unsurlarini biraraya getirmeli ve bunu yaparken,
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Glorgio de Chirico, GiizAkgami Muammasi, 1910. Max Ernst, Magritte, Daif ve
Delvaux iizerinde belirleyici etkisi olan de Chirico, bir n-siirrealist ressamdir.
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8zgiirlegtirildi. Schopenhauer ve Nietzsche, bize hayatin sagmaliginin derin
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Resmin muammasi, de Chirico’nun bir nesir giirinde sozel ifadesini buldu:
“Ogleden sonra geg vakit, akgamin 151¢1 yavag yavag sehrin dogusundaki daglari
belirsizlegtirmeye baglarken ve kalenin altindaki sarp kayalar mora doniigiirken,
meydandaki banklarda oturup dedikodu yapan hastabakicilarin séyleyecegi gibi,
BIRSEYLER OLACAKT), hissedilebiliyordu...” Picasso’nun Les Demoiselles
d'Avignon’unun kiibizm igin anlami neyse, Giiz Akgami Muammasi'nin siirrealizm
igin anlami odur.

en eski ve en saglam geleneklerden baglayarak ilerlemeli.”"®

Breton’un kendisi de hayatimin buyuk bélimu boyunca yeni
mitler sorununa kafa yormustur. lkinci Dunya Savasi’'ndan
sonra, aralarinda varolusculugun da bulundugu uzak akim-
lara bile ilgisini yonlendirme ¢abalan olmusgtur. “Surrealizm
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ile Heidegger’in diistincesi arasinda mit konusunda bir uzlag-
ma olasiliginda israrhyim. Ikisini baglayan halka orada: Hol-
derlin’in mikemmelen yorumlanmis ¢alismalan.”'!

Yeni mitin dogas: hi¢bir zaman agikhikla ortaya konmad.
Surrealistler onu tinsel ya da mistik bir deneyim olarak gor-
meyi reddettiler. Ayn1 zamanda, onun gundelik hayatla faz-
la yakin bagim da kabul etmek istemediler. Surrealist mitin,
surrealitenin, dogasin1 anlamaya yardimci olabilecek en ya-
kin benzegim, kimi primitiflerin tim dogaustta ima ve an-
lamlardan anndinlmis hayali-gercek dunyasiyla kurulabilir.
Surrealistler arkaik varlik bi¢imlerine derin bir nostalji duy-
dular ve suna inandilar: “insan ilk bagta dogayla yakin pay-
lasim i¢inde bulunmasini saglayan bir anahtara sahipti, son-
ra onu kaybetti ve o giinden beri bikip usanmadan, heyecan-
la, telagla higbiri ise yaramayan bagka bagka anahtarlar de-
neyip duruyor.” (André Breton'un Jean Duché ile bir soyle-
sisinden — Littéraire, 1946). ‘Anahtar’ s6zcugu surrealistler
arasinda belki de en popiiler olam ¢unku hep bir giin dogru
anahtan1 bulup hayatin —ruyalarda sakh olduguna inandik-
lari— gizemine agilan gizli koridora ulasma umuduyla yaga-
dilar. Bir dolu anahtar kesfettiler: hipnoz, saf psisik otoma-
tizm, nesnel rastlanti, ve nihayet, siirsel benzesim.

Olumsuzlamadan Gergeklik Kaybina

1919 (ilk otomatik metnin tarihi) ile 1922 (stirrealistler nez-
dinde Fransa’da Dada’nin bitisi) arasinda siirrealist akima is-
yankar karsilasmalar egemen oldu. Surrealist biling bu kar-
silasmalarda yeni bir dramatik bi¢im gelistirdi: cogunluk-
la onlarin tarafinda yer alan hakikat adina (Barrés durus-
mas1)'? ofke, kigkirtma ve tiksinti. Bu yeni egilim Breton’un
Poisson soluble [Cozunur Balik] baghkl yazisindaki 6rnek-
Ic agikliga kavusuyordu: “artik ¢alismayan makinelerle bir-
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Max Ernst, Calinmig Ayna, 194 1. Ernst 1940’larin baglarinda decalcomania
kullanmaya bagladi (1935'te Oscar Dominguez'in kegfettigi teknik: tuvalin
Uzerine ince bir boya tabakasinin levhayla uygulanmasi). Hatasiz firga
derbeleriyle birlegince, bu teknik, siirrealist bagkalagim riiyalarina ve benzegim
glirselligine en yakin sonuglara ulagtirir. Max Ernst’in vizyonunda evren giderek
insanlarin, hayvanlarin, bitkilerin ve minerallerin ortak asli maddesine doniigiir.
Vizyona kismen insan, kismen hayvan ve inorganik bedenli sfenks figiiri
agemendir. Sfenks, bir muammanin cisimlegmesinin en istiin halidir. O, insanin
higbir zaman kavrayamayacag nihai bir anlamin bekgiligini yapar.

Ezoterik gelenege gore, sfenks gegmigin tiim bilimlerinin biregimidir. Varhgin
heterojenliginin orta yerinde, sfenks dort elementi ruhun cevheriyle (yani figiiriin
Inaan &gesiyle) birlegtiren simgedir.

kag tane de hala ¢calisan makineyi, tarla zorluklara katlana-
rak suyun altina yerlestirecegiz ve bir zamanlar kusursuz ¢a-
lhsan aletleri camurun sehvetle dumura ugratmasim zevkle
izleyecegiz.”"

Aym zamanda maddenin katihigina kars1 arzunun akig-
kanlhg demek olan suyun akiskanhg), hep surrealistlerin bir
saplantisi olarak kald.
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Marcel Duchamp, Neden Hapgirmayasin Sélavy, 1921. Kug kafesindeki mermer
kiipler, nesnenin gifte anlamda gergeklik kaybim temsil eder: kafes, igindeki
miirekkepbaligl kemigi [kuglarin yemine katilir - ¢.n.] nedeniyle bir kug kafesi
oldugu konusunda kugku birakmaz ve geker kiipleri, agirliklari diginda,
miikemmel taklitlerdir. Kafesin iginde bir de gekerle mermer arasindaki isi farkim
olgmek igin termometre bulunur. Baghktaki “neden hapgirmayasin?” ibaresinin
anlami Duchamp’a gore sogukla hapgirmak arasindaki iligkide yatar, ama tabii bu
her tiirlii bagka yoruma agiktir.

Olumsuzlama ve gergeklik kayba, bir¢ok farkh bicime gir-
di: her ikisi de 1921 tarihli, Duchamp’in Neden Hapsirma-
yasin Sélavy ve Man Ray'in Hediye isimli eserlerinde oldu-
gu gibi.

Surrealizm, Dada’'min aksine, ortaya ¢ikan olumsuzlama-
dan kendi olumlu amaglan i¢in yararlandi. $askina g¢evirme
ve hayrete dusurme tekniklerini gelistirip ilerletti ve surre-
alist ‘nesnenin krizi'ne yonlendirdi: yani verili, basmakalip
gercekligi cokertene degin parcalamanin hayalperest yon-
temlerine. Picabia ve Duchamp’a gelince, onlarin Dada-nes-
ncleri ve hazir-nesneleri, sirrealist gelenegin bir parcas: ve
Dada ile surrealizmin ruhlan arasinda, yeninin olumsuzla-



narak ve olumlanarak kesfe ¢ikilmasi arasinda bir zaman-
lar var olan baglantiyr hatirlatan 6nemli unsurlar oldu. Bre-
ton’un sozleriyle: “Marcel Duchamp bize, modern ruhun
tam da kalbinde, giderek daha fazla karsitlasma egiliminde
olacak iki farkl ruh hali arasinda degerli bir ayrim hatt1 su-
nar.”'* ‘Surrealizm’ tabiri Breton’un yazilarinda Dada ile ya-
sanan ayriigin hemen ardindan gorulmeye basladi.

Otomatizmin Muglakhiklar

Ruya, surrealistlerin buyuk 6l¢ide bilingdis1 olarak pesin-
de kostuklar: tam niteliklere sahipti: kendiliginden ¢ag-
rsimlarin tikenmez zenginligi; bildik gercekligi fantastik
gerceklige donusturebilme yetisi; ama hepsinden 6nemli-
si, sonsuz siirsellik. Dahasi, gokyuzu, yeryuzu, su, agaglar
ve taslar gibi buyik kozmik simgelerle oldugu gibi, koken-
ler ve sonlarla —yani mitlerle- yagsanan karsilasmanin sahi-
ciligine sahipti raya. Strrealistler igin riyalarin dinyasi, en
azindan gegici bir sure i¢in, hakikaten tim dis dinyanin
yerine gecti. Bunu mimkun kilan, ruyalann surekliligine
ve hayatin gizeminin ruiyalarda sakh olduguna dair timu-
nin paylastigl inangti. Breton’un 1921'de ziyaret etmis ol-
dugu Freud, surrealist girisimden hi¢ etkilenmedi. Ruyala-
ra iliskin bir surrealist antolojiye katkida bulunmaya davet
edildiginde yamit1 séyle oldu: “Ruya gorende uyandirdik-
lan ¢agrisimlar olmadan, rayanin goralduga kosullara da-
ir bilgi olmadan biraraya getirilmis bir dizi riya bana hig-
bir sey anlatmaz, bagkalar: i¢in anlamh olacagin da dogru-
su hi¢ sanmam.”"

Anlagmazligin olustugu nokta agik. Surrealistler ruyalar-
daki uretken hayal gucuyle ilgileniyorlardi, Freud ise onla-
nn iyilestirici niteligiyle. Ozellikle riyalar s6z konusu oldu-
gunda, psikanaliz ile surrealizm arasindaki bagin ne kadar
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zayif oldugunu gérmek sasirtici, hele ki riyalann surrealist
akim i¢in 6nemi diasinuldugunde.

11k yillarin coskusu Aragon’un hatiralarinda oldugundan
daha iyi ifade edilemez: “Surrealistler arasinda bir trans sal-
gim bas gosterdi [...] hatta aramizdan yedi-sekiz kisi, sade-
ce bu kendinden ge¢me anlan i¢in yasar oldu. Boyle anlar-
da, 1s1klar kapaliyken, acik havada bogulmus insanlar gibi,
bilingleri olmadan konusup duruyorlardi.”'®

Surrealist teknikler icinde en yaygin olanm ve kugkusuz
en ¢ok bilineni, zihni riya haline geciren anahtar, ‘saf psi-
sik otomatizm’ olarak amlir ve psikanalizdeki serbest ¢ag-
risim yonteminden esinlenilerek ‘kesfedilmigstir’. Yeni ‘kes-
fin’ yarattigy coskuyu kortukleyen, buyik o6l¢ide beklentiler-
di. Breton’un sozleriyle, “Freud’a gore, bilin¢diginin akil sir
ermez derinliklerinde celiskiler timuyle ortadan kalkmistir;
duygusallik bastirllmishigin prangalarindan kurtulmustur;
zamansallik yoktur ve haz ilkesinden baskasina boyun eg-
meyen psisik gerceklik dis gercekligin yerini almistir. Oto-
matizm bizi dosdogru buralara goturir.”"’

Saf otomatizmin siirsel giicti devrim niteligindeydi. Aqik,
bilin¢li mudahaleden gegici de olsa kurtulmus olmak, s6z-
ciiklerle imgelerin en 6ngorulemez bigimde ilintilenmeleri-
nin ve esi benzeri gérulmemis guzellikte yeni metaforlarin
yaratilmasinin yolunu agti. Paul Reverdy'nin sozleriyle, “yan
yana gelen iki gerceklik arasindaki uzakhk ne kadar buyuk
ve hakikiyse, imge de o kadar etkili, imgenin duygu uyan-
dirma gicu ve siirselligi o kadar biyiik olacakur”.'®

Opysa ilk yillarin iyimserligi pek de beklenen sonugla-
ra ulasamadi. Surrealistler otomatizmle uzun stire hasir ne-
sir olmanin tehlikeli hipnoz hallerine yol actigim kisa siire-
de kesfettiler; metin anlamsizlasiyor ya da —siirrealist Michel
Leiris’in tabirini kullamirsak— ‘inorganiklesiyordu’. Ayrica
sonucun niteliginin teknikten ziyade, yazann hayal guci ile



André Masson, Otomatlk gizim, 1925.

ifade yetenegine bagh oldugu ortaya ¢ikiyordu. Aragon’un
dedigi gibi, “otomatizm ydntemi kullamlarak yaz1 yazildi-
ginda, iflah olmaz ahmakliklar yine iflah olmaz ahmaklik-
lar olarak kalir”.'® Her ne kadar Breton’un kendisi otoma-
tizm konusunda hi¢bir zaman kusku dile getirmemis olsa



da, sonraki formulasyonlannda bu kavrama yukledigi anla-
m1 buayuk 6l¢iade degistirdi. “Otomatizmin, bir resmin ya da
bir siirin olusturulmasina etki ettigi durumlarda bir miktar
onduasinme olabilir.”2°

Nesnel Rastlantidan Rastlantiya

Doktrini kora kérine izlemeyenler i¢in otomatizm ta bas-
tan ya c¢ok az sey ifade ediyordu, ya da baska bir sey. Onla-
nn kendiliklerinden benimsedikleri yaklasima gore, dugun-
ce hicbir zaman timuyle askiya alinmiyordu. Belki de ye-
ni yaklagimi —nesnel rastlantiyi— olabilecek en yahn bi¢im-
de anlatan, Lautréamont’'un Maldoror’'undaki o ¢ok bilinen
camlesidir. Bu cimlede iki hazir-nesnenin gergekligi —bir
semsiye ile bir dikis makinesi— aniden, aym derecede ala-
kasiz ve galung bir bagka gergeklikle —tesrih masasiyla— her
ikisi icin de ‘olmadik’ bir yerde yan yana gelirler.

Sannlar, otomatizm ve rastlanti, her biri tek bir karsilas-
mada kendi rollerini oynarlar. Zaten karsilasma, onlann her
birine 6zgu ihtimallerin orkestrasyonundan ibarettir.

Breton un Nadja’sindan kisa bir pasaj ne demek istedigimi
belki de daha iyi anlatacak.?' Evvelce Breton'un Les Champs
Magnétiques’inin [Manyetik Alanlar] son sayfasinda gegen iki
sozcuk —bois charbons [odun kémur]- Soupault ile dolasarak
gecirecegi tim bir gun boyunca sergileyecegi “6zel bir yete-
nek” sunar Breton’a: bu iki s6zcigun tammladig tam duk-
kanlan o6nceden bilebilme, ve dahasi, nasil oldugu belirsiz bir
kesinlikle, rastlayacaklan bir sonraki ditkkanin yerini de be-
lirleyebilme yetenegi. Breton’a kilavuzluk yapan, s6zciklerin
sannya benzeyen imgeleri degil, “kuttklerin cepheler uzeri-
ne kabaca boyanmis kesitleri” idi. Eve dondukten sonra bile
bu goérinta bir saplant1 gibi aklindan ¢ikmadi, “sanki Carre-
four Médicis’deki ath kanncamin ezgisi de bu kutuk idi, pen-
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cereden bakinca gorinen meydandaki Jean-Jacques Rous-
seau heykelinin kafatas1 da”. O gan ¢ok korktu.

Arzunun hayalete benzer bir imgeye yansitilmasi nesnel
rastlantiyr harekete gegirir. Gerisi kosullara kalmis. Sokak-
lar, meydanlar, farkl pencereleriyle evler, girigleri ve tabe-
lalariyla dukkanlar, timu sonsuz sayida metafor uretmeye
kadir “bir isaretler orman1” —izler ve gostergeler— haline ge-
lir. Oysa, yalmzca hayalete benzer imgeyle kivileim ¢akan
rastgele karsilasmalar (yani yalmizca arzumuzla uyum igin-
de olanlar), hakiki siirreel karsilasmalara dontisir. Anlamin
derinlikleri, bir sirreel karsilasmanin (nesnel rastlantinin)
gucu ve zenginligi hep birka¢ kosula baghdir: beklenti, ha-
yal gucu ve, Breton’un tabiriyle, kehanetin beslenip gelisti-
rilmesi. Bununla birlikte, her kargilagma bir sirreel olay de-
gildir.

Saf otomatizmin aksine, nesnel rastlant1 her zaman birey-
sel bir deneyim olmanin étesindedir. Yeni gergeklikler, sa-
nat eserleri, yasam bicimleri yaratmaya kadir bir mecradir
(aragtir, yontemdir). Breton i¢in Nadja kendi hayatinin bir
hayaleti ama belki de ondan daha ¢ok, romaninin kahrama-
nidir. Toplumun kiyisinda, sanatin dinyasinda yasayan bu
muhta¢ kiz, kagimlmaz olarak Breton'un kendi dinyasim
temsil eder. Bulustuklar yerler, kentin haritasinda yeni ve
beklenmedik baglantilar ortaya ¢ikaran, siradis1 anlamlara
ve gugclere sahip manyetik alanlar olusturur. Sonugcta, kent
kendi hayatim —strreel bir hayat— yasayan bir kolaja doni-
sur. Bir hayalet olarak Nadja kentin ta kendisi olur. Bundan
boyle arzu (riya) ile gerceklik arasinda ayrim kalmaz.

19. yuzyl flaneurunun (Baudelaire) hedonist ve pasif de-
neyiminin aksine, stirrealist deneyim her zaman sanrisal ve
sarsicidir; her zaman etkin ve uretken bir olusumdur. Bir al-
gilar rapsodisi degil, yapilandinlmais, bi¢im verilmig bir sur-
reel temsiller dinyasidir. Breton ve diger surrealistler igin
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“Yillarca balta girmemig bir ormanin hezeyanlarina terk edilmlg giiglii lokomotif.”
Minotaure’da yayinlanan anonim fotograf konusunda Breton §oyle devam eder:
“Onu gorme arzusunun goktandir beni heyecana siiriiklemesi bir yana, zafere ve
felakete adanmig bu anitin biiyiileylcillgi bana gore Insanin fikirlerini bagka her
seyden daha gok etkilemeye kadir. Giizellik —sarsici giizellik— yalnizca hareket
halindeki bir nesneyi hareketsizkenki haliyle kavugturan bir iligki kuruldugunda
miimkiin olur.

Paris, kendi beklentilerinin ve riyalanmn eksiksiz ve girift
dunyasina donugtardukleri yerdir. Belli ki Breton’a su soz-
leri soyleten, Paris’e duydugu kisisel sevgiden daha ote bir
seydi:

Paris, senin devasa guzellik, genglik ve zindelik kaynak-
larin. Ne kadar isterdim senin hayatinin birkag¢ saatinden,
icinde kutup gecesinden ¢ok fazlasim saklayan seyi ¢ekip
alabilmeyi. Ne kadar isterdim senin barindirdigin sonsuz
bilin¢dis1 gugler uzerine derin derin diistinebilmeyi: Her-
kesin ulagabildigi o gugcler sayesindedir ki insan kendisini
yozlasmaktan ve boyun egmekten korur.??
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Paris, disi Ile de la Cité* ve eril Saint-Jacques Kulesi, str-
realist cabanin mekani ile onun en mahrem ruyalarinin
mekan: Grand ceuvre’in makrokozmosu i¢in bastan ¢ikarici
bir imge ve makul bir model degil mi?

Glorgio de Chirico, Matematikgiler, 1917 . “Kentlerin ingasinda, evlerin mimari
bigimlerinde, meydanlarda, bahgelerde ve gezinti yollarinda, anitsal kapilarda,
tren istasyonlarinda ve benzer yerlerde, biiyiik bir metafizik estetigin ilk temelleri
sakhdir.”

De Chirico’nun sanati riiya gibidir ama rilyaya higbir zaman gok da fazla
yaklagmaz. Gizemi, bir noktada muglaklagan konstriiksiyonunda, metafizik
geometrisindedir. Ronesans perspektifinin sistemli bir gekilde aragtirnimasina
dayanan de Chirico’nun resim (gizim) diinyasinin rahatsiz ediciligi, nesneleri
birbirinden ayiran mekan konusunda yarattigi kesin farkindaliktan kaynaklanir.
Onun sozleriyle bu farkindalik, “kaginilmaz yergekimi kanunuyla gezegene

raptedilmig nesnelerden olugan yeni bir astronomi” kurar.
;i 7 T ¥

"'"‘“mﬂr 1

* Seine Nehri uzerindeki iki dogal adadan biri - ¢.n.
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Yeni Bir Yaratihg Mitine Dogru

Simdiye kadar strrealizmin hermetik ve ezoterik dogasinin
bu denli az ilgi cekmis olmasi; akimin yerlesik populer im-
gesinin bu denli zavalh ve ilkel olmasi ve bizim hala Bre-
ton’la ¢evresindekilerin nihai amaclarim1 ve basardiklarim
anlamaktan bu denli uzak olmamiz dogrusu sasirtici.

Halbuki surrealizmin hermetik ve ezoterik yonelimleri
daha lkinci Manifesto’da agikliga kavusturulmustu:

Surrealistlerle simyacilann amaglar arasindaki mustesna
benzesime dikkatinizi cekmek isterim. Felsefe tas1 (Grand
auvre — D. V.) insana bir yeti saglar: onun sayesinde insa-
nin hayal gucu akillara durgunluk verecek bicimde her sey-
den intikam alabilir. Bu da bizi suraya goturar: zihnin yuaz-
yillar boyunca ehlilestirilmesinin ve anlamsiz teslimiyeti-
nin ardindan, duyulann ve baska her seyin uzun sire bo-
yunca ve sinirsizca allak bullak edilmesinin ardindan, hayal

gicinin artik kati olarak serbest birakilmasi. 23

Akimin olgunluk evresinde, yani 1930’da lkinci Manifes-
to'nun yayinindan sonra, Breton’un akil yurutme ¢ag di-
ye adlandirdif) donemde, surrealistlerin ilgisi riyadan, oto-
matizmden, nesnel rastlantidan uzaklasip, daha ‘rasyonel’
ve sistematik yeni bir kesif tarune yoneldi. Oncelik gide-
rek ezoterik bilimlere —buytye ve simyaya— verildi. Degisi-
mi esas olarak hareketin kendi i¢cindeki nedenler korukle-
di: yani riya yorumlannin, otomatizmin ve ilk haliyle nes-
nel rastlantimin artik kabul edilen yetersizligi. Ama idealizm
ve siyasal etkisizlik suglamas gibi, kendi disindaki kosulla-
rin da bu degisimde bir ol¢iide pay: oldu. Ancak asil belirle-
yici olan, Breton'un kendisinin farkina vardig), riyalara salt
o6znel bir yaklasimin simirlan, Rastlant'nin ve insan iligkile-
rinde oynadip rolin degerinin giderek daha ¢ok takdir edil-
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René Magritte, Oklidyen Gezintrler, 1955. Derin diigiinceye dayal ngorii mii
yoksa deja-vu mii? Basit bir gogaltmayla en agikar olana meydan okuma, gizil
baglantilar ve muglakliklara dair yeni bir giirsel gergeklik ortaya gikarir.
Geleneksel mekan (Oklidyen temsll) nitelige, ig1gin saydamhgina, malzemenin
dokusuna, nesnelerin cismine, goriintiisiine ve diizenine iligkin mitik bir mekéna
doniigiir. Bu yeni mitik mekdn tiimiiyle benzegimler ve benzerlikler yoluyla inga
olur. Kartezyen diinyanin ‘agiklik ve belirginlik’ niteligine muglaklik meydan okur.



mesi, ve hepsinden 6nemlisi, kendi iradesi disinda savasa
hazirlanmakta olan dénemin Avrupa’sinin i¢inde bulundu-
gu acmaz idi. Iste boyle bir ruh hali i¢inde, surrealistlerin il-
gisi sadece bireysel degil, hatta daha fazla kolektif bilin¢di-
sinin kendi gizemini ortaya ¢ikaracag alanlara yonelmeye
basladi. 1942’de Yale Universitesi 6grencilerine yaptig1 ko-
nusmada Breton kendi felsefesinin can alic1 unsurlarini sa-
rih olarak agiklad::

bizim i¢in vahim olan ¢eliskiler i¢inde, ¢6ziimlenmesi en
onemli olan1 —ve ayrica benim uzerinde en fazla ugrast-
gim- insanin doga ile kendi gereksinimleri arasinda vahim
bir uyusmazhk gorerek, doga ile insam birbirine karsit ola-
rak konumlandirmasidir. Bu durumu ¢6zmus gibi davran-
mam mumkun degil, ama en azindan sunu gostermis ol-
dum ki, sorun dikkatli gozlemlerle ortagmelerin ve ‘rast-
lantr’ addedilen baska fenomenlerin ortaya ¢ikmasina da
tam anlamiyla direnemez. Rastlanti, kaldirilmasi gereken
buyuk bir orti olarak hala yerli yerinde duruyor.??

Breton’un sozunu ettigi “vahim uyusmazhk” aslinda, He-
gel ve Marx'in “yabancilagsma”, Nietzsche’nin “nihilizm ¢a-
g1”, Husserl'in “Avrupali insanin krizi” ve Heidegger’in “Av-
rupa metafiziginin sonu” olarak teshis ettigi, modern kultu-
run derin krizinden bagka bir sey degil.

Tarihsel rastlant1 gibi bir ucube dolayimiyla bayu ve sim-
yayla hasir negir olmak, sagduyusuna ve bilgisine siki siki-
ya bagh herhangi birisi icin sagma ve yersiz géranuyor ol-
mali. Halbuki Breton ve ¢ogu surrealist boyle diisinmuiyor-
du. Onlar i¢in ezoterik bilgi, “vahim uyusmazlik” sorunu-
nu ¢o6zmek igin bildikleri (ya da bilmek istedikleri) yega-
ne yoldu.

Surrealistler, insanin gergeklikle hayati temasim yitirdigi-
ne kesinlikle kaniydiler. Aynca onun, gerek toplumsal, ge-
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alrrealistlerin tasavvurunda kristalde cisimlegen sarsici giizelligin —~hayatta ve
dogada igten gelen yaraticiligin— en iyi tezahiirleri arasindadir. Bu peyzajlar,
siradan insanin degil, tehditk&r dogayla gevrili bir bocegin goziiyle gordiikleridir.
Glzll anlami gok zengin fakat hep sifreli. Tek goziin manasi degigken. Bir yandan
Insanlik digina igaret ediyor giinkii ikiden eksik. Ote yandan, goziin yeri dikkate
slindiginda, mitolojlde tek gozili devler olan Sikloplarda viicut bulan, insan dtesi
gUgleri akla getiriyor.

rekse kozmik yasaminda, dogayla baslangigtan beri var olan
baginin, bireyin hayatindaki bir riya denli 6nemli oldugu-
na inanyorlard: (“riyalar, zihinsel dolagim saglayan kilcal
dokular gibidir”). Ve yine inamyorlard: ki, insanhgin sela-
meti i¢in kualturin kendi arkaik kokenlerine donmesi, ruya-
da kendine donmek kadar elzemdir. “Bir toplum, toplum-
sal bir mite sahip olmadan var olabilir mi? Arzu edilir oldu-
guna karar verdigimiz bir toplumsal miti ne 6l¢ide secebi-
liriz veya benimseyip dayatabiliriz?”? Siirrealistlerin siklik-
la sorduklar bu sorulan ancak bahsettigimiz bu inamglarin
aklimizin bir kenarinda tutarak anlayabiliriz. 1lham aradik-
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lan bolge, “arzunun hi¢ kisitlanmadan boy verdigi ve hem
de mitlerin kanatlandig1 bolge”.? Surrealistler, mite geri do-
nist mumkin, hatta muhtemel kilan ruhun, ezoterik fel-
sefeyi surduregelmis olan ruhtan bagkas: olmadigina inani-
yorlardi. Cok iyi bilindigi gibi, ezoterik ilgileri icin ilk esin
kaynagi, Rimbaud’'nun Cehennemde Bir Mevsim adh eserin-
deki “Sozcuklerin Simyas1” baghkh bolumdur. Surrealistler
her zaman “bu metne bor¢larinin biayuk oldugunu” teslim
etmislerdir.?® Bagka ve belki de daha énemli bir esin kayna-
g1 ise Alman romantizmi, 6zellikle Novalis idi. “Bayu Sana-
t1” uzerine denemesinde Breton soyle acikhyor:

Novalis'in goziinde buy, torensel kihgindan siyrilmis ha-
liyle bile gundelik hayatimizda etkisini korur. Aralarinda
Hugo, Nerval, Baudelaire, Lautréamont, Rimbaud, Mallar-
mé’yi sayabilecegimiz 19. yuzyihn buyuk sairlerinin hep-
si aym hissi paylasir. Dolayisiyla, modern anlayista [buyu-
niin] yeri olmasinda sasilacak bir sey yok.?

Sonuncu ve belirleyici durtu icerden geldi, surrealistle-
rin kendi bilinclerinden. Akil yoluyla aydinlanma gelenegi-
ni izlemeden nasil modern olunacag sorusuyla hesaplasma-
larindan dogdu bu biling. Surrealistler, bilingdis: yoluyla ay-
dinlanmaya inaniyorlards; sonralar, o da sadece bir ihtimal
olarak, yeniden akla donduler. Breton'un dedigi gibi, “doga-
ya dair bilimsel bilgi, yalnizca siirsel —hatta, sdylemeye cu-
ret edecek olursam, mitik— yontemlerle yeniden iligki kurar-
sa degerli olur.”*® Mitik yontemlere yaptig1 bu aufla Breton,
sonralan benzesim yontemi olarak formule edecegi, herme-
tik ve ezoterik benzegim ilkelerini kastediyor. “Antik do-
nemde ve Ortacag'da itibar géren benzesim yoéntemi sonra-
dan yerini bizi buganku bilinen ¢ikmaza surukleyen ‘man-
uk’ yontemine birakti. Sairlerle sanatgilarin basta gelen go-
revi, benzesimin tim ayricaliklanyla yeniden yerlesmesini
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saglamaktir.”?' Benzesim siirsel bir imgedir; zihnin mantk-
sal isleyisinin artik birbirine baglamakta aciz kaldig iki uzak
gercekligin arasinda kurulan sarih ve curetkar bagdir. Siir-
sel imge hem kendiliginden olusur hem sistematiktir. Ni-
hai islevi, goruntude birbirine hi¢ benzemeyen seyler ara-
sinda benzerlik ve benzesim kuracak bag: bulmakutir. Siirsel
yorum, sinirsiz bir metaforlar ve hipotezler zinciri, yepyeni
bir benzesimler (benzeyisler ve andinslar) siirselligi yaratir.

Derin benzesimler arayisi sirasinda surrealistler seylerin
6zune indiler; unutulmus yakinhklar ve duygudashklar kes-
fettiler ve insan teni, hayvanlar, bitkiler ve mineraller arasin-
daki yapay ayrimlan doniisimler simyasiyla yavas yavas yok
ettiler. Bu baglamda Max Ernst’in sanrsal peyzajlarini, Mag-
ritte’in maddilesen muglak goruntulerini, ya da Malcolm de
Chazal'in aforizmalanm dusinmek mamkuan. “Eger bakigi-
mizin hizim azaltabilirsek, her seyi katilasmis halde gora-
raz. Bos mekanlar i¢cimizdeki disiincenin 6la kisimlannndan
ibarettir.”32

Strrealizmin son emeli, yalnizca yeni bir kozmoloji de-
gil, yeni bir kozmogoni, yani bir yaratilis miti olmaya yo-
nelmekti. Bu bastan ¢ikaric1 diisiince Breton’un sdzlerinde
en iyi ifadesini bulur: “Surrealizm i¢in buatin mesele, sim-
yadaki anlamiyla asal maddeye el attigimiza kendimizi inan-
dirmakt1.”*? Breton biraz farkh bir baglamda da soyle der:
“Dunya, bunun uzerine, sanki sifreli bir yaz1 gibi gorunir.
Oyle ki, yalnizca insanin istediginde bir diinya par¢asindan
otekine gecis yoluna aginaligi tam olmadiginda sifre ¢oziile-
mez olarak kalir.”3*

Cozilemeyen sifre ve asal madde, her siirrealist sanat ese-
rinde (siirde ya da resimde) var olan iki unsurdur. Ve bu
iki unsur, yaratic1 hayal gucu, yani benzesimlerin siirsel-
ligi kullanilarak anlamsizlik ve belirsizlikten kurtarilmali-
dir. Lautréamont’un Maldororundaki en kisa cimle belki de
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René Magritte, Le Chéteau des Pyrénées [Plrenelerdekl $ato), 1959. Muglakllgln
maddesellegmesi mi yoksa maddeselligin muglaklagmasi mi? Bir nesnenin yer
deglstirmesi, siradan gergekligin gorsel biitiinliigiine bir meydan okumadir; bu da
Gogu zaman tiim goriintiiniin maddesel doniigiimiine yol agar.

Beklenmedik gdriiniimler, yeni igerige sahip beklenmedik gergeklikler olugturur.
“Eger izleyici resimlerimi sagduyuya bir bagkaldiri olarak goriirse, zaten agikar
olan bir geyi fark etmig olur. Yine de eklemek istiyorum, benim igin diinya
sagduyuya bir meydan okumadir.” (R. Magritte)



soylemek istediklerimi benim sozciiklerimden daha iyi anla-
tacak: “Sampanyanin yakutu.”

Siirrealizm ve Mimarhk

Mimarlik hi¢bir zaman resim, heykel ve stirrealist nesneler
gibi, surrealist dusuncenin aynlmaz bir pargasi olmadi. Bu
ayn1 zamanda akimin baglangictaki hedeflerinin sinirlarim
da agiga vurur. Gergeklik ilkesiyle karsilasma surrealistler
icin hep sancih oldu. Insanin kendi bilincinde ruya ile ger-
cekligi bagdastirmasa, siir, resim, heykel, sergi s6z konusu
oldugunda baskadir (gerceklik agisindan), gundelik hayat-
la i¢ ice olan mimarlik alani s6z konusu oldugunda bambas-
ka. Asagida, surrealistlerin mimarhga bakis imkanlarin or-
taya koymak istiyorum: Mimarhig nasil kavrayabilirlerdi ve
bir dereceye kadar nasil kavramislardi? Mimarhk uzerine ilk
yorumlarinin, surrealizmin erken safhalarinda siirsel mode-
li bagka alanlara yayma (sik kullanilan tabiriyle, ‘siirselles-
tirme’) cabalarina denk geldigini gormek cok 6nemli. Tam
da o sirada surrealist ‘nesne’ yepyeni bir anlam kazandi. Bre-
ton’un dedigi gibi, “surrealizmin giderek keskinlesen gozle-
ri son yillarda buyiik 6l¢cude nesnenin uzerine odaklandi”.®
O zamanlardan beri sirrealist nesnenin iki anlami var: Dar
anlamiyla o hala heykelsi olmayan bir tur konstriksiyon, bir
‘bulunmus nesne’, daha uygun bir tabir bulunamadig i¢in
oyle amhyor. Daha genis anlamiyla, surrealist nesne “goz-
le gorilebilen dig nesneyi (nispeten) bir kenara birakip, do-
gay yalnizca bilincin i¢ dunyasiyla iliskilendiren” bir siirsel
gerceklik.?® Bu ne demek? Surrealist nesne, hayal gicuniin
ve hafizanin kendi istegiyle gerceklestirdigi bir egzersiz de-
mek; alg1 ve temsil artik birbirinden bagimsiz degil demek;
surrealist nesne ‘i¢sel bir model’, siirsel benzesimin bir tiri-
nu haline geldi demek.
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Siirsel benzesim, bildigimiz gibi, sadece siiri, resmi, hey-
keli, farkh nesneleri degil, herhangi bir gercekligi kapsaya-
bilir. Mimarhg da kapsayabilecegini 6ne sirmek istiyorum.
Oncelikle, bagka siirrealist nesneler gibi mimarlik da bir ar-
zu nesnesi olmahdir. Nihai sirrealist arzu, kuskusuz, fan-
tastik olandir. 1937’de yazdig1 kisa bir metinde Breton sorar:
“bu tar bir duyarhhga [fantastik olana — D. V.] 6zellikle uy-
gun yerler mevcut mu? Evet, i¢sel gokytizine 6zgu rasatha-
neler olmal. Tabii, dis diilnyada zaten var olan rasathanele-
ri kastediyorum.”¥’

Bagka bir baglamda Breton aym soruya geri doner: “bayuk
teblig dalgalanmin ahmlanmasina en uygun yeri kesfetmek
i¢in yaptigim arastirmalar, en azindan teoride, beni kanatla-
n sokalmas bir tar satoda buytlenmis olarak birakt.”® Co-
gunlukla harabe halindeki sato, stirrealist yazilarda ve re-
simlerde en sik karsimiza ¢itkan mimari imge. Breton, ken-
di rayasin anlatirken ¢ok iyi bir 6rnek sunar: “Bugiin yan-
st hentz harap olmamis bir satoyu disintuyorum. Sato ba-
na ait ve onu Paris’ten fazla uzak olmayan rustik bir ortam-
da hayal ediyorum. Ek binalar sayilamayacak kadar ¢ok. Ice
gelince, konfor agisindan higbir eksik birakmayan korkung
bir restorasyona ugramis.”*

Surrealist bakis agisiyla, sato imgesinin emsalsiz bir bi-
cimde ve bunca sikhikla gérunmesi bir ‘sato problemi’ ola-
rak tamimlanabilir: sturrealistlerin mimarhk anlayisinin ar-
ketipi olmasa da prototipi olmasi. Breton sorunu agiklhikla
ortaya koyar:

en evrensel haliyle insan psisizmi, Gotik sato ve eklentile-
rinde Oylesine kesin bir saplanti noktas1 bulmustur ki, bi-
zim kendi donemimizde esdegerinin ne olabilecegini kes-
fetmek elzemdir. Onun kesinlikle bir fabrika olmadigina
inanmak i¢in bin tirla neden var. Surrealizm ancak Gotik
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FrantiSek Muzika, Elsiner, 1957. “Harabeler, feodal donemin sona erdiginin
habercisi olmalari dolayisiyla birdenbire 6nem kazanir. Onlara dadanan hayalet,
gegmige ait giiglerin geri doniigiine dair derin bir korkunun igaretidir. Yeralti
gegitleri, 1I518a dogru yonelen bireylerin her birinin gegtikleri yolun karanliginda
kargilagtiklari zorluklari ve tehlikeleri temsil eder. Firtinal gecelerde susmak
blimeyen toplarin sesleri duyulur. Bagtan gikarici varliklarin ortaya gikmasi igin
segllen, iste bdyle galkantil bir arka plandir: Bilyiik miicadelenin bir tarafinda
Freud'un ayni zamanda bir korunma iggiidiisii oldugunu ortaya gikardig 6liim
Iggiidiisii, 6te tarafinda her devasa kurban téreninden hayatin muhtegem geri
ddniigiinii koparip alan Eros biraraya gelir.” (Breton)

roman doneminden bizim zamanimiza gelene kadar olusan
degisime isaret etmekle kahyor.'w

Adina layik bir surrealist nesne bize ¢ocukluga 6zgua duy-
gularin tazeligini geri getirir. Surrealizmin ¢ocuklugunun
romantizm oldugunu; onun bashca simgesinin ise harap sa-
to oldugunu hatirlarsak, Gotik sato imgesinin saplantiya va-
ran gicuni anlamak mamkun. Baska hicbir sey, ¢ozilmeyi
izleyen hayali butunlesmenin sonucunda ortaya ¢ikan sur-
realist sanat eseri Ol¢utlerine bundan daha yakin olamaz.
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Bu dogru mu? Breton, bir 6ncekinden ¢ok farkh baska bir
ruyayi anlatir:

Ben, baktigimda her ziyaretgiyi gorebildigim cam evim-
de yasamay surdirecegim. Orada, tavandan sarkan ve du-
vara asil1 her gey sanki bir sihir sayesinde yerli yerinde du-
rur. Ben her gece camdan yatagimda, cam carsaflarin altin-
da uyurum ve kim oldugum eninde sonunda bir elmasla ¢i-
zilmis olarak bana gorunur.*’ (italik benim — D. V.)

Cam evle Gotik sato veya Gotik satoyla elmas arasinda
herhangi bir ilinti olmas1 mimkin mu? Bu soruya daha son-
ra, sonugcta donecegim. Surrealistler, gerceklikte —ki mimar-
ik s6z konusu oldugunda gergeklik ruyalardan ¢ok farkh-
dir- ancak bir uzlagma igin alan bulabildiler. Bildigimiz ka-
danyla, birkag istisna disinda, bulunmug bir mimarhga (ob-
jets trouvés) deginmekle yetindiler. Bunun 6rnekleri bilini-
yor: Postaci Cheval'in Palais Idéal'i [1deal Saray], Gaudi'nin
mimarhg ve arada sirada rastlanan eski satolar, Breton'un
Ispanya'da Guadalajara’da ve Meksika’da Mazur’da karsisi-
na ¢ikanlar gibi. Tabii bunlarin higbirisinin, 6rnegin Max
Ernst’in bir resminin bir sirrealist resim olmasi anlamin-
da surrealist mimarhk olmadigim vurgulamak gerek. Bu-
lunmus surrealist nesnelerdi bunlar, 6yle de kaldilar: bulun-
mus mimarhk.

Cheval'in ve Gaudf'nin mimarhginda surrealistleri cezbe-
den, kendiligindenlik ve gercekusta olma potansiyelinin ya-
n1 sira, ‘infial uyandincr’ gérantuleriydi. Palais Idéal’i ciddi
bir kulturel katk: olarak popiulerlestiren Breton soyle diyor:
“Onlarinkiler gibi eserlere beni tutkuyla ¢eken, tagkin kibir-
leri, cagimiza atfedilen kulturel hattin tamuyle disinda kala-
rak kendi kendilerini uretebilmeleri.”*

Cheval’in riya aleminde stirrealistleri hayran birakan, im-
gelerin dussel karakteriydi: 1878 Paris Evrensel Sergisi'nde-



., e i
Postaci Cheval, Palais Idéal [ideal Saray), 1879-1912. Giineydogu Fransa’nin
Dréme bélgesinde Hauterives'de postaci olan Ferdinand Cheval (1836-1924),
"medyum mimarhginin ve heykelin tartigmasiz ustasiydi. 36 yil boyunca taban
teptigi Dréme’da rastladig grotto’lar ile fontaine pétrifiante [kalkerlegmig su
olugumlari - ¢.n.] muhtemelen géziiniin 6niinden hig gitmedi” (A. Breton, Le
Message Automatique). Otobiyografisinde Cheval ‘palais’ fikrinin kaynagim goyle
agikhyor: “Rilyamda bir saray, bir ato ya da grotto'lar inga ettim. iyi ifade
edemiyorum; ancak o kadar giizel ve pitoreskti ki on yil boyunca hafizama kazih
kald, silkip atamadim.”

Serayi inga etme kararini Cheval bir rastlantiyla agikliyor, yolda acayip sekilli bir
tag bulmasiyla (objet trouvé). “insanin taklit edemeyecegi acayip bir heykeldi.
Her tiirden hayvani, her gegit yaratig) temsil ediyordu. Kendi kendime dedim ki,
eger doga heykel yapabiliyorsa, ben de tag dogerim, mimarlik yaparim. Bu benim
riiyam.”




Postaci Cheval, Palals Idéal (1879-1912). “ideal Saray” iki ucu labirentlerle
sonlanan bir biiyiik galeriden oluguyordu. Ortasinda bir kaskad ile grotto'lar
vardi. Giineydogu kogesindeki dort siitunlu mezar igin Cheval “firavuniar gibi,
gomiilmek istedigim yer” der.

ierideki gogu mekan gibi, digarisi da, otomatik yaziya gok benzer bigimde,
yazitlarla kaphdir.

Bati cephesinde “Hayali Saraya Girig”, “Amagsiz Hayat Bir Kuruntudan ibarettir”,
“Riiyanin Gergege Doniigtiigu Yer”, “Riiyanin Sonu”; dogu cephesinde “Bin Bir
Gece Boyunca Hatiralarimi Nakgettigim Bu Sarayi inga Ettim” ve kuzey
cephesinde “Eser Sahibine Gurur Veren Bu Harika, Evrende Tektir”, “Kendimi,
Her ilkbahar Sergelerin Donecegi Bu Gekici Saraya Birakacagim.”



ki sark pavyonlarindan pastane vitrinlerine, turlt ilham kay-
naklarindan naif ama gizemli donugtiirmelerin vardig fan-
tastik birer bulus gibi gorinen unsurlar.

Labirentvari yapisy; igindeki bugulu galerileri ve grotto’la-
n; sanki birer fosile donagerek bu gizemli gorunusla yapi-
nin beden duvarlanna gomaulen bitki, hayvan ve insan figtr-
leri, Palais Idéal’i kabul goren bir surrealist nesne ve var ol-
mayan surrealist mimariyi en iyi ikame edecek bina kilda.
Bir bakima, kubistler i¢in Henri Rousseau neyse, suirrealist-
ler i¢in Postac1 Cheval o oldu.

Gaudf'nin durumu hem daha incelikli hem de daha kar-
masik. Yorumu ¢ok kisisel, secgici ve kiskirtic1 bigcimde dar
olan Salvador Dalf'yi bir kenara birakirsak, oteki strrealist-
lerin (Breton, Miré) Gaudf’ye ilgisi dolayl ve yine segiciydi.

Surrealistlerin Gaudf’de neyi ilging bulduklanim ancak hi-
potetik olarak izah edebiliriz ¢tinka kesin bir yanit i¢in ka-
nit yok denecek kadar az.

Gaudf'nin binalannin ‘infial uyandiran’ gérantualeri bir ya-
na, muhtemelen en cok fantastik ve mitik nitelikleri stirrea-
listleri cezbediyordu. Aynca Gaudf'yle paylastiklan, kultar-
de arkaik olana, sembollerin dogal formlarda sakh kokenle-
rine geri donmek gerektigi distincesi ve bir de onun sarsici
guzellige ¢cok yakin olan guzellik anlayis: idi.

Gaudi'de surrealist ya da 6n-strrealist niteliklerin ne ol-
dugunu saptamada bu bize yardimci olabilir. Gaudf, 1906’da
tamamladign Casa Batll6’'nun [Batll6 Evi] dontisimu sirasin-
da, var olan binadan bir dus imgesi yaratmistir: ytizeyinde
niluferlerle bagka ¢iceklerin yuzdaga dasey bir gol; kemi-
ge benzeyen pencere bi¢imleri; magaramsi enteryorler. Ga-
udf’nin dogal elementler olan toprakla suya dair en temel
sembolizme geri donme amaci ejderha bi¢imli ¢atida doruga
ulasir. Cunku ejderha, toprakla suyun baglantisinin; topragi
verimli kilan yagmuru getiren firtinanin evrensel simgesidir.
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Casa Batlld’da stirreel olan, siirrealist nesnenin krizine ben-
zer bir bicimde, 6zgin binanin gergeklik kaybidir ve bir dizi
siirsel benzesim (toprak-gol, gol-ejderha, ejderha-yagmur,
yagmur-toprak) sonucunda inga edilmis fantastik bir gorun-
tuye donusamudur. Siirsel donusum yalnizca yuzeyde de-
gildir, mekaniyla, malzemesiyle tim binay: kapsar.

Goruntunin kendiliginden belirmesi ile doganin kendi-
liginden belirmesi (ruya ve gergeklik) arasindaki mesafeyi
azaltma egilimi Casa Mila'da [Mila Evi] daha da agiktir. Ora-
da deniz (arzunun akigkanhg) ve toprak (maddenin katih-
g1) sembolizmi binamn batanuna bigimlendiren tek bir ya-
ratic1 unsur haline gelir; bina birbirini izleyen bir dizi fantas-
tik magara-meskenden olusur.

Gaudi'nin mimarhg ile surrealizm arasindaki yakinhk yi-
ne de simirhidir. Onun kutsal yapilan sirrealist yorumlara

Antoni Gaudl, Park Giiellde galeri, 1900-1914. Parktaki terasi tagiyan biikiilmiig
koltuk degnegine benzeyen siitunlara sarmagiklar dolanir ve sanki siitunlar onlar
daha yiikseklere tagir. Niyet edilen, arkadi olugturan siitunlarin agaglar,
yesillikleri taklit etmesi degildir. Onlarin belirgin mimari nitelikleri ve goriinigleri
vardir. Dogayla kurduklar: iligki ise gok daha karmagiktir; dogaya dair ilkelerin
mimesisi, agikga kavramsal olan tasarimin biinyesine katilir.




tamamen kapahidir. Burada Gaudi’'nin tasavvuru ruhani ve
mistik, madde ise kutsaldir. Breton'un kendisinin de belirt-
tigi gibi, surrealistler hi¢cbir zaman isi bu raddeye vardirma-
muslardir:

Etkileri dusunulduagunde, tipki mistik benzesim gibi, siirsel
benzesim i¢in de goz alabildigine dallanip budaklanmis ve
ayni 0zle dolu bir dinya kavrayisimin agir basiyor gibi go-
rundugu dogrudur. Ancak siirsel benzesim duyularla alg:-
lanabilir, hatta tensel yap1 i¢inde hicbir kisitlamaya tabi ol-
madan ve kendisini dogaustiine yoneltme egilimine kapil-
madan varhgim surdirebilir.*3

Formel mesruiyeti sorgulanamayacak yegane sturrealist
mimar Frederick Kiesler (1896-1965) idi. Kiesler, surrealist
grubun New York’'ta oldugu 1940’larda surrealizmle dogru-
dan hasir nesir olmaya basladi. 1942’de Peggy Guggenhe-
im'in galerisi Art of This Century’yi tasarladi; surrealist der-
gi VVV'ye katkida bulundu ve nihayet, 1947°de Paris’te, Du-
champ, Mirg, Ernst ve Matta ile birlikte Uluslararasi Strre-
alizm Sergisi'nde “Hurafeler Salonu”nu tasarladi. En umut
vaat eden projesi, kirk y1l boyunca uzerinde ¢alistigi Endless
House [Sonsuz Ev] idi. Sonsuz Tiyatro tasarisindan tiireyen
fikir, yamurta biciminde bir magaray: andiran, i¢cinde 6zgur-
ce hareket etmeye imkan veren, mekam buytk bir esneklik-
le boliinebilen ve icinde var olan ‘islevleri’ ritiiellere doniis-
turen, surekliligi olan bir mekan ongoéruyordu.

Sonsuz Ev’in hi¢cbir zaman insa edilmemis olmasi bircok
seyi agiga cikarir: tam surreel bir hayat sayilmasi i¢in ginde-
lik hayatimizin ne denli degismesi gerektigini; hakiki surre-
alist mimarhgin sinirlarinin ne oldugunu; surrealizmin ken-
disinin sinirlarinin nereye vardigini.

Yine de surrealist mimarlik yoktur diye bitirmek haksizhik
olur, belki de bunu soylemek i¢in vakit erken — birkag istis-



Antonl Gaudf, Casa Mila, 1910. Ev, siirekllligl olan tek bir mekan gibi tasavvur
edllir. Gaudfnin kendi sbzleriyle: “En iyi siisleme, malzemenin nitellgini ve
zenglnligini, biitiiniin giizelligini ortaya gikarir. Bunu yaparken, gze garpmayan,
narin ama enerji dolu gikintilar: azametli kiitlelerle kargi kargiya getirerek onlarin
safhigim vurgular.”



Antonl Gaudl, Sagrada Familla, Isa’nin Dogumu sahnesinin yer aldigi cephe.
Katedralin Gaud( hayattayken tamamlanan yegéne kismi olan kilisenin dogu
terafindaki transepti, isa’'min Dogumu’na adanmigti. Gaud("nin yorumu geleneksel
dint sembolizmin 6tesine, mitik kokenlere yonelir. Geleneksel olarak ki olan
temay! Gaud( sanki pagan anlayigla ilkbahara gevirir. Cephenin biiyiik kismi
kalipla d6kiilmii§ elemanlardan olugur. Bunlar ait olduklar ortamlardan
uzaklagtirilip, baglangigtan beri var olan kaostan tiireyen riiya benzeri bir
gdrintiiniin pargasi haline getirilince, bambagka bir gériiniime ve doga-6tesi
snlama sahip olurlar. Goriintiniin timiiniin mistisizmi dolayisiyla, burada
siirrealizmden bahsetmek miimkiin degildir.



na var. Bunlann basinda nadir ve gecici mekanlar olan str-
realist sergi (Duchamp, Kiesler, Bartos, vb.) ve tiyatro tasa-
nmlan (Artaud, Ernst vb.) gelir. Ikincisi, yine ender de olsa,
duzenlemeler, kurgular, dekorlar (Dalf'nin New York’ta, Be-
sinci Cadde’de Bonwitt Teller magazasi i¢in tasarladig vit-
rin; Le Corbusier'nin Beistegui igin tasarladig) ¢at1 kat1 dai-
resinin terasi, vb.). Bunlan surrealist mimarhk yerine deko-
rasyon diye nitelemek daha dogru olur.

Sonug

Bir yanda ¢ogu surrealist siirin, siirsel nesnenin ve resmin
anlam zenginligi ve akildis: derinligi ile 6te yanda manifes-
tolarda dile getirilen temel agiklamalann sarihligi (hatta bel-
ki de boglugu demek gerek) arasindaki kargithk hep mera-
kim uyandiragelmistir. Mesela, sturrealizm “dinyanin dé-
nusumuduar”; “hayatin degisimidir”; “tam celiskilerin uzlas-
masidir” vb. Sanki Breton'un Gotik sato hayali, cam ev ru-
yasina erigsmez.

Saninin buraya kadar 6ne siurdagimuz savlann ve temas
ettigimiz noktalarin bazilan, akimin ortaya koydugu ideal
maksatlar ile bireysel katkilara 6zgu akildis1 kendiliginden-
lik arasindaki ugurumu agmay1 mamkun kildi. Yine de ce-
vap bekleyen birtakim can ahc sorular kald.

Hermetik ve ezoterik geleneklerden aldiklan esinle, ye-
ni bir mit yaratma ve tum ¢eligkileri nihai olarak uzlastir-
ma amacindaki sirrealistler nasil oldu da sonsuz zenginlik-
te ve farkhlikta bir mozaik olusturan bireysel sanat eserleri-
ni kabullendiler? A¢ik secik ortaya koyduklan maksatlarm,
hilingdisi, icten gelen ve dngorilemez bireysel yaraticihikla
nasil bagdastirdilar?

Belki agagidaki alintilar benim agiklamalanmla birlikte bi-
zi daha tatmin edici bir yamta bir nebze yaklastinr. “Tama-
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men ayni tarzda ve daha fazla gelistirilmesi moumkon ol
yan bir tanim geregi, kristalde mukemmel iladesini bulan,
kendiliginden ortaya ¢ikan yaraticiligi savunmaktan vazgec-
meyecegim” (italik benim — D. V.). Bir baska tartisma bag-
laminda Breton soyle diyor: “Surrealizm, varhigin bir elma-
sa donugerek onun i¢cinde yok olmasini hedeflemeyen hicbir
seye ilgi duymaz. O elmas kordur ve i¢seldir; atesin ruhu ol-
dugu denli buzun da ruhudur™ (italikler benim - D. V.).

Acaba Breton’un kristal ve elmas hakkindaki gorusuy-
le felsefe tas1 (Grand ceuvre) arasinda somut bir iliski olabi-
lir mi? Breton'un bir s6zu bu sorunun kismi de olsa bir ce-
vabi olabilir (ki bu belki de tiim yazdiklar arasinda en esra-
rengiz olam):

Hayatin su ya da bu fragmani olarak dusuniilen sanat ese-
ri, sayet tim i¢ ve dig yuzeylerinde kristalinkine benzer bir
sertlige, katiliga ve 1s1ltiya sahip degilse, bana oyle geliyor
ki degersizdir [...] icinde yasadigim ev, hayatim, yazdikla-
rim, riyamda bana sanki uzaktan géruntuyor gibiler, tipki
yakindan bakinca goriilen kaya tuzu zerreleri gibi.*® (italik
benim - D. V.)

Surrealist dustincede kristal, elmas ve felsefe tasinin bir
dizi sembolik anlam yoluyla birbirleriyle ilintilendigini orta-
ya koymak hi¢ de zor olmaz.

Bu noktay1 agiklamak i¢in bir¢ok ornegi kullanabiliriz,
mesela surrealistlerce iyi bilinen bir 15. yuzyil simyacisi
olan Basil Valentine’in metnine eslik eden ahsap baskiyi. Or-
tada bir adam vardir (simyaya gore disk), ytizu bir tiggenin
icine ¢izilmistir ki bu kukurt, civa ve tuzu temsil eder. Sim-
yaya 0zgu surecin temeli olan tuz, Satirn ile 6zdestir. Sa-
tirn’un siyah 1s1m ahgap baskidaki bir kubu isaret eder (be-
denin sembolu). Kup aym zamanda felsefe tasidir. Devam
etmeye gerek gormuyorum.
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Bu ¢izgiyi izleyen herhangi bir yorumun sonucunda, sur-
realistlerin “yaratimin kendiligindenligi” (kristal) ve sanat
eserinde “varhgin yitmesi” (elmas) gorus ile felsefe tas: ara-
sinda kugku gotirmeyen yakin bir bag oldugu belki de da-
ha sarih bi¢imde tasdik olacaktir. Halbuki ben inaniyorum
ki, ucinun ortak bag: basit benzesimin ya da yakinhgn ote-
sindedir.

Oncelikle sunu haurlamamiz gerek: Eninde sonunda siir-
realistlerin psisik otomatizme dugkunluklerinin altinda, bi-
lingdisinin derinliklerine ve hayatin ruyalarda ortaya ¢ikan
gizemine ulastiran anahtann otomatizm olduguna duyduk-
lan inang yatiyordu. lkincisi, otomatizm bir anonim olma
haline, sanrilara, ‘inorganik’ metinlerin tiretiimesine yol a¢i-
yordu. Ugiincisi, otomatizmde agiga vurulan kendiligin-
denlik ruhu aslinda buzun ve atesin ruhundan pek de fark-
I degildi.

Breton ge¢ tarihli metinlerinden birinde (1957) otoma-
tizm konusunda soyle der:

Sanat¢inin iradesi, doganin bilinmeyen amaglarinin kendi
hedefleri ontine gikardig) engeller karsisinda caresizdir. Si-
irde ve sanatta, kendimizinkini asan gugler tarafindan ha-
rekete gecirildigimiz, hatta onlarin oyuncag oldugumuz
duygusu giderek daha siddetli ve ezici olmaktan hig geri
kalmayacak: “ ‘Dusanuyorum’ demek yanhs. ‘Duganuliayo-
rum’ demek gerek” (Rimbaud). O zamandan beri ‘Yaratrms
oldugumuz — acaba bizim mi?’ sorusuna epey yer agild1.4®

Akilda tutmamiz gereken bir bagka nokta da su: nesnel
rastlantinin siirsel degeri, arzu edilen nesne ile bulunmus
nesne (objet trouvé) arasindaki benzemezlik sayesinde izah
edilebilir. Ikisinin karsilasmasinda onimize ¢ikan “arzu-
nun harikulade tortusu, evrenimizi genisletme ve onun bu-
lamikligin biraz olsun giderme guictiiniin yegane sahibidir”
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(A. Breton). Bulanikhig1 gidermek, yavas yavas daha duru
bir dunyaya erismek demek. Surrealist karsilasmanin (nes-
nel rastlant1) temelinde, nihai ya da ideal objet trouvé'nin bir
kristal olmas yatar — dunyadaki en duru nesne.

Son olarak hatirlamamiz gereken, stirrealistlerin nihai ¢a-
basinin ruya ile gercekligi, hayat ile dunyay: uzlastirmak ol-
dugudur: hayatin muammasi, otomatizm yoluyla ortaya ¢1-
kan arzunun kendiligindenligi ile dinyanin muammasi, nes-
nel rastlant1 yoluyla ortaya ¢ikan kristaldeki doganin kendi-
ligindenligi.

“Surrealizm ve Resim”de Breton diyor ki: “Seylerden olu-
san cevreye ve bu seylerle baglantih kendi 6zgurlugumuze
dair buyuk sir ancak soyle ortaya ¢ikarlabilir: Kristal tim
ozgurluklerin anahtarina sahiptir.”¥

Kristal goruntusu, sirrealistlerin insanin bilingdisim kesgfi
sonunda belirir. Rayalarin yorumuyla, sanrilarla, otomatik
yaziyla herhangi bir odanin i¢inde baslayip, nesnel rastlanti-
nin ve karsilasmalara 6zgu siirselligin kegfiyle kente yayilan,
en sonunda magaranin yeralt1 duinyasina yonelen yolculu-
gunsonunda, yaratihsin nihai muammas: kristalde bulunur.
Surrealist yolculuk bir¢ok bi¢cimde anlatilabilir. Belki de en
uygunu, onu bireysel bilingten yola ¢ikip kolektif bilince,
oradan da kozmik bilince ulagan bir akim olarak gérmek.

En sonunda surrealistlerin kesfettikleri, bugtin bize bir
hayli garip gelebilir, hatta bizi hayal kinkhgina ugratabilir.
Kristallerin ¢ok da heyecan verici bir yanlan yok. Meger ki,
tipki surrealistler gibi, Avrupa kultiranin tam mitik gele-
neginde dunyaya ve hayata dair tim zenginliklerini ve mu-
ammalarim cisimlestiren en gu¢lu sembollerinden birinin
kristal oldugunu kesfedelim.

Mitik-siirsel bir evrenin (niteliklere ve benzesimlere 6zgu
bir evren) disinda sembollerin guctiniin degerini tam olarak
bilmek mumkun degil. Belki de ¢ogumuzun bugun stirre-



alizmin hakiki niteligini anlamakta zorluk ¢ekmemiz bun-
dandir. Kristal, surrealistler igin yaratinin, kendiligindenli-
gin, hayal gucunin kaynag olan en st noktadir. O, aklin
duzeninden butinuyle farkh bir duzenin ilkesidir.

Belki de surrealist yolculugun hi¢bir zaman hedefine ulag-
madigim s6ylemeye gerek bile yok; dahasi, herhangi bir he-
defe ulasma niyetinin olup olmadig bile sorgulanabilir. Bi-
liyoruz ki Breton ve yakin gevresindekiler eserlerinde siirre-
alizmin programin1 somutlagtirmak konusunda kararhydi-
lar. O kadar ki, kimi zaman fikirlerin somut sanat eserlerin-
de hayata gecirilmesi ¢abas1 mahcubiyet verecek mertebede
carpici olabiliyordu (Herold, Matta).

Gergeklikle ‘ac1 karsilasma’ siirrealizmin butiinini daha
az homojen ve ortak programin ideal gerekleriyle daha az
tutarh kildi. Ancak o zaman bile ‘kristalin buyusi’, tim ams-
tirdiklanyla birlikte, her bir stirrealist sanat eserinin tizerin-
de inamlmaz etkili oldu. Jacques Herold gibi kristal gorin-
tistuna neredeyse diz anlamiyla ele alanlan bir kenara bira-
kalim (“Kristalizasyon, form ile maddenin agir agir buytame-
sinin sonucu olduguna gore, resim de nesneyi kristallestir-
meyi hedeflemelidir” J. H.). Surrealistlerin ¢ogu onu, kendi
arzularimizin ve hayal gicimizin yaraticr kendiliginden-
ligine es, dogadaki yaratic1 kendiligindenligin bir gérunti-
st olarak kabul etti. Bu anlamyla kristal dogada goérulebilen
her seyin 6za ve temsili, aynm zamanda taklit ve algimin 6te-
sine, saf yaraticilik ve hayal giictine (yani kozmolojiden koz-
mogoniye) yonelmenin gerekgesi oldu.

En sonunda surrealizmde yaraticilik, bastan ¢ikana bir
arzu ve temsil dramasi haline geldi. Ozgurlagine kavusan
ve neredeyse denetimden kurtulan hayal gucu, gercekligi
—gercekustilugu— yaratan yegane gug oldu.

Bir siirin ya da bir resmin zenginligi ve siirsel degeri tu-
muyle hayal gucinin kapasitesine baghdir. Hayal gucu ise



kendisini otomatizme birakmistir. Sadizm tarafindan ayar-
tilmistir ¢inki arzu daha simdiden temsilin efendisidir. Ve,
ayni nedenle, ¢ilginhig: bile kabullenmistir. Sanat¢imin po-
zisyonu ikircikli olmustur. Kendi hayal giiciiyle bag basa, bir
basina kalinca, sanat¢1 neredeyse mutlak bir 6zgurluge ka-
vugur ama aym zamanda yine neredeyse mutlak bicimde ar-
zulanina bagimh kalir. Hi¢bir zaman bilemez, yarattig1 imge-
ler onun arzulann m agiga ¢ikanyor, yoksa gelge¢ kendili-
gindenliklerini mi? Bu belirsizlik bir kez kesfedilince, kayg-
nin, melankolinin ve ge¢ surrealizmin kendi igindeki simir-
larin rahatsiz edici kaynag haline geldi.

Yine de sturrealizm, felsefe bir kenara birakilirsa, modern
kaltaran krizini kendi i¢inden kavrayan ve saf aklin alam di-
sinda ona meydan okuyan yegine akimdi. Strrealizm, mo-
dernitenin gizil rayalarnni, onlann icerdigi utanmazhg, sid-
deti, kaygiy1, umutlan aqiga ¢ikard: fakat kendisi olarak ka-
labildi. Yalmiz su da onun maruz kaldi1 derin agmaz ve ironi
ki, stirrealizm de ayn1 modernitenin riyalanna takihp kaldi.

Surrealizmin en sonunda 6zgur biraktig siirsel 6nsezi sa-
dece bilinen butin formlan asimile etmeye kalkismakla kal-
Inaz, cesaretle yeni formlar yaratmaya girisir. Baska turla
soylersek, dunyada bilinen, acik ya da értala tam yapilan
kucaklamaya hazir olur. Sadece o, bizi Gnosis’e, yani ruha-
ni bilgiye gotarecek ipligin ucunu yeniden bulmamz sag-
lar. Gnosis: duyularusti Gergekligin bilgisi, “ebedi bir mu-
ammada, gérinmeden gérunur olan”.*®

Gnosis yalnizca surrealizmin degil, kendisiyle bas basa ka-
lakalmis bir insanin da son s6zii.*° René Crevel'in, “hari-
kulade bir 6gle vakti’nde sark: soyledikten sonra sarf ettigi
sozler, derdimize terciman oluyor: “Artik ge¢ oldu gizemli
kadin. Sen gecip gidiyorsun. Veda etmeliyiz. Sislerine karis-
mak tuizere yarin bir kez daha ayrilacaksin.”*

CEVIREN Nur Altinyildiz Artun
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Fantezi, Tekinsizlik ve

Sirrealist Mimarhk Kuramlan
ANTHONY VIDLER

Bu makalede surrealizm ile mimarhk kurami ve pratigi ara-
sindaki karmagik iligki inceleniyor. Gorunirde sturrealistle-
rin ilgileri arasinda énemli bir rolti olmasa da, mimarhgin,
psisik acidan yukla mekanin surrealist ifadesi s6z konusu
oldugunda, ¢ok 6nemli bir platform saglayabilecegi savunu-
luyor. Mimari mekanlann tasidig irrasyonel imkanlar, Car-
rington, Matta, Tzara ve Dalf'nin yazilaninda, é6zellikle ev ve
mesken tartismalanyla baglantih olarak irdeleniyor. Strrea-
lizm kendini acik acik Le Corbusier'nin modernizmine mu-
halif bir konuma yerlestirmis olsa da, bu makalede iki akim
arasindaki ortisme noktalan ele aliniyor; zihinsel ile fizik-
sel, organik ile inorganik arasindaki i¢ ice gecisleri acimla-
mak uzere Benjamin'in fetisizm kavrami kullanihyor.

Bu makale 12 Eylul 2003'te, Manchester’daki Whitworth Sanat Galerisi'nde duzen-
lenen Fantasy Space: Surrealism and Architecture [Fantezi Mekan: Surrealizm ve
Mimarlik] baghkh konferansin agilis konusmasina dayamyor ve “Fantasy, the
Uncanny and Surrealist Theories of Architecture” bashgiyla Papers of Surrealism, 1,
(Kis 2003) sayisinda yayinlandi. © Anthony Vidler. http//www.surrealismcentre.
ac.uk/papersofsurrealism/journall/acrobat_files/Vidler.pdl
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o B . A
Frederick Klesler, Endless House [Sonsuz Ev], 1959. (Avusturya Frederick ve
Lillian Kiesler Vakfi, Viyana).

Soze, eski dostum ve muhatabim Dalibor Vesely’ye olaga-
nustu ferasetinden dolay: saygilanmi sunarak baslamak isti-
yorum: Kendisi, Architectural Design'in 1978 tarihli “Stirrea-
lizm ve Mimarhk” dosyasinda yer alan metinleri derleyerek,
bu konuda hala en 6nemli inceleme olan giris yazisim kale-
me ald1 ve Tschumi ile Koolhaas kariyerlerinin en 6nem-
li baslangi¢ manifestolarindan ikisinde tam bir ileri goruglia-
lukle biraraya getirmeyi basardi. Tschumi’'nin yazisimin bas-
hgr “Mimarhk ve 1kizi” (yazi, André Breton'u sosyete fotog-
rafcis1 Andre Beeton’a donustiren ¢ok hos bir bask: hatasiy-
la citkmist1),* Koolhaas'inki ise “Dali ve Le Corbusier” idi.
Koolhaas, Delirious New York'un tadimhg1 olan bu metin-
de Dali ve Le Corbusier’yi kars1 karsiya getiriyor ve elesti-

* Ingiliz moda, portre ve savas [otograf¢isi Cecil Beaton - ¢.n.
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rel paranoya yonteminin kendi kisiscl uygulamasina yer ve-
riyordu.’

‘Mimarlik ve Sturrealizm’ ¢etrefil bir konudur — sadece, ta-
rihsel bir inceleme perspektifinden degil, bizzat siirrealist
hareket icinde bir konu bashig olarak da. Elbette, mesele-
ye yaklasmanin bir yolu, Freud'un surrealist sanat i¢in yap-
tig1 gibi, konuyu tamamen bir yana birakmaktir. Dalibor Ve-
sely’nin belirttigi gibi, neticede, “mimarlik hi¢cbir zaman re-
sim, heykel ve suirrealist nesneler gibi, surrealist distince-
nin ayrilmaz bir parcasi olmadi.” Gercekten de, surrealist-
ler mimarlikla 6zel olarak ilgili degillerdi, ilgilendiklerinde
de, bu son derece kisisel ve daha ¢ok dolayh bir yol izliyor-
du.? Derginin ayn sayisinda, Kenneth Frampton da bu yo-
rumu paylasiyordu: “Mimarlikta siirreel diye bir sey olmadi-
g1 ileri surtlebilir.”?

Daha dogrusu, Dali’nin resimlerinin ve New York Duinya
Fuan icin hazirladig1 pavyonun tamkhk ettigi gibi, mimar-
likta surreel var oldugunda, fantezinin ve dusler dleminin
harfiyen temsile dokiilmesi bi¢cimini ahr ki bu, kitsch’e tehli-
keli bicimde yakinlasir; veya en azindan, Barbarella filmin-
de oldugu gibi, salt sahne duzenlemesi niteligindedir. En sik
atifta bulunulan ‘nesne’ —Frederick Kiesler'in Endless House
[Sonsuz Ev] projesi— aslinda hig¢ de stirrealist olmayip, Kies-
ler'in kendi terimiyle “korealist”tir. Vesely’e gore surrealiz-
min gerceklik ilkesiyle “sancih karsilasmas1”,* mimarligi, en’
azindan fiziksel nesne olarak uzakta tutmus gibidir.

Surrealizmde bir mimarhk ‘kuramr’ var midir diye baka-
cak olursak, bu konuda yazilip cizilenler de son derece si-
nirhdir: Breton'un modern mimarhk karsiti birka¢ gozlemi
ve Paris anitlan tuzerine ironik bir incelemesi; Dali’nin Ga-
udf’ye 6zgii Art Nouveau’nun yenilesi dogasina iliskin soz-
leri; Tristan Tzara'nin Minotaure’daki bir yazida rahim-ici
mekanla ilgili dustigu kisa not ve Jean Arp’in bir denemesi.
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Bundan sonra donup surrealizmin mimarhga ‘etkisi’ var
mudir diye bakacak olursak, benzer bigimde, fantezinin
utopyaci ve ayriks1 mimarlkta hep bulunmasi ve sturrea-
list harekete spesifik bir referansta bulunmamas, yine 6nu-
muzu tikar. Sirf Breton’un en begendigi islerden biri oldugu
icin, Postac1 Cheval'in insa ettigi Palais Idéal [1deal Saray]
surrealisttir diyebilir miyiz? Ya da Watts Kuleleri’nde sirf
bulunmus nesneleri kullandig i¢in Simon Rodia’'nin sirre-
alist oldugunu soyleyebilir miyiz? Her sey bir yana, dugsuz,
mitsiz ve fantezisiz bir mimarlhk yoktur; peki, boyle diye, her
turld mimarhgin surrealist oldugunu soylemek ister miyiz?

Ben bu yazida, boyle agin genellemelerden kaginmak isti-
yorum,; hatta Vesely'nin stirrealizmin kapsamim radikal bir
sekilde genisletme onerisini reddetmeyi amaglhiyorum. Ve-
sely, surrealizmin hermetik Ronesans dugsuncesine ve mitik
romantizm dustuncesine dayandigim 6ne suruayor, “Sarrea-
lizm bir bagka sanatsal ya da siyasal avangard degildir, tam
modern kalturan yeralt dinyasidir,” diyor.® Iste ben bu id-
diay: ¢uritmeyi amac¢hyorum.

Benim ortaya koymak istedigim iddia su: Surrealizm, ye-
rinde bi1 tespitle avangard bir hareket olarak gorulebilir;
sarrealist dastunce kuskusuz modern kultarun pargasidir
ama bu, Ronesans’la baslayan ‘modern’ kultur degil, iki sa-
vag arasi donemde Avrupa'da gelisen o spesifik modernizm
kualtaradar. Bu nedenle, surrealizmin ‘mimari’ icerimleriyle
ilgili herhangi bir degerlendirmenin kokleri, 1920’lerin mi-
mari soylemine ya da en azindan, bu séylemin daha ¢agdas
terimlerle bilingli bir tekrarina dayandinlmalhdir. Bu sekil-
de ele alindiginda, surrealizmin genel olarak modernizme ve
hazi postmodern tepkilere olan katkisinin, diise, mite, fante-
ziye ya da benzerlerine yapilan genellestirilmis herhangi bir
deginmenin saglayabileceginden ¢ok daha belirleyici ve il-
ging bicimde karmagik oldugu gorulecektir.
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Ne var ki, burada, belki de daha radikal bir iddiada bulu-
nacagim: Surrealistlerin bariz ilgisizliine ragmen, mimar-
lik, gercek anlamda surrealist bir pratik i¢in tim mecralarin
en verimlisi gibi gorunar. Rahme yakinhgiyla surrealist di-
sunceye derinlemesine yerlesmis bir kavram olan ‘ev’in fi-
ziksel ve psisik tim yapilarim mimarhk saglar. Merdiven-
den kilere, Freud’dan beri riya analizinin geleneksel temasi
durumuna gelmis olan bir sembolik formlar topolojisini an-
lamlandirir. Daha da 6nemlisi, psisik yansitma ve ice yansit-
manin i¢cinde serbestce ve sabit sinirlar olmaksizin devindi-
fi, tam o6gelerin en muglak olaninda —mekanda— ortaya ko-
yar kendini. Dolayisiyla mimarlik, 19. yazyilin sonundan
beri ruh bilimini ugrastiran, mekanla ilgili butin korkula-
rin ve fobilerin olustugu alandir. Bagka deyisle, yakinlarda
yayinlanan bir kitabimda savundugum gibi, tekinsizin ye-
ri olarak, surrealist ¢calismalar i¢in kusursuz bir makinedir.
Surrealist ev, iste butun bu anlamlarda, Leonora Carring-
ton'in 1937 tarihli romaninda kullandig) tabirle bir maison
de la peur, yani bir korku evidir. Kisaca, eger mimarlikta sap-
tanabilecek bir strrealizm varsa, bu, Dalf'nin eriyen lekele-
rinde ya da aykin sanatin yabanil fantezilerinde bulunmak-
tan ¢cok, mekansal-psisik bir makine olarak, deyim yerindey-
se, tekinsizin bir enstriitmam olarak vardr.

Ancak, surrealist tekinsiz, genel kaninin aksine, se¢ilmis
fetis nesnelerinin —eldivenler, ayakkabilar ve benzerleri- te-
kinsizlik etkisinin sonucu degildi. Nitekim, surrealist soy-
lem i¢inde incelendiklerinde, bunlar Freud'un tekinsiz ta-
nimina —bir zamanlar bastirilmis tanidik nesnelerin, ansizin
beklenmedik formlarda geri donmesi— hi¢ uymazlar. Her sey
bir yana, bu nesneler stirrealizm tarafindan bastinlmamsgt.
Bu nesnelere baglanan baz1 tekinsiz duygular varsa, bu sur-
realizmin onlar bastirmig olmasindan dolay1 deneyimledigi
bir tekinsizlik degildi. Tersine, surrealizmin kiskirttigy, Ote-
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ki'nin tekinsizligiydl. Surreallzm igin bu, ‘gercek’ti — norma-
lin, bir bastinlmig nesneler karmagasindan 6te bir sey olma-
dipr yolundaki tekinsiz duyguydu. Surrealizmin estetik an-
layisinda bu normal, modernizmin ta kendisiydi ve strrea-
list tekinsiz, modernizmin bastirmis oldugundan baska bir
sey degildi: goranurde normal, ashnda ‘gercek’ patolojik igin
bir maske.

Mimarhk cercevesinde, modernizmin bastirnllmis ortik
varhgina iliskin bu arayis ¢ alanda yogunlasmist1. Bunlar,
modernistlerin agik ve tartismal bir sekilde, gelenege saldi-
nlarinin temeli olarak belirledikleri alanlardr: ilki geleneksel
anlamda korumay: ve mahremiyeti saglayan, tasiyici, kunt
duvar; ikincisi burjuva evi ve bunun ‘yuva’ ya da Heimat sek-
lindeki kitsch’imsi tuzaklar; ve d¢uncusi, ¢ogu seri olarak
uretildigi halde, hala bezeklerle ve tarihsel referanslarla dolu
olan gindelik yasam nesneleri. Le Corbusier'nin bagim ¢ek-
tigi modernistler, gelenegin modernite igindeki bu ¢ uzan-
tisina kargi, cam duvarin teknolojik ve ideolojik erdemleri-
ni ve 1518a, havaya, dogaya acilan seffafligini; artik rutubet-
li bodrumlara ya da darmadaginik, kufla tavan aralarina izin
vermeyen —direkler uzerinde yukselen ve ¢atisinda bir bah-
cesi olan— evi; ve tipik nesnelerin —transatlantikler, ucaklar
ve otomobiller gibi, fayda ve tasarruf hesaplariyla bi¢cimlen-
dirilecek ‘tip nesneler'in— yalin, islevsel formlarin1 6ne ¢1-
kardilar. André Breton’un basim ¢ektigi surrealistler ise, bi-
lingli bir ironiyle, bu alanlarin her birine el attilar. 11k sirada
seffafhik geliyordu. Breton’a gore, cam ev Le Corbusier’nin
pek ovdigu o “icinde yasanacak makine”yi temsil etmiyor-
du, ama —yine ironik bigimde- i¢inde ruya gorulecek bir dus
makinesi olarak tasavvur edilebilirdi:

Ben, baktigimda her ziyaret¢iyi gorebildigim cam evim-
de yasamay: surdurecegim. Orada, tavandan sarkan ve du-
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vara asili her sey sanki bir sihir sayesinde yerli yerinde du-
rur. Ben her gece camdan yatagimda, cam ¢arsaflann altin-
da uyurum ve kim oldugum eninde sonunda bir elmasa ¢i-

zilmis olarak bana goranar.®

Tahayyil edebilecegimiz gibi, Breton'u modemnist ¢agdas-
lanyla pek de birlestirmeyen bu pasaj, Walter Benjamin'i su
satirlar1 yazmaya sevk etmisti: “Cam bir evde yasamak, en
yucesinden devrimci bir erdemdir. Aym zamanda, ¢ok ihti-
ya¢ duydugumuz bir sarhosluk, ahlaki bir teghirciliktir. Bir
zamanlar aristokratlara 6zgua bir erdem olan, kisinin ken-
di yasamm konusundaki ketumlugu, giderek ki¢uk burjuva
sonradan gérmelerin 6nemsedigi bir konu olmustur.”” Bre-
ton, bu sekilde, bedenin cam evi —aerobik cam ev— ideolo-
jisinin karsisina, psiko-cografi bir cam ev denebilecek, ru-
hun cam evi digincesini ¢ikariyordu. Bagkalan, seffafligin
erdemleri konusunda o kadar ikna olmus degillerdi. Duc-
hamp’in tozlanan Biiyiitk Cam’inin Man Ray tarafindan ¢ekil-
mis fotografim animsanz, ama Georges Bataille’in toza yap-
tig1 ironik ovguyu de hatirlanz:

Hikaye anlaticilari, Uyuyan Guzel'in uyandinldiginda kalin
bir toz tabakasiyla kaph olacagini tahayyul etmemislerdir;
kimildar kimildamaz, kizil sa¢larinin pargalayacag ugur-
suz orumcek aglanm da akillarina getirmemiglerdir. Gelge-
lelim, hazin toz battaniyeleri dunyevi meskenleri durmak-
sizin istila eder ve aymi bigimde kirletir: sanki, tavan arala-
n ve eski odalar, saplantilann, hayaletlerin, yillanms to-
zun kurt yenigi kokusuyla beslenip sarhog olmus larvalann
her an igeri girmesine hazir bekler. Hizmetci kizlar her sa-
bah kustuyiunden buyiuk toz fir¢alanni, hatta elektrikli su-
purgeleri kusandiklarinda, temizlik ve mantiktan usanmisg
cinleri uzakta tutmaya, en az pozitif bilimciler kadar katki-
da bulunduklanndan belki de tamamen habersiz degiller-
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dir. Dogrudur, toz temizlenmeden kalirsa, ginun birinde,
muhtemelen hizmetgilere ustun gelmeye baslayacak, bu-
yuk miktarlarda molozla, terk edilmis binalan, 1ss1z dokla-
n kaplayacaktir: Ve o uzak ¢agda, bizi gece dehgetlerinden
kurtaracak higbir sey kalmayacaktir.®

Bir zamanlar tamamen geffaf olan cam, artik tam opakh-
g1yla sergilenmektedir.

Bu anlamda, Breton'un Le Corbusier’ye besledigi o ¢ok
reklami yapilan antipati, sirrealizmin modernizme genel
mubhalefetinden daha fazlasin1 yansitiyordu. Kugkusuz, Bre-
ton i¢in modernist islevselcilik “kolektif bilin¢disinin en
mutsuz rayas1”, “arzunun, ¢ok siddetli ve acimasiz bir oto-
matizmin i¢inde katilagmas1” idi.? Ve modern kargit1 argi-
manin diger surrealistler tarafindan nasil gelistirildigini bili-
yoruz: Dalf'nin, “muthis ve yenilesi gizelligi’yle Art Nouve-
au'yu yuceltmesi; Jean Arpin “bide stili"ne kars: “fil stili’ni
savunmasl; Tzara’nin modern mimarlig1 “mesken imgesi-
nin topyekan olumsuzlanmasi” olmakla su¢lamasi. Onlann
hepsi, steril ve asin rasyonalize edilmis teknolojik realizm
olarak gordukleri seyin karsisina, zihinsel-fiziksel yagamin
ucucu ve ele gegmez duyarhhgim, dissallastiric1 aklin kargi-
sina i¢ psisenin yasamim ¢ikanyordu. Ama yine de, surrea-
lizmin modernizmin bastirmis oldugunu gézler énune ser-
me ve Otekinde bir tekinsiz ortaya ¢ikarma arayisinda, bir
su¢ ortakhigr duygusu ya da an azindan diyalektik bir dans
se¢meye baghyoruz. Bunun siirrealizmi modernizmlerin en
modernisti yaptigim iddia edecegim.

Bizzat Le Corbusier, sturrealist sayilabilecek bir dergiye
yaptig1 tek katkida —akrabasi olan, psikolojik olarak rahat-
s1z sanat¢1 Louis Soutter'nin isleri hakkinda, 1936’da Mi-
notaure’da yayinlanan bir notta— gérunirde birbirine kar-
sit konumlan kisa ve 6zla bir sekilde 6zetlemisti. Sout-
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ter'nin, “Minimum ev ya da gelecegin hucresi, yan saydam
camdan olmaldir. Pencerelere, o gereksiz gozlere son. Ne-
den disan bakilsin ki?” seklindeki agiklamasina, Corbusier,
“Louis Soutter'nin bu ifadesi... benim dustincelerimin mut-
lak antitezidir, ancak dusunarin yogun i¢ yasamim gozler
onane sermektedir’'® diye karsihk vermisti. Beatriz Colo-
mina'min gozlemledigi gibi, her zaman evrensel olarak sef-
laf bir digsalliga dogru bakan Le Corbusier’ye gore ginde-
lik yasam nesnelerini metaforik olarak yeniden tasavvur et-
meye kalkismak yanhst1 ve insanin “teknik-beyinsel-duy-
gusal denklem”inde tehlikeli bir dengesizlige, bir kullanim
nesnesi yerine bir “duygu nesnesi’nin yaratilmasina yol a¢-
maktayd.

Burada, surrealizm tarafindan tekinsiz olarak deneyim-
lenen, modernizmin bastirdig) ikinci unsura geliyoruz. Le
Corbusier’ye 6zgu ‘insan mesken’inde teknoloji, az ¢ok za-
rarsiz ‘tip nesneler’ bicimini almist1 ve kusursuz olarak de-
netlenirken, dogal bedenin doga icinde serbestce hareket et-
mesine izin veriyordu. Doga ile makine, organik ile inorga-
nik arasindaki ¢izgi billur kadar berrak géoranayordu. Orga-
nizmacihik bir gerceklik degil, bir metafordu. Ancak surrea-
lizm i¢in organik ile inorganik arasindaki simir ¢izgileri bu-
lamkti. Teknolojinin istila ettigi ve yeniden bicimlendirdi-
gi bedenin kendisi de, icerisini ve disansim gorsel, zihinsel
ve fiziksel olarak birbirine kanstiran disandaki mekam isti-
la ediyor ve oraya siniyordu. Walter Benjamin’in tam bir ile-
ri goruslulukle gozlemledigi gibi, “Le Corbusiernin mimar-
g1, mitolojik bicimlenis olarak ‘ev’in kendi sonuna yaklas-
tg1 yerde ortaya cikar gibidir.”"

Modernizm tarafindan bastirilan bu “mitolojik bigimle-
nig”e yeniden hayat vermeye yonelik surrealist girisimler,
Max Ernst'in kolajlanni, daha da ilginci, surrealist imge da-
ganna 6zgu canavanmsl insan-hayvan kaynasmalanm agik-
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lar. Leonora Carrington’in Korku Evi'ni dolduran at bash uy-
sal kadin ve oglanlar ile Ernst’in bu roman i¢in yaptig illas-
trasyonlar, centaur (insan bash at) ile tekboynuzlu ata 6z-
gu nitelikleri kasten toplumsal cinsiyete ve icerimlerine ak-
tanir gibidir. Bizzat Carrington’in gozlemledigi gibi, “Bir at,
insanmin bedenine kansiyor... enerji ve gug veriyor. Ben ken-
dimi bir ata dénugtirebilecegimi disunirdam.”'? Carring-
ton''n metninde ve Emst'in kolajlannda “hafiften ata benze-
yen” Korku $Satosu’'ndaki Korku figiarianden, kendisini salla-
nan atimin canh bir versiyonuna dénistirmenin sirmm bi-
len Oval Lady'ye ve Carrington’in kendisi igin bir maske
olan, bir at basim1 bedeninden ¢ikaran kugik Francis’e ka-
dar, butun bu ats1 varliklar sarih otobiyografik referanslar-
la, cinsel ve zihinsel muglakliklar yelpazesinde gezinir. Ne-
ticede, Oval Lady'yi sirf at olmak istemesinden étara ceza-
landirmak amaciyla sallanan at1 yakan Baba’yds; ve Fran-
cis'in at formu, hem bir kadin olmay: basaramamaktan duy-
dugu utanci hem de androjen arzusunu gésteriyordu. Car-
rington’in at-insanlan, Donna Haraway'in aynhke siborgla-
nmn habercisi gibidirler.

Carrington’in androjenler i¢in tahayyul ettigi evler de ay-
n sekilde organik ve inorganigin birbirine kangtig1 nesne-
lerle doludur. “Kuguk Francis”teki Ubriaco Amca’nin ¢ahs-
ma odasi soyleydi:

Zemin katta yer alan genis apartman dairesi, ingaat1 yanm
kalmis konstriksiyonlarla ve tamamen tahrip edilmis bi-
sikletlerle doluydu. Duvarlara, kitaplarin, yedek lastiklerin,
yag siselerinin, pargalanan bostan korkuluklarin, somun
anahtarlarinin, gekiclerin ve iplik makaralarimin durdugu
kitap raflan diziliydi.'?

Kucuk bir kafeste acliktan 6lmiis hamamboceklerinin,
bir demet yapma soganin, bir ¢ikngin, ¢caprasik modeli olan
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kadin korselerinin ve ¢ok sayida ¢arkin yer aldig1 karisik
bir koleksiyonun yanina, bir dizi kitap —Insan ve Bisiklet,
Pedallann Cetrefil Yanlan, Tobson'in Tckerlek Telleri ve Zil-
ler Uzerine Denemeleri, Serbest Tekerler ve Bilyeli Rulman-
lar- yigilmisti.

Carrington ve genelde surrealistler i¢in, bu yan organik
dus nesneleri, katisiks1z teknolojik modernizmin aman-
s1z rasyonalizmine kars1 koymak i¢in sergileniyordu. Oval
Lady'de “geometrik bir sekle bagka her seyden daha ¢ok™'
benzeyen ve Kuguk Francis’teki ‘Buytk Mimar’ Egres Lepe-
reff karakterinde grotesk boyutlara ulasan Baba'nin sekli,
bunun somut bir 6rnegini olusturur. Carringtonin Lond-
ra'da ikameti sirasinda vekil ebeveyn tayin edilen Serge
Chermayeffe dayanan ve Francis gibi oglanlarin idamu i¢in
giyotinler tasarlayan bu figur, “sanatsal agcidan her zaman
etkileyici olan”, “iyi makineleri ve etkin planlama”y1 be-
nimsemisti. “Benim platformum... hostu” diye mirildand:
Mimar, “en temel mekanik donamim disinda hicbir seye sa-
hip olmasa da dyleydi. Katisiksiz bir form senfonisiydi.”"®
Francis ise, “mimarhigin... modern sanatta katisiksiz soyut-
lamaya en yakin form oldugu”ndan'® o kadar da emin de-
gildi; masum bir sekilde soyle diyordu: “Ama soyut evler
insa ederseniz, siz onlan soyutlagtirdik¢a ortadan kaybola-
caklar ve soyutlamanin kendisini alirsamiz geriye hi¢bir sey
kalmayacak”."’

Soyut karsit1 boyle yeni bir mitoloji, evler i¢in timiyle ye-
ni bir form gerektiriyordu. Bu, Tzara’nin “rahim-i¢i” mekan
diye tamimladig) seydi. Tzara, Minotaure’da, “Gelecegin mi-
marisi rahim-i¢i mimarisi olacak,” diye yaziyordu, “Zorba-
ca arzulanyla olsa olsa insanhg1 kaderinin yolundan ayiran
burjuvazinin terciman-usag olma rolunden vazgecerken,
rahatlik, ve maddi ve duygusal esenlik sorunlarim ¢6zmeye
kadir bir mimarlk olacak.”*®
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O halde, surrealistlerin Tzara'min terimleriyle “rahim-igi
mimarhga” ilgisi, Le Corbusier’ci ve Mies’ci rasyonalizminin
tasarladig1 evin radikal bir elestirisi olarak kavraniyordu.
Tzara, “Ne kadar temiz, stusten ne kadar uzak géoriunmek is-
terse istesin, ‘modern’ mimarinin hayatta kalma sans yok. ...
Cunku modern mimari mesken imgesinin topyektn olum-
suzlanmasidir.” diyordu." Tzara, Domino modelinin 6ngor-
dagu yatay uzantilara ve kamusal ile 6zel arasindaki ayrim-
larin kalkmasinin karsisina, magaradan ine ve ¢adira, insan
yerlesmesinin temel formlarim iceren “rahimvari” yapilann
anag¢ ve korunakh imgelerini ¢ikaryordu:

Insan toprakta, “ana”da yasadig i¢in, magaralardan Eski-
molarin yurtlarina (magara oyugu ile ¢adir aras: bir form,
ve insanin vajina bi¢imli kovuklardan girdigi, rahimvari ya-
pn ¢arpicl bir 6rnegi), girisinde kutsal bir direk bulunan
konik veya yarikiire bi¢imli kulubelere kadar, insanin mes-
keni dogum 6ncesi rahathg simgeler.?

“Vajina bi¢imli kovuklar”dan girilen bu konik ya da yan-
kure bigimli evler karanlik, dokunsal ve yumusakti. Cocuk-
larin kendi baslarina kurduklan barinaklar1 andinyorlar-
di. Burada Tzara, harfi harfine Freud'un izinden gidiyordu.
Freud rahim-ici varolusa yonelik tekinsiz arzuya getirdigi
yorumu, 1914-15 kisinda yazdig ve 1918'de “Bir Cocukluk
Nevrozu Hikayesi”?' bashgiyla yayinlanan Kurt Adam ana-
lizinden hareketle gelistirmisti. Freud’a gore, Kurt Adam’'in
sikayeti, “onun i¢in dinyanin bir 6rtinin ardinda gizleni-
yor olmasi1”yds; bu, sadece bagirsak hareketleriyle yirtilabi-
len bir 6rtiydi. Ama bu 6rti aym1 zamanda gizemli bir te-
kinsizlik dinamosuydu: “O, értinun iginde de kalmiyordu.
Orta bir alacakaranlik duygusu icinde, ténebres icinde ve di-
ger ele gelmez seylerin icinde buharlasip yok oluyordu...”
Tedavi sirasinda, bu ortunun, “igdis edilme korkularinin
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baglamasina kadar ona ‘sansl bir ¢ocuk oldugu’ duygusunu
veren ‘bir fetus kesesiyle [Gliickshaube ya da sans bashgiy-
la]” dogmus olmasina tepki oldugu agikhk kazand:

Demek ki fetus kesesi onu dunyadan, dunyay: da ondan
gizleyen ortaydu. Yapug sikayet, gercekte, yerine getiril-
mis bir dilek fantezisiydi: Onu bir kez daha rahme geri don-
mius olarak gosteriyordu ve aslinda, dinyadan kagisla ilgi-
li bir dilek fantezisiydi. Bu durum soyle tercime edilebilir:
“Hayat beni o kadar mutsuz ediyor ki! Rahme geri donmek
zorundayim!"?

Freud bu sekilde, bagirsak hareketlerinin 6zel iglevleri-
ni agiklayabiliyordu; értaniin yirtilmas, bir tur ‘yeniden do-
gum'’u baslatiyordu; bu ise, agactaki kurtlar goruasuyle ha-
yal edilen, ebeveynlerinin ilk cinsel birlesmesiyle baglanti-
liydi. Ortuniin yirtilmas: gozlerinin, dolayisiyla da pencere-
nin a¢llmasina karsilik geliyordu; rahim fantezisi ise babasi-
na baghhgyla iliskiliydi; bu, cinsel birlesme sirasinda anne-
sinin yerine ge¢mek, babasinin gézinde onun yerini almak
icin annesinin rahminin i¢inde bulunma arzusunun bir isa-
retiydi. Freud, muzaffer bir edayla su sonuca variyordu: o
halde “iki ensest dilegi birlesmisti”. Benzer bi¢imde, Tzara
soyle yaziyordu:

Insanin modern estetik denen igdis edilmiglikten tamamen
azade olan o rahim-i¢i hayat hayalinde magaradan besige ve
mezara kadar amsin sakladig dairesel, kuresel ve duzen-
siz evleri yeniden insa edecegiz. Ama ancak insana, ergen-
lik ¢caginda elinden alinan seyi, cocukken hila sahip olabil-
digi seyi geri verdigimizde; yatak ortulerinin altinda, ma-
sa altlarinda, yerin kuytu oyuklarinda kendine insa ettigi,
hep dar bir gegitten girilen o luxe, calm et volupté krallikla-
nim geri verdigimizde; esenligin, yegane olanakh temizligin
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—dogumoncesi arzulara 6zgu- yumusak ve dokunsal derin-
liklerindeki 151k-golgelerinde yattigim anladigimizda. Gun-
delik hayatin unsurlanndan yararlanan i¢ mimarhk bir ge-
ri adim temsil etmez, tam aksine, en gugla arzulanmizin -
icimizde sakl ve ezeli ebedi arzulanmizin— dogal olarak 6z-
gurlesmesine dogru atilmig gercek anlamda ileri bir adim-
dir. Bu arzularin yeginligi insanin ilkel evrelerinden beri
fazla degismis olamaz. Sadece, onlan tatmin etme bigimleri
birbirinden ayristirllmis ve daha genis bir alana yayilmistir.
Keskinlikleriyle birlikte i¢sel gercekliklerini ve sukanetle-
rini de kaybedesiye korelmis olan bu arzular, kendi ¢ara-
yuslerinde, zamanimiza damgasini vuran kendi kendini ce-
zalandirma saldirganhgimin yolunu agmistir.?3

Tzara’'min popiler psikoloji ile primitivizmi birlestirme-
sinde —mimarhk tuzerine gozlemleri, Minotaure’da, Mic-
hel Leiris’'in 1933’te basilan Dogon kulubeleri illustrasyon-
lannin ardindan yayinlanmisti- ikili bir nostalji saptamak
mumkundur. Bir yandan, arketipik formlann geri dénuagu,
uygarhgin kokenleriyle bir 6zdeslesmeye ve uygarhgin —in-
sani ve maddi- teknolojik sonu¢lannin agik bir elestirisine
isaret eder; 6te yandan, koken olarak rahim nosyonu, arzuya
ya da ev hasretinin bastinlmis ya da yer degistirmis bicimle-
rine getirilen Freud'cu agiklamalara yakinhk gésterir: Freud,
1919'da yayinlanan tekinsiz izerine makalesinde, “Ask, ev
hasretidir’ diye bir nukte vardir” diye yazmigt1. “Ve bir insan
ne zaman bir yerin ya da bir ulkenin dusint kurar ve dus
kurmay surdiriurken kendine, ‘Bu yer bana tamdik geliyor,
daha 6nce burada bulundum’ derse, o yeri annesinin cinsel
organlan ya da bedeni olarak yorumlayabiliriz.”?*

Boyle bir evin mimari ¢agnsimlannin belki de en ‘surre-
alist’ ornegini, ilging bir sekilde, Le Corbusier igin ¢alismis
olan bir sanat¢i-mimar gelistirmisti: Breton’dan gelen bir ta-
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lep uzerine, duyulara adanmg bir apartman dairesi igin ‘ra-
him-i¢i’ bir projenin taslagin ¢izen Matta Echaurren. 1938
yilinda, Minotaure’un 11’inci sayisinda yayinlanan bu proje,
burjuva evinin siradanhklanna bilingli bir saldirnydi. Pers-
pektif goruntide, dogay: ve inorganigi, matematikseli ve
dokunsah birlegstirip kaynastiran malzemeler ve formlar go-
raulayordu. Matta, bunun, “dikey insana dair bir bilin¢ ya-
ratmaya uygun bir mekan” oldugunu not ediyordu. “Fark-
I duzlemler ve korkuluksuz merdivenler”le, “bogluga huk-
metmeye” imkan veren, hakiki bir vertigo makinesi olan da-
ire, aym zamanda bir psikolojik etkilesim mekaniydi. Su-
tunlan “psikolojik lyonik”; mobilyalan “esnek ve sisme”ydi.
Matta, daha gugla bir kontrast olusturmak amaciyla, “ras-
yonel mimarliga 6zgi yap1 donatilan”nin gergeveledigi yu-
musak alanlar i¢in, sisirilebilir kauguk, mantar, kagit ve al-
¢1 gibi malzemeler belirlemisti.?> Bitin mekan bir gesit ya-
pay rahmi simule ediyordu. ‘Yumusak ev’ dustncesi Geor-
ges Hugnet'nin Matta i¢in yayina hazirladigi metinde soyle
ortaya konmustu:

Insan, menseinin mechul durtmelerinin hasretini ¢ceker:
kendisini nemli yuzeylerle ¢evreleyen ve arka planda an-
nenin sesiyle kanin, gozin hemen yaninda aktig1 mense-
inin. ... Sekillerini kaybeden ve i¢imizdeki korkulara eslik
eden, 1slak carsaflar gibi duvarlara... ihtiyacimiz var. ... be-
denin sanki bir kaliba, hareketlerimizi temel alan bir kah-
ba girmesi gerekir.%®

Matta, mimann gorevinin, “bizleri diger giineglerle, adeta
plastikten psikanalitik aynalar gibi is gorecek tam anlamy-
la 6zgur nesnelerle iletisime sokacak gobek baglan” bulmak
oldugu sonucuna variyordu. Matta, Le Corbusier'nin pole-
mik cercevesinde “Ussal Matematik” olarak tanimladig se-
yin karsisina “Duyusal Matematik”i ¢ikararak, modernist
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“mekan mimarlig1”"na kars bir “zaman mimarlig1” éneriyor-
du. Frederick Kiesler'in 1924-1965 arasinda pek ¢ok versi-
yonu ¢izilen Sonsuz Ev'inin benzer bigimde tasarlandigim
biliyoruz. Hans [Jean] Arp bu ‘yumurta’ gibi formdan, Ko-
lomb’un yumurtasiymig gibi s6z ediyordu: “Yumurtasinda,
o yumurta seklindeki kiremsi struktirlerde, artik bir insan
barinabilir ve annesinin rahmindeymis gibi yasayabilir.”?

Neticede, salt bastirdiklarini ortaya koymak suretiyle mo-
dernizme kars1 baslatilan surrealist saldin, tamuyle, (popu-
lerlestirilmis ve kabaca 6ziimsenmis olan) psikanaliz ilkele-
rine dayaniyordu. Surrealistler i¢in Art Nouveau’nun yarat-
tig1 karakteristik hazlardan biri olan, zihinsel ile fiziksel, or-
ganik ile inorganik arasindaki ¢izgilerin bulandinlmasi, bas-
kalarinin yam sira Dali tarafindan derhal, mimarhk ile his-
terinin nihai arzu nesnesini ya da en azindan bunun cisim-
lenigini uretmek uzere biyolojik ile yapisalin, bina ile psige-
nin, mimarhk ile histerinin 6lamcul kesigimini vurgulayan
bir formulasyona dénusturuldu. Sindirilebilir olam taklit et-
mesiyle ayirt edilen bu mimarhk —dana cigeri parcalan gibi
panelleri olan kapilar, kaideleri adeta “Beni ye!” diyen ko-
lonlar, bir butin olarak pastalara benzetilebilecek binalar—
Dal’nin sozleriyle, “dsiklarin imgelemi i¢in muhakkak ge-
rekli olan islevi, yani arzu nesnesinin gercekten de yenebil-
mesini” agik¢a ortaya koyuyordu.?® Her bakimdan modern
islevselcilige kars1 olan Art Nouveau, gercek islevlerini is-
tahlarda ve arzularda buldu.

Sanat i¢in bir ‘travma’ olan bu uslup, kendine yine trav-
ma ve psikozun bedensel duruslarim1 model ald1. Dali, Char-
cot’'nun Salpétriere’de kadin histerikler arasinda cektigi fo-
tograflan kullanarak, bu “esrime” goruntileri ile Art Nou-
veau'nun oyma isleri arasinda “psiko-patolojik” bir kosut-

luk kurdu:
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“Histerik heykel”in icadi. — Kesintisiz erotik vecd. — Hey-
keltiraghk tarihinde esi benzeri gorilmemis kasilmalar ve
tavirlar (yani Charcot ve Salpétriere okulu sayesinde orta-
ya serilen ve une kavugan kadinlar). — Patolojik iletisimler
miinasebetiyle, siis konusunda kafa karnigikhig1 ve siddetlen-
me; vaktinden once meydana gelen akil yitimi. — Ruayalarla
kurulan yakin iliskiler; ginduz dusleri, fantezileri. — Dus-
lere 6zgu unsurlarin varh: biraraya getirme, yer degistir-
me vb. — Anal donem kompleksinin ortaya gikigi. — Sis ko-
nusunda adeta bariz bir kaprofaji* — Muthis bir su¢luluk
duygusunun eslik ettigi, cok yavas ve yorucu bir mastur-

basyon.?®

Bunu izleyen surrealist esinli meghur esrime kuram,
Dali'nin kolaj1 le phénomene de I'extase’da, eserin kulaklara
odaklanmas: (“hep esrime halinde”) ve Charcot’nun fotog-
raflarin1 Art Nouveau heykelle yan yana getirmesiyle 6zet-
lendi. Kolajda, astundekileri resmin disina savurmus gibi
bos duran, devrik bir sandalyenin ¢arpic1 goruntusi de yer
aliyordu.

Nesnelerin, sahiplerinin karakteristik davramslarin be-
nimseme, dolayisiyla da 6¢ alma yonundeki bu tekinsiz
ozelligi, cansiz olanin canlinin 6zelliklerini edinme alig-
kanhg ve tersi, Freud tarafindan daha once fark edilmisgti.
Freud, adeta Ernst’in kolajlarinin habercisi olan bir pasajda,
Ingiliz Strand Magazine’in savas sirasinda ¢ikan bir sayisin-
da nakledilen naif bir hikayeden s6z eder:

Yeni evli geng bir ¢iftle ilgili bir hikdye okudum; tzerinde
oyma timsah figurleri olan tuhaf bir masanin bulundugu,
mobilyal bir eve tasiniyorlar. Aksama dogru, evin igine da-
yanilmasi imkansiz ve ¢ok ¢arpici bir koku yayilmaya bas-
hiyor. Karanhkta ayaklan bir seye takiliyor; merdivenlerin

* Digki yeme yoniindeki patolojik egilim — ¢.n.
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uzerinden kayan belli belirsiz bir sekil gorur gibi oluyorlar.
Uzun lafin kisas), bizden, masanin varhginin hayaletimsi
timsahlarin mekina musallat olmasina neden oldugunu ya
da ahsap canavarlann karanhkta canlandiklann veya buna
benzer bir seyi anlamamiz bekleniyor. Epeyce naif bir hika-
yeydi, ancak yarattig1 tekinsiz duygu dikkate degerdi.*®

Freud'un, “psisik gercekligin, maddi gerceklige kiyas-
la agin vurgulanmasi” olarak agikladigr bu his, Dali’nin “hi-
per-materyalizm” mimarhginin bire bir karsihgidir. Le Cor-
busier yerinde bir saptamayla, duyarhilig), “teknik-beyinsel-
duygusal denklemimiz”in dengesindc bir bozulma, nesnele-
re agin bir “duygu” yatinmi olarak nitelemisti. Oyle ki: “Ne-
den-sonug¢ duygusu yalpalar. Tedirginlige kapiliniz, zira ar-
tik kendimizi yeterince uyumlu hissetmeyiz; anormal olana
zoraki kéleligimize isyan ederiz.”?'

Bununla birlikte, modernizmin kendi nesne hayali de
kuskusuz aym 6l¢ude endiselendiriciydi. Nitekim, Wal-
ter Benjamin, modernizmin teknik vizyonu ile Art Nouve-
au'nun goruanurdeki teknik-karsiti durusu arasindaki kav-
ramsal baglantiy1 kurmak i¢in Dalf'nin basit muhalefetinin
otesine gecti. Dali’nin, Art Nouveau’'nun “tagkin ve soguk
binalar1” betimlemesini aktaran Benjamin,3? gercekte “sa-
natin teknik hakkinda bir yargiya varma girisimi” olan bir
Art Nouveau vizyonu formile etti.*® Benjamin, Art Nou-
veau'nun artik kendini teknigin “tehdidi” altinda gormedi-
gi icindir ki, kendini teknikle 6zdeslestirebildigini savundu.
Bu dogrultuda, Art Nouveau'nun kavisli ¢izgileri ile bunla-
rin modern kargilig1 arasindaki iliski konusunda Dolf Stren-
berger’i alintihyordu:

Art Nouveau'nun karakteristik ¢izgisinde, sinir ve elektrik
teli biraraya getirilmistir — bunlar hayal aranua bir montaj-
la birlestirilmistir (ve bu, 6zellikle, organizmanin ve tekni-
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gin dunyasini otonom sinir sisteminin ara lormu araciligly-

la temasa gegirir) .34

Benjamin'e gore, teknoloji ile doga arasindaki bu kesigim,
romantizmden modernizme sembollerin yer degistirmesiyle
temsil ediliyordu.

Bu noktada, bizzat Benjamin'in bir aforizmayla duyurdu-
gu, sirrealizm ile modernizmin teknik duzeydeki yakin-
liklarinin izini sirmeye baslayabiliriz: “Teknigin dayatti-
g1 formlan islevsel baglamlarindan koparmaya ve bunlar-
dan dogal degismezler olugturmaya —yani bunlan stilize et-
meye— ¢ahisan gerici girisim, Art Nouveau'dan bir siire son-
ra, benzer bir bicimde, fatirizmde goéralur.” Bu ikisini bir-
lestiren yapi, Benjamin'in deyisiyle fetisizmdi. Zira, ¢coklu
yer degistirmelerinde, “cansizin dinyasim oldugu gibi tenin
dunyasim da yadirgamayan”, “organigi inorganik dinyadan
ayiran engelleri ortadan kaldiran” fetigsizmdir.? Sigfried Gi-
edion’un kaydettigi gibi, meskenin modern mekanizasyonu,
19. yuzyilin ise yaramaz sislerini bastirma misyonunu ye-
rine getirirken bu gibi i¢ ige gegisler kagimlmazdi.?® Giedi-
on, Emnst'in Une Semaine de bonté’sinin [Bir lyilik Haftasi] i¢
mekanlan hakkinda su gozlemde bulunur:

Ernst’'in makasi, dalgalanan perdelerden, kasvetli atmosfer-
den bir denizalt1 magarasi yaratir. Bunlar, canh yaratiklar
mudir, yoksa al¢1 heykeller mi ya da akademik fir¢anin bu-
rada uzanmis halde bulunan veya ¢uramekte olan modelle-
ri midir? Bu soruya cevap verilemez ya da verilmemelidir.
Mekan adam oldirme ve kagis olmamasi dolayisiyla nere-
deyse hep bunalucidir.’

Gergekten de, siirrealizm ve purizm tipatip ayni nesne tip-
lerini fetislestirmistir: Surrealistler i¢in ‘bulunmus nesneler’
ya da duigsel arzunun tasiyicilar: olan seyler, Le Corbusier
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icin ‘insan uzvu nesneler’ ya da bedenin fiziksel uzantilany-
d1. Le Corbusier'nin kendisinin de kabul ettigi gibi:

Yeni ‘surrealistler’ (eski Dadacilar) kendilerini nesnenin
kaba dogasimin uzerine yukselttiklerini iddia ederler ve sa-
dece, ruayanin gorunmez bilingalt1 dunyasina ait iliskileri
kabul etmeye hazirdirlar. Yine de, kendilerini radyo anten-
lerine benzetirler; boylece, radyoyu kendi kaidelerinin uze-
rine yukseltirler [...] metaforlarimin fevkalade zarif iliski-
leri [...] her zaman, dogrudan bilingli ¢cabamn arunlerine
bagimhdir: parlatilms gelik i¢in gerekli olan o kesinlige.3®

Le Corbusier, gorusunu kanitlamak i¢in de Chirico’ya
atifta bulunarak, La révolution surréaliste’in Arahk 1924 ta-
rihli ilk sayisinda soyle yazmisti: “Kaldiraglar gibiler, gi-
cu her seye yeten o makineler kadar, tufan 6ncesi memeli-
lerin memeleri gibi agir kuleleri olan yuzer kalelerin kalaba-
lik santiyelerinde ytkselen o devasa vingler kadar kars: ko-
nulmazlar.”?

Surrealist fantezinin, makine dunyasinin gercek nesnele-
rine olan bu bagimhliginda, ‘tip nesneler’ ve ‘duygu nesne-
leri’ ortak bir amagcta birlesiyordu: teknigi siradan tezahur-
leri icinde alt etmek. Teknolojiyi insani olana, insani ola-
n da teknolojiye donusturecek, siborgun elestirel potansi-
yel tasiyan protez aygitlarimi yaratacak bir teknolojik imge-
lem yoluyla varilacakti bu amaca. Walter Benjamin’in, Art
Nouveauwnun ideal kadini olarak Freud'un tekinsiz analizi-
nin 6znesi olan, E.T.A. Hoffmannn “Sandman”indaki oto-
mat oyuncak bebek Olympia’y: teghis etmesi tesaduf degildi.
Benjamin, “Dinyanin teknik érgatlenmesinin en u¢ nokta-
s1, dogurganhgn tasfiyesi olur” sonucuna vanyordu.®

Benim argiimanimin temelinde yatan ve Benjamin'in sim-
di alintilayacagim aforizmasina esin kaynag olan baglam is-
te budur. Passagenwerke’de [Pasajlar Projesi] sanki oylesine
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not edilmis bu aforizmada soyle denir: “Hem Breton'u hem
Le Corbusier’yi sahiplenmek — iste bu, guinimiuz Fransa’si-
nin ruhunu, simdinin yuregini bilgiyle vuran bir yay gibi
germek olurdu.”* Bugiinki konugmamda, bu iki adam ay-
n anda sahiplenmek i¢cin gereken tarihsel dayanaklarn sun-
mak uzere Breton’dan yana bir ilk gerceklestirmis olabilirim;
Stanislaus von Moos'un da yannki konugmasinda ayni seyi
Le Corbusier igin yapacagim biliyorum,* béylelikle bu kon-
ferans Benjamin'in arzusunu yerine getirebilecek.
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Mimarlik ve ikizi
BERNARD TSCHUMI

Mimarhk tarihinin dile dismiis eksikliklerine bakmanin
hep bir cekiciligi var. O golgeli alanlarda fikirlerin uzeri in-
sa edilmis gercekliklerle 6rtalar. Eger mimarlk ile Dada, ya
da mimarhk ile siirrealizm arasindaki iliski tizerine bu denli
az sey yazilmissa, durup dusunmek ve geriye donup bu kis-
kirtic1 deneyimlerden mimarhga dair kagimlmaz ¢ikarimlar
uzerine yorum yapmak gerek. Zaten, de Chirico usula pey-
zajlar veya meme bigciminde binalar gibi formalist yapitlarla
hasir nesir olmak yerine, bambagka sorular sorulmasi gerek-
tigi hemen ortaya dokulur.

Eger mimarlar Tzara'ya ya da Bataille’a degil de, de Chiri-
co’ya yakinhk duyuyorlarsa, bu yalnizca resim ile mimari ¢i-
zim arasindaki bariz gorsel akrabalikla agiklanamaz. Ya da
mimarhk, beklenecegi tizere, Dadacilarin anarsist tavrindan
uzak durdu demek de yeterli olmaz. Tam aksine, bu, mimar-

Bernard Tschumi, “Architecture and Its Double”, Architectural Design, 2-3 (1978)
s.111-116. © Bernard Tschumi.

Makalenin baghg), Antonin Artaud’nun denemelerini biraraya getiren ve 1938'de
yayinlanan kitab: Tiyatro ve Ikizi'ne bir gonderme — ¢.n.
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higin o zamanlar bicimsel ve teknolojik yeniliklerin pesinde
kosmakla mesgul oldugu i¢in, bilin¢disinin mekanlarinda
dolasmaya hazir olmadigini gosterir. Bir¢ok 6nemli teknolo-
jik icat bugtn artik giindelik hayatin parcasi oldu. 1920’ler-
de ve 30’larda cevaplanmadan kalan kimi sorularn yeniden
gundeme getirmenin zamani geldi. Bu sorulann stille pek il-
gisi yok. Daha ¢ok, mimarlik deneyiminin dogasim derinle-
mesine sorguluyor ve onun uzantisinda, astu ortalua fante-
zilerde ya da taskin duyusallikta mekanin oynadig rola ir-
deliyorlar.

Sorular uyandiran dort ayn deneyim —Duchamp’inki, Ar-
taud’'nunki, Bataille’inki ve Kiesler'inki— oldu. Bu sahsiyet-
ler surrealizmden ¢ikmis figurler olmakla kalmiyor, “yete-
rince ileri gitmedigi icin” sturrealizme saldinyorlardi. Dor-
du de nesne kultunu reddetti. Dordu de hem gerceklikle
hem mekan kavramiyla ugrasti; dolayisiyla da mimarlik’tan
soz ettiler.

Arzu Mekanlari

1933’te André Breton Le surréalisme au service de la révoluti-
on dergisinin son sayisini yayinladi. I¢inde “Bir Kentin Aklin
Almayacag Bicimde Sislenmesi Olasiliklar1 Uzerine” baglhi-
gin1 tasiyan bir anket de vardi. Breton’un akilcihiga kulak as-
madan kenti guizellestirme Onerisi, Paris anitlarina belirli tur
mudahaleleri iceriyordu: notlarina gore, “Dikilitas, Mezba-
ha’nin girisine tasinip bir kadinin eldivenli kocaman eline
tutturulmali”; “Place Venddme’un ortasindaki Stutun’un ye-
rine ¢inlgiplak bir kadinin tirmandig bir fabrika bacasi kon-
mal1”. Ayni ankette Tzara, “Panthéon diklemesine ikiye ke-
silmeli ve ortaya ¢ikan kisimlan birbirinden 50 santimet-
re uzaklastirlmali” onerisini getiriyordu. Teklif edilen bag-
ka siirsel imgeler arasinda Notre-Dame Katedrali'nin iki ku-
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lesinin yerine burma cam yagdanliklar konup, birinin kan-
la, 6burunin spermle doldurulmasi ve “Saint-Jacques Kule-
sinin imha edilip kauguktan yeniden yapilmas1” vardi.*

Kentsel formlann donuasimau igin surrealist oneriler liste-
sinin sonu yoktu. Ankete yanitlann bir bélamu, belirli amt-
larda ya da yerlerde yapilacak degisiklikleri tarif ediyordu;
bir baska bolumu degerli bulunan surrealist analiz yontem-
lerinin herhangi bir bilesiminin uygulanmasi olasihgina da-
ir ipuglan veriyordu: ¢esitli sekil bozma teknikleri; “birbirine
uzak gercekliklerin” beklenmedik sekilde yan yana getiril-
mesi; yercekimi yasasina aykin, olmadik olgekler veya sekil-
ler; dilsel celiskiler; dogal ve dussel olanin kesismesi vb., ti-
mu kente dair oneriler arasindaydi. Nesne-anitlar formunda
bu surrealist yontemler, akimin ideallerinin mimariye uzan-
mas! igin —en azindan bir baslangi¢ olarak— uygun gérinu-
yordu. Yoksa dyle degil miydi? Ne de olsa, bu ‘anit nesneler
surrealistlerin siirlerinde kullandiklanyla karsilastinlabile-
cek siirsel imgelerdi: Devasa kadin elinin tuttugu dikilitas gi-
bi, kat1, opak, taniml nesnelerdi. Surrealistlerin kente bakis-
lar1 aym metin yazislanna benziyordu: Tipki semantik oge-
ler gibi, kentsel nesneleri de birbirleriyle ¢carpistinyorlard.
Gergek mekanlarin, icerdikleri simgesel imgeler kadar degeri
yoktu. Mimari mekanlar -bosluklar— genellikle g6z ard edil-
migti. Siirsel esinleri dolayisiyla mimari nesneler yegleniyor-
du. Guimard’in metro istasyonu girislerine bayilan Salvador
Dali, “Art Nouveau Mimarhgin Miithis ve Yenilesi Guzelligi”
uzerine sevkle yazdi. Nesneler yenilesiydi, mekanlar ve bog-
luklar degil. Postac1 Cheval'in Palais Idéal'i bile uzeri sekerle
kaph koca bir pastaya benziyordu: tagtan kirazlan ve camdan
hamuruyla fantastik bir construction automatique.

Bu ac¢idan bakinca, siurrealist mimarhik surrealist siirin,
resmin, hatta heykelin bir tarevi —zavall bir evladi- olmak-

*  Alinulann yer aldig metin bu kitapta, s. 451 - e.n.
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tan oteye gitmez. Kendi 6zgullagina heniz bulamamistir.
Dussel buyunin yalmzca simgesel imgelere bagh olmakla
kalmayacag1 mekanlar: olusturmaya ve tanimlamaya giris-
mez bile. Mekanin, gercek bir mekanin erotik deneyimini de
hentiz yaratmamistir.

Ama ilk surrealist olayin (ya da son Dadaci olayin) kentsel
olmasi yine de 6nemlidir. Bu, Breton'un duzenledigi, dog-
rudan kentin deneyimlenmesine isaret eden ¢ok az sayida-
ki olaydan biriydi. Opera Pasaji’ndaki bir barda oturan sur-
realistler (Aragon’un Le Paysan de Paris’sini [Paris Koylusu]
amimsayin) “gercekte var olmalari i¢in hi¢bir neden olma-
yan” gesitli mahallere bir dizi ziyaret planladilar. Genelev-
lerle ‘miskin banliyoleri’ ve bir de bitpazarini zaten iyice bel-
lemislerdi. “Kentin bilin¢disi ile insanin bilingdigim birara-
ya getirecek” yeni guzergahta, Saint-Julien-le-Pauvre, But-
tes-Chaumont, Gare Saint-Lazare ve Canal de I'Ourcq vard.
La magie de lieux —yerin buyusu- sayesinde, siirsel mekan-
larda hayal gucinun tetiklendigine inamyorlardi. Terk edil-
mis Saint-Julien-le-Pauvre’daki ilk olay tim kentte duyurul-
du. Afiglerde “temizlik fukaralarin luksudur, kirlenin” ya-
zihyd: ve surrealist gruptan agag1 yukar on kisinin éncu-
luk edecegi gezide “kuskulu rehberlerin ehliyetsizligine” ka-
fa tutulacag) vaat ediliyordu. Boyle bir olay, ahsik oldukla-
r1, resme 6zgu keskin duyarlihkla ya da “mukadder” kentsel
gergeklikle karsilasmalarindan oldukga farkli bir mimari ve
kentsel macera olacakti. 14 Nisan 1921°deki bu ilk gezi basa-
nsizlikla sonuglandi. Yagmur yagdi, kimse gelmedi. Sonraki
geziler de iptal edildi. Ribemont-Dessaignes’in hatirladig, o
yagmurlu ginden sonra her Dadac: gosterinin ardindan ay-
n1 ruh hali beklenir oldu: “kolektif asabi depresyon”. Oysa
bu deneyim siirrealistlerin nezdinde hayali mekan ile gercek
mekanin, “riya ile eylemin arasindaki ezeli karsithgin yok
edilmesi i¢in” anahtar niteliginde bir girisimdi. Bu anlamda,
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sonralan resimde kesfine ¢ikacaklar o ¢ok hoglanna giden
gorsellestirilmis siirsel imgelerin 6tesindeydi.

Duchamp

Bir kisi, Marcel Duchamp, bu tur gorsellestirmelere siddet-
le karsi ¢ikti. Onun tutumunun radikal ve uzun sureli et-
kileri olacakti. Duchamp’in tavr kolay anlasilirdr: “hicbir
kavramsal niteligi olmay1p da, saf retinal olan benim can-
mu sikiyor”. Bu tutum sanat¢ilarla mimarlan iki karsit kam-
pa boldu: Meslekleri geregi mekanla hasir nesir olan mimar-
lar, Matisse ve kubist ¢agdaslan gibi ressamlarin saf retinal
yapitlanna kapildilar ve bu ressamlarin gorsel aragtirmala-
nn1 ¢ boyutlu forma tagidilar. Oteki yanda, Duchamp, te-
mel 6gesi kavramlar olan bir sanatta 1srar ediyordu. Bu ikisi-
nin arasinda bir yerlerde Magritte, Dali, Emst ya da de Chi-
rico'nun eserleri yer aliyordu ki, bunlann duz yuzeyin ote-
sine gecip kavramlarla oynadigini Duchamp da teslim edi-
yordu. Imge ile fikir arasindaki bu karsithga ragmen, Duc-
hamp yeri geldiginde bunlan bagdastirmay: bildi. 1911 ta-
rihli Merdivenden Cikan Ciplak, Jules Laforgue’un siirleri
icin Duchamp’in yaptig1 dizideki on illastrasyondan biriy-
di. Dolaysiyla, New York’ta 1912'de gerceklesen unla Ar-
mory Show’daki Nu descendant un escalier [Merdivenden
Inen Ciplak], kelimelerle imgeler arasinda bir iligkiyi ta bas-
tan igeriyordu. Tabii Duchamp’in retinal olana karsit tutu-
mu asil Biyitk Cam adh eserinde ortaya ¢ikt1. Bu eserin iki
onemli 6zelligi vardh. 11ki, i¢inde bulundugu mekanla, daha
once hicbir resmin ya da heykelin yapmadig bi¢cimde iliski-
ye giriyordu. Cok 6zel —ve mekansal- bir filtre olarak ‘ara-
da’ duruyordu. Biiyiik Cam’in simyaya dair sakh anlamlan-
na burada deginmek mumkin degil ancak ikinci bir husu-
su vurgulamak gerek. Biiyitk Cam tek basina durmaz; yanin-
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da bir de “Kutu” vardir. Duchamp onu so6yle agiklar: “bir al-
buim, bir surua notlar, kimi hesaplar ve ilgisiz dustnceler-
le dolu bir tir katalog [...] bu albumin ‘Cam’a eslik etme-
sini ve ‘Cam" izleyenlerin ona basvurmasini isterim ¢inku
ona, ‘Cam’a, kelimenin estetik anlamiyla ‘bakilmamalr’. Ki-
tap dikkate alinarak ikisi birlikte gorulmeli. 1ki seyin birara-
ya gelmesiyle o hi¢ hogslanmadigim retinal etki bertaraf edil-
mis olur.”

Duchamp’in “Kutu” ile “Cam”, metin ile sanat eseri, kav-
ram ile nesne arasinda bulunduguna inandigy 6zdeslesme-
nin mimarhk agisindan 6nemi buyukti. Modern Akim’in
yaygin olarak kabul géren damari, saydam —tamamen reti-
nal- kibizm aynasi yapilarla 19. yazyihin imkan verdigi is-
levselciligi biktirincaya kadar kullanip tuketmigken, Duc-
hamp empati, gonderme ve kivrakhktan olusan bagka bir
mekansal iliski tipinin ipu¢larina isaret ediyordu. Ancak
bu karmasik iliskiye karsi ¢ikan ¢ok oldu. 1966’da Pier-
re Cabanne ile yaptig1 sdyleside Duchamp bunun nedenini
acikladr: “I¢inde yasadigimiz yuzyil tamamen retinal. Bun-
dan kendini koruyabilen yalnizca surrealistler oldu.” Yine
de Breton’u ve surrealistleri yeterince ileri gitmemekle sug-
luyordu. “Her ne kadar Breton surrealist bir bakis a¢isina
inandigin1 soylese de, derinden derine ashinda retinal anlam-
da resimle ilgileniyordu. Bu ¢ok sagma.”

Resmin duyulara hitap eden ¢ekiciligine duydugu derin
nefret Duchamp i¢in temel bir unsurdu. Begeniye hitap et-
mekten kaginmak i¢in resme 6zgu geleneklerin uzaginda
kalan teknik ¢izimi yegledi. Boylece “estetik anlamda form
yaratmay1, renkle form olusturmayi ve onlan yinelemeyi”
reddetmis oldu. Hazir-nesneler hig de ilging ya da guzel de-
gildi. Hatta cirkin bile degillerdi. Duchamp onlan hep “goér-
selliklerine kayitsiz kalarak” secti. Onun 1927°de tasarladig,
rue Larrey 11 numaradaki Kap: buna iyi bir 6rnek: herhan-
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Marcel Duchamp, La porte, 11 rue Larrey, Paris
[Kapi, 11 rue Larrey, Paris)], 1927.



gi bir mimari 6genin olabilecegi kadar hazir-nesneye yakin;
mekansal bir tanimin asli unsurlanndandir ve simyaya dair
turli anlamlar tasir. Mekan agisindan Kapi kayda deger bir
rol oynar. Aynm anda hem agilabildigi hem kapanabildigi gi-
bi, odalarn kapinin etrafinda dondigu hissini yaratir. Ve ni-
hayet, kullanicilar eserin vazgecilmez unsurlan haline gelir.
Onlar olmadan bu mekénsal simya hayata ge¢cmez.

Biuiytik Cam bir diizlem; Kap: ise bir eklemlenme. 1946'da,
“Cam”a baslamasinin uzerinden otuz yildan fazla zaman
gectikten sonra, Duchamp gizlice eksiksiz bir mekan’a bas-
layacakur: Etant donnés: 1° la chute d’eau / 2° le gaz d’éclai-
rage [Verili: 1° selale / 2° aydinlatma gaz1]. Duchamp, igi-
ne hi¢ kimse giremese de, bir oda —gercek bir mekan- in-
sa eder. Bu eser onun duyulara hitap eden resmi asagilama-
sinin son ifadesi ve hem de erotik makinelere dugkunlugu-
nun bir zaferidir.

lyice yipranmig ahsaptan yapilmis bir ¢ift kap1 kanadinin
ardinda, tuglayla gevrilmis bir gizli mekan yer alir. Kapinin
kulbu olmamasi, agilmasinin olanaksiz oldugunun gosterge-
sidir. Yaklaginca goz seviyesinde iki delik fark edilir. Yasak
mekana pakani, hayrete dustrecek bir sahne bekler. Kapiya
paralel tugla duvann uzerindeki dizgiin olmayan yanktan,
ince dallarin uzerine uzanms ¢iplak bir kadinin narin bede-
ni goralur. Agilmis bacaklan ‘rontgenci’ye donuktur. Yuka-
nya kaldirdig sol elinde sénuk bir gaz lambasi tutar. Geri-
sinde agachkh bir peyzaj ve mavi bir gokyuzu vardir. Bir se-
lale sanki surekli akiyor gibidir. Tam sahne titresimli bir 151-
ga gark olmustur. Etant donnés Duchamp’in son mekaniy-
d1 Yeni ve rahatsiz edici bir anlatimd1. Kapr igin son derece
hayati olan izleyici buradaki odaya hicbir zaman dahil ola-
mazdi. Yeni mekanla bu iliski, gerilim, empati ve arzu yuk-
laydu. Buyiik Cam’in ortuk erotik icerigi simdi aleni olmus-
sa, Etant donnés'nin qiplak figiira mekanlarla insanlar arasin-
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erotik iligkinin bir gostergesiydi.




daki her iligkide muhtemel erotik halin gostergesinden bas-
ka bir sey degildi. “Erotizme gercekten inaniyorum,” demis-
ti Duchamp “¢iinku tim diinyada oldukga yaygin bir sey;
herkesin anladig1 bir sey”. Ona goére erotizm “toplumsal ku-
rallar yuzinden surekli sakh tutulan ama illa erotik olma-
s1 da gerekmeyen seylerin gumgigina ¢ikanlmasinin” bir yo-
luydu. “Onlan ortaya dokebilmek ve herkesin emrine ama-
de bulundurmak, bence bu 6nemli ¢iinku her seyin temelin-
de bu yatiyor.”

Duchamp’in isleri boyal ytuzeylerden nesnelere, serbestce
ayakta duran duzlemden etrafi cevrili mekana dogru gelis-
misti. Her eseri, fikirlerle nesneler, nesnelerle izleyiciler ara-
sindaki erotik iliskileri vurgulayan bir referanslar ve cinaslar
labirenti iceriyordu. Dolayh olarak Duchamp mahcup ede-
cek denli basit bir soru sormustu: Mimarlik iki seyin, retinal
olanla kavramsal olanin bir kesismesi miydi ve, onun savina
gore, mimarlik erotik miydi?

Performans Mekanlan

Avangard i¢in canli eylemler her zaman kendi alanlannin si-
nirlanindaki en u¢ noktalarin kesfine ¢ikmanin bir araa ol-
mustu; insanlar, kavramlar ve bilin¢dis1 arasindaki iliskileri,
fiili zamanda ve fiili mekanda sorgulamanin yolunu a¢gmis-
t1. Fatarizm, Dada ve surrealistler kiskirtici mekansal yak-
lasimlarini, bu tar yaklagimlar henuz sanat akimlan igin-
de formellesmeden ¢ok 6nce, canl olaylarda deneyden ge-
cirdiler.

1924 Kasim'inda Picabia ve Satie’nin Rélache [Paydos] ad-
h ‘bale’si Paris’te sahnelendi. Bu, Picabia’nin “yeni duygu-
suna, haz duygusuna, bir seyi sevmek i¢in illa onu duagun-
mek ve anlamak gerektigini unutma duygusuna” baghhg-
nin bir sonucuydu. Auguste Perret’nin tasarladigy Théat-
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re des Champs-Elysées'de sunulan olay, oditoryumun genis
mekanlanm goralmedik bigimde donusturda. Breton, gerek
nefret ettigi Satie’nin muzigi, gerekse ona cslik cden mckan-
sal efektler yuzinden bu deneye siddetle kars1 ¢ikti. Gug-
la ampullerin 151g1m yansitan metal disklerden olusan de-
vasa bir perdenin 6niinde izleyiciler gilung olaylar zinciri-
ne tanik oldu. Sahnenin alt kisminda gizemli bir adam —Man
Ray- volta atarak adimlanyla sahneyi 6l¢tiyordu. Sigaranin
birini sondurap o6tekini yakan bir itfaiyeci bir kovadan dige-
rine surekli su bosaltiyordu. Arkada, yar karanhkta dans¢i-
lar birtakim karmasik simirlar tanimhiyordu. Arada bir spot-
lar aydinlattiginda, ¢iplak bir ¢iftin Cranach’'in Adem (Mar-
cel Duchamp) ile Havva’sim1 temsil ettigi bir tableaux vivant
[canh tablo] gérunir oluyordu. 1ki bélumun arasinda bir
film gosteriliyordu: Entr’acte, olayin gergeklestirildigi tiyat-
ronun ¢atisinda satrang oynayan surrealistleri ve lunapark-
la Eyfel Kulesi'nin civarinda, bir devenin ¢ektigi, uzeri rek-
lam afigleriyle donanmig bir cenaze arabasinin arkasindan
yuriyen cenaze alayinin gérantulerini art arda getiriyordu.
Erik Satie kendi muzigini ¢caliyordu. Gece curcunayla sona

Réléche, Kasim 1927. ilk kez gosterigli bir canh olayda,
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erdi. Ertesi gun basin Satie'yi yerin dibine batirdi ama bu Pi-
cabia’nin umurunda bile olmadi. “Rélache hayattir!” diyerek
cevabi yapistirdi. Gayect iyi duyurulan bu surrealist olay, im-
gelerin, figurlerin, mekansal efektlerin ¢esitliligi agisindan
1890’larda Alfred Jarry'nin yaptig1 deneylerin ve 1915’te Ma-
rinetti’'nin Varyete Tiyatrosu Manifestosu'nda dile getirdigi
fikirlerin kayda deger bir takipgisiydi. Burada, ilk kez goste-
rigli bir canh olayda, surrealist buluslarin en alalarindan ba-
zilan gerceklesmis oldu.

Artaud

Rélache’'in sahneye konmasi dile taninan ustinluga sarsti
ve izleyicilerin bilingdisim1 harekete gecirmeyi denedi. Arta-
ud’'nun ilgisi de sasirtic1 bicimde mimariye odakliyds; dilin
sinirlanm sorguluyordu. “Eger hava soguksa, hava soguk di-
yebilirim ama bunu diyemeyecegim durumlar da olabilir ...
ve eger bana (bunu niye dile getiremedigim) sorulacak olur-
sa, ... derim ki, benim bu boluk por¢uk, 6nemsiz mesele-
ye dair hissiyatim, dile getirmek zorunda kalacagim ug¢ ku-
cuk ve basit sozciige indirgenemez.” Bu, Artaud’'nun asil ta-
kintilanndan birini agikhyor. Duchamp nasul saf retinal ola-
na saldirnya gectiyse ve kavramlann gizli varhiginda 1srar et-
tiyse, Artaud da saf sozel olana saldirdi ve deneyim ile duyu-
sallikta 1srarc1 oldu. Her ikisi de mimarhigin iki temel niteli-
gi arasindaki asli iliskiyle ilgilendi.

1924’te Artaud surrealistlere kauldiginda, Aragon, Soupa-
ult, Eluard ve Perret’yi Dada gecmiglerinden koparacak ham-
leyi Breton daha yeni yapmigt1. Artaud ise duraksamist:: “be-
ni ayartip yeni surrealist gruba almay1 isteyen Dadacilarin
hepsiyle tanistim ama yagma yok. Bunun i¢in fazla surrealis-
tim. Ustelik hep 6yleydim.” Ama Artaud’'nun ¢evresindekile-
re dogrusu diyecek yoktu. Nitekim kisa bir siire sonra Arta-
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ud, Surrealist Aragtirmalar Burosu'nun bagina gegti; La révo-
lution surréaliste’in tigtinca sayisinin neredeyse tim yazilarnm
ustlendi. Onceleri onun dergide yayinladigs metinleri destek-
leyen Breton sonradan bu yazilann yaydip rahatsiz edici at-
mosferden kaygilanmaya bagladi. Artaud’nun sinirsel bir ra-
hatsizhig1 vard ve ilgisini ¢ceken “dilin simirlan” konusunu ay-
dinlatabilecegine inandigindan, saplantih bir bigimde kendi
kendisini analiz ediyordu. En sonunda vardig1 sonug, tim bi-
linci sozcuklerle ifade edilebilene indirgemenin yanhs oldu-
guydu. Artaud dile kars saldinya gecti; yazarlarla sanatgilanin
onu kullanmaktaki rahathigim entelektiiel tembellige ve sami-
miyetsizlige baghyordu. Otomatik yaz1 tekniklerini kuskulu
bulan ve bilingaltinin trettigi varsayilan gelisigtizel imgelerin
ampirizmini reddeden Artaud, “imgelerin fiziksel olarak bilin-
mesi, trans haline gegisin arac1 olmasi” fikrine donmeyi isti-
yordu. Fakat Breton bu kizistinlmis enerjinin gruptaki herke-
si yakip gececeginden korkuyordu. Artaud aynlmalhydi.
Boylece Artaud tiyatroya geri dondu. Cunku “tiyatro, dog-
rudan organizmaya ulagmak i¢in yeryuzundeki tek uzam ve
elimizde kalan son araglar butunudur; aynca, nevroz ve su
icine gomuldugimiz dénem gibi bayag duyarlihk dénem-
lerinde, bu bayag1 duyarhhga karsi, onun éntine gecemeye-
cegi fiziksel olanaklarla saldirmak i¢in de.”* Artaud’nun ti-
yatrosu ayni siddetle hem mekan olacakt1 hem aksiyon ama
bir dramatik 6zellikle: mekanlarnim ve sozcuklerini oyle da-
zenleyecekti ki, mutlak bir fiziksel ve zihinsel kargasa yara-
tilmis olsun. “Esiginde oldugumuz nevroz ve azalan duyu-
sallik ¢aginda, duyusalligin elden gitmesine fiziksel olarak
kars1 koymaliy1z, ki o da zaten buna direnmez.”
Sozcuklerin siddeti, 1s1klann yarattig1 ani rahatsizhik his-
si, mekanlarin karanhk kasvetiyle Artaud 6yle bir psikolojik

* Artaud, Tiyatro ve Ikizi, cev. Bahadir Gulmez (Istanbul: YKY, 2. baski 2009) s.
74 —¢.n.
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duyguyu harekete gecirmeyi hedefliyordu ki, “kalbin en giz-
li derinlikleri ortaya dokulsin”. Artaud’'nun dis dinya ile bi-
lingdisim siddetle birbirine karistirmasi, tiyatroyu hala hog
zaman gecirmenin bir yolu olarak gorenleri sagirtmanin yani
sira, tiyatro mekanlarini da radikal bicimde degistirdi.

Oncelikle bu, “ganumiizdeki tiyatro salonlarim bir ya-
na birakip, bir hangar ya da tahil deposunu alarak, onu ba-
z1 kiliselerin ya da kutsal yerlerin, ornegin Yukan Tibet ta-
pinaklarinin mimarisine gore yeniden diizenlemek” demek-
ti.* lkinci olarak, izleyiciler ortada konumlanacak ve gosteri
onlarin etrafinda ve uzerinde gelisecekti. Yuksek sesler, gu-
rultia ve bagirtilar “ifade ettiklerinden dolay: degil, yarattik-
lan titresimlerden dolay1” isteniyordu. Isik yalnizca renk ve
aydinlhk i¢cin degil, yarattig1 etki i¢in kullamhiyordu. Cin-
ku “yesil bir magaranin icindeki 151k ile ¢ok ruzgarh bir ga-
nun 15181 organizma uzerinde farkh duyusal etki yaratiyor-
du”. Uguncisy, siddet iceren aksiyon, olaganusti olaylar ve
kan gibi figkiran fiziksel imgeler “astun guglerin girdabina
kapilmis gibi bu dramaya kapilan izleyicilerin duyarhhklar-
n1 un ufak eder, onlan buyler.”

Artaud’nun tiyatroda 1srar etmesi, onun mekansal ifade-
ye ilgisi kadar 6nemlidir. Tipk: edebiyatta Bataille gibi, Ar-
taud da icinde yasadig1 zamanin adetlerine, geleneklerine
asinaydi. Bunlarin bazilarim1 havaya ugurmus olsa da, di-
gerleri yerli yerinde kald: tiyatro kategorisi gibi. André Gi-
de 1932'de Artaud’ya soyle yazmigti: “Tiyatroya inanmiyo-
rum. Yani bizimki gibi bir toplumda, bugunku vasat orta s1-
nif halkiyla goras birliginin mamkiin, hatta arzu edilir oldu-
guna inanmiyorum.” Artaud, aym y1l “Vahset Tiyatrosu (Bi-
rinci Bildirge)” ile yamit verdi: “tiyatro fiziksel yonuyle ve,
aslinda tek gercek anlatim olan uzamda anlatim: gerektirme-

* Antonin Artaud, “Vahset Tiyatrosu (Birinci Bildirge)”, Tiyatro ve lkizi iginde, s.
87 - ¢.n.
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Artaud ve Vitrac, Le Théstre Alfred-Jarry. Dokuz tableaux vivants, canli tablo’dan
bir goriintii. Mekansal dil: “Jest ile diigiince arasinda kalan ... kan gibi figkiran
fiziksel imgeler”.

sinden o6tiru, sanatin ve soézun buyila olanaklarinin, yine-
lenen seytan kovma ayinleri gibi, organik olarak ve butun-
likleri icinde kendilerini duyurmalarini saglar.”* “Jest ile
duastince arasinda kalan” bir tur emsalsiz dil fikrini yeniden
kesfetmenin pesindeydi ve hep mekansal bir dil tizerinde 1s-
rarhydi. “Eylem dontgiamunu sonuglandiracak, yorungesi-
ni katman katman bir noktadan 6biurune genisletecek, do-
ruk noktalar aninda olusarak, ayn ayn yerlerde tutugan yan-
ginlar gibi parlayacak.”**

Aym Duchampn fikirler, nesneler ve kisiler arasinda bir
gerilim yaratma ¢abasi gibi, Artaud da bunlara “gerceklikle
ve tehlikeyle 1stiraply, sihirli iliskileri” aracihigiyla nispi bir
onem atfediyordu. Mimarhgin tim égeleri biling esiginin al-
tinda var olur: eger teatral aksiyon bir mimari programin hig

* Age,s. 8l -¢n.
** Age,s. 88-¢n.
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durmadan degisen islevine denk geliyorsa, teatral mekanlar
mimari mekanlardan ne daha fazla ne de daha az dramatik-
tir. Bir ambardaki Ub, bir Barok tiyatrodakinden elbet fark-
h bir Ubw'dir;* bir parktaki cinayetin bir katedraldekinden
farkli oldugu gibi. Artaud’nun Vahget Tiyatrosu bilin¢disi-
n1 ifade ya da temsil etmek yerine, harekete gecirmeye yel-
teniyordu.

Artaud’'nun ¢aligmalannin mimari niteligi ortadaydi. Eger
mimarhgin bilin¢dis: zihinsel imgelerle bir iliskisi olacaksa,
bu imgelerin temsili biciminde olmayacakti. Dolayisiyla, Ar-
taud’nun sorusu suydu: Mimarhk, mekanla hayatin sancih
bulugmasi olarak goraldugunde, mekaminin, gergekligin t6-
zunu donustirebilir mi?

Sinir Mekanlan

Artaud daha once gorulmemis bir bigimde kendi kendini
kesfe koyulup deliligin esigine gelirken, sirrealizm baska
bir meydan okumayla kars1 karsiya kaldi. Georges Bataille’in
kafa tutusu, bu kez mimarhigin hiyerarsik dogasi ve kavram-
la deneyim arasindaki erotik bulusma noktasinda konum-
lanmasayla ilgiliydi. Bataille kendisini “surrealizmin kendi
icindeki eski dismam” olarak tanimhyor ve surrealistlerden
daha surrealist oldugunu iddia ediyordu. Onceleri stirrea-
listler tarafindan hararetle tavlanmaya ¢alsilan Bataille, son-
radan aym hararetle geri gevrildi. llk zamanlarda bir toplan-
tiya aldipy davet tizerine Bataille “bir siiru idealist bas belas:”
diye yamit vermisti. Ona gore Breton ve arkadaslannin dev-
rimci idealleri, ahlaki dusasun bir gostergesi, iyi ile kotaya
ayirt etmenin manipulatif bir yoluydu. Beklenecegi gibi Bre-
ton'un cevabr gecikmedi; lkinci Manifesto’da Bataille’a sal-

* Alfred Jarry, Patafizik¢i Doktor Faustroll'un Davranis ve Gorisleri, cev. Isik
Erguden, (Ankara: Dost Yaywnlan, 2003) - ¢.n.
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dirarak savunmaya gegcti: “Fark edilmistir ki Mosy¢ Bataille
baz sifatlarn tutkuyla kotiiye kullaniyor —pis, bunak, kokus-
mus, agagilik, bayag, ¢uramis— ve bu sozcikler onun ka-
bul edilemez bir durumu asagilamasina yardimci olmak ye-
rine, sevincini en siirsel bicimde ifade etmesinin araci olu-
yor.” Birbirlerini karsilhikl olarak mistisizmle su¢layan Ba-
taille ve Breton, acimasiz bir i¢ ¢atismaya girdiler. Ama ara-
larindaki polemikleri tartismanin yeri burasi degil. Onemli
olan, Bataille’in aldipy 6zgiin pozisyon. Inamlmaz ama, her
sey mimarhk’la baglamigt1.

Bataille

Evet, Bataille’ln yazdig ilk metin mimarhga dairdi. “Notre-
Dame-de-Rheims” baghgini tagiyan yazi, savasta yikilmasi-
na karsin, bir katedralin varhginin surekliligini teyit ediyor-
du. Ancak yazan, sonraki yillarda bu ilk metnini hep sorgu-
lad1 durdu; 6nce gizledi, sonra “yapici degerlerin ezici mi-
marhgim” yok etmek icin onu yapisdkime ugratt1. 1974'te
yayimnlanan ve La Prise de la Concorde bash@im tasiyan ¢ahs-
masinda Denis Hollier, Bataille’in bu ilk metnini “mimarhk
tarafindan simgelenip pekistirilen bir ideolojik sistemin so-
nucu” olarak degerlendirdigi 6nermesini dile getirir. “Not-
re-Dame-de-Rheims™ izleyen yillarda yazi1 yazmak Bataille
icin mimarhik karsiti1 bir davrams haline geldi ve terbiye et-
me, ahlakc¢a ytukseltme iddias: tasiyan her seyi mahvetme-
ye yoneldi.

1918-1930 arasinda Bataille’in yazdig1 metinlerin nere-
deyse yans1 mimarhga dairdir. “Notre-Dame-de-Rheims”1n
ardindan, Bataille’in yonetiminde ve muhalif surrealistler
Leiris, Limbour ve Masson’un katkisiyla yayinlanan Docu-
ments’da bir dizi makale ¢ikt1. Derginin 1929 Mayisinda ya-
yinlanan ikinci sayisinda, “Dictionnaire critique: Architec-
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ture” [Elegstirel Sozluk: Mimarlik maddesi] vardi. Aym yilin
Ekim’inde Bataille dergide “Hac Mahalleri: Hollywood, Not-
re Dame dc Licssc” diyc bir ycni dizi baslatti; ardindan “Chi-
cago”, “Salt Lake City” ve “Lourdes” geldi. Kasim sayisinda
ise yap tiplerine yer verdi: “Mezbaha” ve “Fabrika Bacalan”.

1930'un ilk sayisindaki ‘sozlik’te “Mekan” maddesi var-
dv. Igindeki savlar ¢esitli ve karmagikti. Mayis 1929'un “Mi-
marlik” maddesinde Bataille mimarhigin yalnizca toplumsal
duzenin simgesi olmakla kalmadigini, bu duzeni koruma-
nin, hatta dayatmanin araci oldugunu yazmist1. Bataille'in
erken donem metinlerinin sik karsilasilan bir konusu, top-
lumsal hayatin mimari anitlarin arkasina gizlendigiydi. Ma-
kalelerinden birinde Aztek piramitlerine ve insan kurban-
lara deginiyor;* bir bagkasinda Marquis de Sade’in satosu-
nun karsisina Gilles de Rais'ninkini koyuyordu. Her iki du-
rumda da mimarhk “kamusal amtlarla su¢ mahalini 6rtme-
ye” yariyordu.

Bataille tim yazdiklarinda mimarhiga dair metaforlar kul-
laniyordu. Arayislarina 6zgu bigimde, “tapinagin cati’sina ¢i-
kip gozlerini agacak olanlar[in], korkusuzca birbirine karsit
tum olasihklann birbirleriyle iliskilerini ayn ayn ama bira-
rada gorebilecekler’inden bahsediyordu. Sasirtic1 olmasa da,
Bataillein ¢atis1 Breton’un o ¢ok bilinen zihindeki ideal nok-
tasindan farkhiydi, hani su “hayatin ve élimun, riayanin ve
gercegin [...] karsit olarak algilanmadiklan” noktadan. Cun-
ku Batailleh ilgilendiren, “zihin” ve “alg1”dan ziyade, madde-
sel anlamiyla “mekan” ve “iliskiler” idi. Breton karsithklan
uzlagtirmaya ¢abaliyordu; “birbirinden apayn iki gergekligi,
deneyimlerimizden uzaklagtirmadan bagkalastirarak birara-
ya getirebilmenin ve bu temastan bir kivilcim tretebilmenin

* “L’Art, exercice de la cruauté” (1949). Metnin bir bolamunun Turkgesi Elgin
Gen'in gevirisiyle ve “Sanat: Vahset Talimi” baghgiyla e-skop'ta yayinlandu:
http//www.e-skop.com/skopbulten/pasajlar-sanat-vahset-talimi/833s - ¢.n.
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Roma’daki Santa Maria della Concezione’nin fotograflari, Bataille'in
Documents'da yayinlanan “L’esprit moderne et le jeu des transposition” baglikli
makalesine eglik ediyordu (say: 8, 1930). “Mimarhk sug mahalini anitlarla érter.”

harikulade becerisi”ni goklere ¢ikariyordu. Bataille ise, tam
tersine, bu karsithiklan birbirinden ayiran simirlar cezbedi-
yordu. O, kavram ile deneyim arasindaki bilin¢dis1 simirlann
hem izini sirmeye hem de onlar ihlal etmeye yelteniyordu.

1936 tarihli bir metinde Bataille Labirent’ten s6z eder:
“kendine 6zgu bir yer, hapishane degil ¢unku tecrit etmek
mumkun degil”. Bataille sorar, insanin Labirent’te buluna-
bilmesi hic mimkun midur? Ustten bakmak imkansiz oldu-
guna gore, insan icinde mi disinda m1oldugunu hig bilemez.
Acikliklar giris midir yoksa ¢ikis m1? Bu savin devaminda
Bataille dilin labirenti i¢inde yasadigimiz1 iddia eder, ¢inku
dil olmadan insanin var olmasi dusuniilemez, ancak dil in-
san evrenini kavramakta yetersiz kalir. LExpérience intérieu-
rede [I¢ Deney]* Bataille nesnel ve rasyonel piramit strik-

* l¢ Deney, cev. Mehmet Mukadder Yakupoglu (Istanbul: YKY, 2006) — ¢.n.
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tira ile onun Labirent deneyimi sonucu yikilmasi arasinda-
ki degisken iliskiye deginir. Metaforik piramidin tepesinden
Labirent’in planim1 gérmck mumkin olur. Ancak bu bir ya-
nilsamadir. Tepeden bakis yalnizca bir hayaldir ¢tinku Pira-
mit, Labirent’ten dogar. lkisi birbirini isaret eder.

I¢ Deney her seyden 6nce erotizmi konu alhiyordu. Batail-
le'in erotizmi karanhkt, saplantihyds, yeraltindayds; kotu-
luk ve sapiklik kokuyordu. Her turlu iyimserligi reddediyor-
du ve aciliyet talep ediyordu. Tabular dayatiyordu ki sonra-
dan onlan ihlal edebilsin. “Erotizm insana tim varhgim sor-
gulatir.” Bataillein cinsellik ve dehget diyalektigi, kendi ta-
biriyle “felsefi meleklik”le savasmak i¢in vardi. Karmasik bir
akil yurutme sonunda Bataille, Labirent ile Piramit, yasam
ile 6lum, deneyim ile kavram arasinda var olan sinirlan ih-
lal etmenin erotik oldugunu goésteriyordu. Bunun uzantisin-
da, bir zihinsel arun, kavramsal ve maddesel olmaktan ¢ik-
mus bir disiplin olarak mimarhk ile, duyusal bir mekan de-
neyimi ve praxis olarak mimarhk arasindaki iliski de oyley-
di, erotikti.

Bu tur bir ihlalde siyasal bir 6nyargi s6z konusuydu. Ger-
cekte Bataille iki soruyu giindeme getiriyordu. 1lki, metafo-
rik olarak Breton’a yoneltilmis bir soruydu: Mimarhk, kagit
uzerinde siirsel bir imge olarak kalp da kendi varhgin inkar
etmeden ama kendi ideolojik donusumunu gergeklestire-
rek toplumsal tahakkumden nasil kurtulur? lkincisi, Batail-
le'in meydan okumasiyla, mimarhk tam da kavram ile dene-
yimi ayiran ¢izginin tizerine oturdugu icin nihai erotik ma-
hal degil miydi?

Sergi Mekanlarn

Duchamp ve Bataille'in erotik mekanlan ile Artaud’nun per-
formans mekanlarinin ardindan, sergiler strrealizm i¢in ola-
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ganusti bir deney alani olusturdu. Bu tur mekanlar yalmz-
ca teshircilik mahalleri olmakla m1 kalacaklardi, yoksa nihai
dussel deneyime esin mi vereceklerdi? Dahas, sirrealizm
mimarim bulabilecek miydi?

1938'de Paris’te, Galerie Beaux-Arts’da gerceklesen Ex-
position internationale du surréalisme [Uluslararasi Surrea-
lizm Sergisi] bir surrealist mekan yaratma yolundaki ilk gi-
risimdi. Bir 6nceki y1l Breton, rue de Seine tizerindeki Gale-
rie Gradiva'da belirli bir atmosfer olugturmaya ¢abalamis ve
objet-poeme’lerinin “akil dinyasinin diginda [...] zamansiz
bir yer” yaratacagim1 ummustu. Fakat bu yeni olay ¢ok da-
ha miikellef olacakti. Avluya giren ziyaretciler 6nce Salva-
dor Dali'nin Yagmurlu Taksi’si ile kargilastilar: Kink dokuak
bir taksinin i¢indeki iki cansiz mankenin -biri tizeri canh
salyangozlarla kaph bir sangin kadin, oteki kopekbalig ka-
fali bir sofor— tizerine yagmur yagiyordu. Sonra La Rue sur-
réaliste [Surrealist Sokak] boyunca siralanmis levhalar, “Kan
Nakli Sokag)” gibi ara sokaklar: ve bagka hayali yerleri isa-
ret ediyordu. Bu uzun koridorda kostumli cansiz manken-
ler diziliydi. Mesela Man Ray’in giydirdigi bir tanesinin ba-
sinda cam kabarciklarla dolu taplerden yapilmis bir baghk
vardi ve gozlerinden kristal damlalar akiyordu. Duchamp’in
disi mankeni, ust cebinde kirmizi bir ampul yanan bir erkek
ceketi giyiyordu. Orta mekam Duchamp bir grotto'ya benze-
yecek sekilde tasarlamigt1: Yerler ¢iramus yapraklarla kap-
lanmugt, tavanda ise kagitla doldurulmus 1200 kémir guva-
l asihydi. Dahasi, bu tuhaf ortamda hareket etmek, yan-ka-
ranlik nedeniyle ve ortada duran mangal dolayisiyla, zordu.
Dort koseyi dort devasa karyola dolduruyordu; bir baska ki-
simda ise icinde niluferler yuzen bir havuz vardi. Bir yerler-
de, dort kadin bacag: bir masanin ayaklarin olusturuyordu.
Ama hepsinden 6nemlisi, bu dikkat ¢ekici mekanin kullani-
miydi. Notr bir galeri mekam olmaktan ¢ok uzak bu yer ay-
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1938'de Paris’te, Galerie Beaux-Arts'da gergeklegen Uluslararasi Siirrealizm
Serglel'nde Siirrealist Sokak.

Surrealistler mekanla performansin biraraya gelmesinden; tutum, dil ve eserlerin
sanat galerisinin hog mekaninda katmanlagmasindan yararlandilar. Duvarlarda
Gizim ve resim, yerlerde heykel sergilemekle yetinmek yerine, tim mekéani
kullandilar. Yarattiklar: gevrenin aligilmig galeri mekaminin potansiyel kullanimi
iizerinde uzun siireli etkileri olacakti.




n1 zamanda bir performans mekaniydr: bir dansg1 kah grot-
to'nun i¢inde, kih havuzun ¢evresinde, kih havuzun icinde
“Tamamina Ermemis Eylem” baglikl bir dans icra etti. Or-
tam “Brezilya kokuyordu”, yani kavrulmus kahve.

Kiesler

On yildan uzun bir sire boyunca surrealistler arasinda hig
mimar bulunmamas: dikkat gekiciydi. Bu sure i¢inde Frede-
rick Kiesler Viyana'da ve Berlin’de kendi ¢arpici mekanlan-
ni yaratip inga etmekteydi. 1890°'da Viyana’da dogan Kiesler,
Karel Capek’in sahneye koyacagi oyunu R.U.R.* igin dev-
rimci bir sahne tasarimi yapmak tzere, onun daveti uzeri-
ne 1923'te Berlin'e gitti. Sonugta, ilk kez filmin de boyle bir
baglamda kullanildig, olaganiistii seyyar sahnede R.U.R.’un
oynamisinin ardindan, aralannda van Doesburg, Schwitters,
Richter, Moholy-Nagy, El Lissitzki, hatta Mies van der Ro-
he’nin bile bulundugu sanatgilar ve mimarlar butan gece s-
recek bir kutlama yaptilar. Bu tarihi bir olayd: ve zamanin
avangard icinde Kiesler'in namini yaydi.

R.U.R’u, aym y1l, yine Berlin'de, en az onun kadar etki-
leyici bir Eugene O’Neill produksiyonu izledi: The Emperor
Jones [Imparator Jones]. ‘Mekan-Sahnesi’ adiyla amlan, huni
bi¢cimindeki sahnenin yanlan ve tavam oditoryuma denk ge-
liyordu. Oyunun kahramam Imparator kendisini kovalayan
halkindan ka¢maya ¢alisirken, tam sahne hareketleniyor;
huninin yanlan agiliyor, tavan kalkiyor, araya giren duz yu-
zeyler ileri-geri oynuyor, tavandan agagiya yan-saydam bir
malzemeden yapilmis renkli panolar sarkitiiyordu.

Yine 1923'te Kiesler'in Viyana'da tasarladig) “Sonsuz Tiyat-

* RU.R, Karel Capekin 1920'de Cek dilinde yazdig: bilimkurgu oyunu. Agilimi
Rosumovi Univerzdlnt Roboti [Rossum’un Evrensel Robotlari]; o zamana kadar
kullanilan ‘otomat’ ve ‘android’in yerine ‘robot’ s6zcigunu gogu dile yerlestirdi
-¢n.
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ro”, buradaki Tiyatro ve Muzik Festivali'ne katilmak uzere
davet ettigi yuzlerce yonetmen ve oyuncuyu banndiracakt.
10.000 kisi alan “Sonsuz Tiyatro”, camdan dokalmus ¢ift ka-
buk iginde yer allyordu. Rampalann, platformlann, asansor-
lerin i¢ ige ge¢cmesiyle olugan “sonsuz gosteri yeri bu mekanin
i¢ini kaphiyordu [...] devasa rampalar farkh seviyelerde surek-
li bagka rampalara kavusuyor ve izleyicilerle oyuncular ne-
redeyse tavana degiyorlard...” Artaud’'nun tiyatro mekamn ile
“Sonsuz Tiyatro” arasinda kogutluk kurma fikri kigkirtici, an-
cak Artaud 1923'te henuz surrealistlerle tamsmamst1 bile ve
kendi kuramlarnim olusturma surecindeydi. Kiesler'in bi¢im-
sel ya da islevsel sinirlan reddeden kesintisiz mekani, bu tur
ruyalar icinde gerceklesebilen ender 6rmeklerden biri olarak
kald1. Kiesler, sadece bir sergi dolayisiyla da olsa, benzer fikir-
leri kent 6l¢eginde deneme firsatina da sahip oldu. Josef Hoff-
man, 1925te Paris’teki Diinya Sergisi kapsamindaki Uzaydaki
Kent sergisine katilmak tizere Kiesler'i davet etmisgti.

Sonra Kiesler Uluslararas: Tiyatro Sergisi'ni duzenlemek
icin New York’a gitti. Y1l 1926 idi. Hayat1 alt ast oldu. Avru-
pa’daki basanlanna ragmen burada buyiuk zorluklarla kar-
silasti, tasanmlanna pek ilgi gosteren olmadh. Ta ki 1942’de
Peggy Guggenheim New York'taki Art of This Century ga-
lerisinin miman olarak Kiesler'i segene dek. O siralarda Du-
champ isgal altindaki Fransa’dan, yaninda tek bir eseriyle,
Boite-en-Valise ile, New York’a yeni gelmisti ve Kiesler’in da-
iresinde kaliyordu. O da aym siralarda First Papers of Surre-
alism sergisini tasarhyordu. Boylece iki girisim yan yana iler-
ledi. Duchamp, kendi sergi mekanina ériimcek ag1 misali ip-
ler gererek sanki bir labirent yaratti. Kiesler ise eski ‘sonsuz
mekan’ kavramlarina geri donerek tasarimim gelistirdi. Bir
sergi salonunu egri duvarlarla gevirdi. Resimler bu egri du-
varlardan uzanan beyzbol sopalanna ilistirildi. Baska bir du-
vara raptedilmis ¢arki ¢evirerek Duchamp’in tim eserleri-
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Frederick Kiesler, Viyana'daki Konzerthaus’ta “Mekan Sahnesi”, 1924.

nin (Valise) roproduksiyonlarim teker teker gormek mum-
kun oluyordu. Kiesler'in on sekiz “cok islevli iskemlesi” her
yone dondurilerek masa, sira, sehpa gorevleri gorayordu.

1947'de surrealistler savas sonrasindaki ilk sergilerini Ga-
leri Maeght'te duzenlediler. Kiesler, Duchamp, Emnst, Mir6
ve Matta sanki mekanda dev bir ortak manifesto yazdilar.
Breton, “Labirent”, “Yagmur Salonu”, “Kabul Ayini” gibi
mitik temalar se¢cmisti. Kiesler Hurafeler Salonu’'nda mekan-
sal surekliligi saglamak i¢in, bukilmus tel izerine gerilmis
bezle gerceklestirdigi yumurta bicimli, beyaz bir grotto ta-
sarladi. Tanguy, tavandan sallandirdig: gri-mavi biyomorfik
bigimlerle bir yapi iskelesi kurdu. “Hurafeler Salonu’nun Si-
hirli Mimarhg” bashkh yazisinda Kiesler soyle diyordu: “...
yeni gerceklik yalnizca bes duyuya ait algiya degil, psisik ge-
reksinimlere verilen yamtlara dayah verilerin korelasyonu
olarak kendisini gosteriyor.”*

*  Ahntinin bulundugu metin bu kitapta, s. 483 - e.n.
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Kiesler mimarhga yeni bir boyut katmisti. Olaylar mekan-
lardan, mekanlar ise derin bilin¢dig1 siireclerden ayrilami-
yordu. Kiesler zamanin mimarlik ideolojisinin ana egilimleri
icinde kendine bir yer aramak yerine, Dada ve ekspresyoniz-
min zirvede oldugu yillarda Viyana'da ve Berlin’de baslad-
g1 arayislan inatla sirdurmeyi secti. Kiesler nadiren insa et-
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ti. Sanki mimarhigin en derinlerde yatan niteliklerinin pesi-
ne dusmek yasak bir eylemmis gibi, mimarlhk tarihgileri ta-
rafindan sonsuza kadar mahkam edilmekle —hatta goz ardr
edilmekle— cezalandinld1.

Mimarhk ve ikizi

Gerek sanat gerekse mimarlk soyleminde modernizmin,
hatta postmodernizmin, stiregiden bir formalist fikir aki-
st anlamina geldigi bir zamanda, paralel bir akisin sanat ve
mimarhk tarihcileri tarafindan istikrarla sansiirlenmis ol-
mas1 dikkat cekici. Islevselci etigi ve rasyonelligi reddetme-
nin, bastinlmamis hazlar ytuceltmenin arac1 olan bu ikinci
hat hep rahatsiz edici oldu. Futuristler, Dadacilar ve surrea-
listler 6murlerini formel ve akademik duraganlig alt etmeye
adadilar. Dahasi, 1920’ler iki paralel hattin —purizme kars:
surrealizm, islevselcilige kars1 keyfi ugraslar— iki rakip der-
gide, L’Esprit Nouveau ve La révolution surréaliste’te kapistig1
bir zaman dilimi oldu. Bataille nasil mimarhg sug ve sehve-
ti perdeleme araci olarak gorduyse, ¢cagdas mimarlik egilim-
leri de bir donemin kabul goren dogmalarina karsit bir eser-
ler butununin varhgim ortbas etti, hala ediyor. Artaud i¢in
gercekligin ikizi delilik, sanatin ikizi yikim, tiyatronun ikizi
kendi hayatiydi. Peki mimarhgin ikizi ne?

CEVIREN Nur Altinyildiz Artun
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Siirrealistlerin Paris’i






Goziinir Kent:

Siirrealist Paris Algisi
ROGER CARDINAL

Surrealizm, 6zgur birakilmis gerceklik algis1 demek. Bu al-
ginin evriminde Paris kenti dikkat gekici bir rol oynadi.
1920’lerde ve 1930’larda surrealist sairler, sokag: kendi do-
gal yasam alanlan olarak kabul ettiler. “Benim tek gercek
yuvam sokaktir: sirprizlerini ve dolambach yollarin1 haya-
tima acabilecegini hayal ettigim, maruz biraktig1 rahatsiz-
liklar ve bakislarla sokak. Baska hicbir yerde olmadig ka-
dar orada var olan kosullarin rizgarina kendimi biraktim.””
1923’te, sokaga yazdigr guzellemede boyle diyordu André
Breton. Sokak, surrealizm akiminin, kesif¢i ruhuyla zaman
icinde saptamaya ve agiklamaya girisecegi esin verici karsi-
lagmalara denk gelmeyi en fazla bekledigi yerdi. Sokaga ¢ik-
mak, kentte amagsiz ve programsiz dolasmak siurrealistle-
re 6zgu tipik bir davrams bi¢imiydi. Orada her seyden 6nce
coskulu ve hareketli bir hayat, modern duyarlhihiga ¢ekici ge-

Roger Cardinal, “Soluble City, The Surrealist Perception of Paris”, Architectural
Design, 2-3 (1978) s. 143-149. © Roger Cardinal.

Baslik, André Breton'un 1924’te Surrealist Manifesto'yla birlikte yayinladig Poisson
Soluble [Cozunur Bahk] adh duzyaz siirine bir auf - ¢.n.
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len bir tempo vards; surrealistler tammlanmakta olan esprit
nouveaw'ya dair ipuglarinin pesine orada dustiler.? Surrealist
dusuncenin evriminde baskin unsurlardan birisinin Paris’in
kendisi oldugunu sdylemek abart1 sayi1lmaz.

Yasanan deneyimi sanatla es degerde konumlandirmak
sirrealizmin temel 6nermelerinden biri. Dolayisiyla, siirrea-
listler sokaklarda dolagma etkinligini yaratic1 bir eylem du-
zeyine yukseltmekte hi¢ tereddut etmediler. Les Halles bol-
gesinde yapilan bir gezinti onlar igin en az bir siir kaleme al-
mak kadar siirsel bir egzersizdi: Madem siir yeniden tamim-
lamyor ve bundan boyle gercekligi tim yonleriyle kesfet-
me amacina hasrediliyordu, kesfe ¢ikmak igin insanin he-
men kapisinin ontndeki gergeklikten daha iyi bir baglan-
gi¢ olabilir miydi? Sokak, siirsel aydinlanma arayisinda say-
fanin dogal uzantis1 oldu. Tabii artik surrealistlerin ne his-
settiklerini kendilerine sorma olanagimiz yok; Paris de tam
olarak onlarin bildigi Paris degil. Ancak iki duinya savas ara-
sindaki yillarin surrealist Paris’ine dair makul bir fikir edin-
mek ve surrealistlerin kente karsi tavirlarini ve hislerini ka-
bataslak da olsa belirlemek i¢in elimizde yeterince siirrea-
list metin var.?

Sirrealist Paris

Surrealist sokak imgesi surekli akis halinde, durmaksizin
degisen bir olasihiklar mekamdir. Bulvarda kalabaliklar ta-
rafindan ezilerek dolasirken yararc1 kaygilardan uzak du-
rabilme ve dolayisiyla, 6nune ¢ikacak davetkar durumla-
ra acik olma hali, siradan insanlarin aklina gelmeyecek bir-
takim olasiliklarin kesfedilmesini saglayacak ayricahikh bir
durumdur. Surrealistler, Benjamin’in de degindigi Baudelai-
re’in flaneur'inun, bir de istisnai kavrayis1 olagandisi yogun-
lukta haz duymasini saglayan sanat¢inin 6zguarlugunun ta-
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dim gikanyorlardi Bu arada, kolektif ¢alkantilara ve ¢ogu
zaman kadinlarla tesadufi karsilasmalar biciminde onlerine
¢ikan beklenmedik taleplere de boyun egiyorlardi. Olasihk-
lara acik olma hali veya kavrayis gucu, en iyi, Baron Hauss-
mann’in a¢tif1 ugsuz bucaksiz bulvarlarda ya da siirrealistle-
re “her an her sey olabilir' duygusu veren, kent merkezi ile
ceperleri arasindaki sinirda yer alan genis caddelerde —bou-
levards extérieurs— hayata gecirilebilirdi. Surrealist Paris’in
klasik metni Breton’'un Nadja’sidir; orada anlatilan en 6nem-
li kargilasma ise rue Lafayette tizerindeki kalabalik bir kav-
sakta yazarin gizemli kadin Nadja'ya rastlamasidir. I¢inde
bulunduklarl mekanin muazzam buyuklagu, birbirine bun-
¢a benzeyen iki ruhun burada bulugmasi ihtimalinin ne ka-
dar dusuk oldugunu dustundirur. Ama bulusurlar. Ve bu te-
sadufi karsilasma sonucunda ¢ok sey olur.

Diger ugta, uistleri ortila passage’lar var. Kent sahnesinin
bu pek hos unsurlar1 ana caddelerin telash ve anonim kala-
baliklanndan kagis saglar. Aylak aylak gezmeye elverisli ku-
¢k dukkanlann bulundugu arkatlann cam ¢atilan bir yan-
dan hava kogullanndan korurken, bir yandan da sicak ve sa-
mimi bir ortam hissi yaratir. Boyle bir pasaj —Opera Pasa-
ji- Louis Aragon’un yine bir surrealist klasik olan Le Paysan
de Paris’sinin [Paris Koylust] mekanini olusturur. Bulanik,
sanki ‘denizaltinda’ imis hissi veren 15131ndan dolay1 Aragon
bu pasajdan bir “insan akvaryumu” diye s6z eder ve tasidi-
g1 muglaklik hissini ballandirarak anlatir. Alig veris yapmak
uzere gelip gidenler belirsiz, bilinmez mallarin pesindedir.
Vitrin dizenlemelerinin esrarh bir havasi vardir. Ve her seye
hakim olan, gelip gecicilik duygusudur —zaten passage [ge-
cig/gecit] kelimesi de sanki bunu vurgular— boyle yerlerde
oyalanmak olmaz.> Ama Aragon oyalanir ve kendi rityasinin
icinde kaybolur: “Cam ¢atinin altinda gezinen duygusal biri
dunyadan oylesine uzaklasmis hisseder ki, kendisini fantezi-
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lerine kaptinr.”® Giderek pasajin bir gegit ya da yagmurdan
kacip siginilacak bir yer degil, dunyay: nesnel olmayan bir
gozle gormeye yol a¢an buyula bir mekan oldugunu anlanz.

Muglakhk surrealistlere hep ¢ekici gelmistir. Cekimine
kapildiklan1 kamusal mekanlarin ¢ogu huzursuzluk ve gi-
zem yukludur. Paris’in sebze-meyva hali Les Halles’deki
pazar yeri Breton'un en sevdigi ugrak yerlerinden biriydi.
Ozellikle geceleri. Cunkii meyva ve ¢igek sepetleri ge¢ va-
kitte sokaklara yigildik¢a, sanki doga kentin kalbini ele geci-
riyormus gibi, ortaliga enfes bir egzotik hava yayilirdi. Ara-
gon'un Paris Koylisu'ndeki bir gece gezintisinin de sahne-
si olan Buttes-Chaumont Parki, ne oldugu belirsiz mekanin
cekiciligine bagka bir 6rnek. Kitsch golu ve Disneyland’ akla
getiren kayaya oyulmus kugcuk kuleleriyle buras1 Douanier
Rousseau’nun resmettigi manzaralara benzer bicimde, sag-
ma olacak kadar yapaydir. Kuskusuz Aragon’un buraya duz-
dugu methiyelerde bir 6l¢ide mizah dolu bir kigkirtma var.
Fakat gorunen o ki, burjuva kitsch’in hakikaten rahatsiz edi-
ci ve tedirginlik verici bir seye donustugu bir nokta vardir.

Surrealistler kentin kuzeyindeki bitpazar1 Marché aux Pu-
ces'de sirdolu nesneler ararlar; rastlant1 akillanndan ge¢me-
yen seyleri karsilarina ¢ikarir, satin aldinr. Ve sonunda bu
nesneler bazen hayatlarinda can alic1 birer yer edinir. Elbet-
te pazarin labirentvari dizeni, beklenmedik anda ¢atallanan,
kivrilan dar gegitlerini kesfetmek de hoslarina gider.

Her ne kadar surrealistlerin cesitli nedenlerle su veya bu
binaya degindikleri vaki olsa da, mimari 6gelere ilgisizlikleri
degismez. Breton'un kendi bireysel Paris haritasinin niren-
gisi olarak birka¢ kez degindigi Saint-Jacques Kulesi goste-
risli bir uslupta insa edilmis, orantilar iyi olan bir kuledir.
Fakat Breton’un bu yapiya duskanluguniin nedenleri estetik
olmaktan ziyade siirsel ve psikolojiktir. Nitekim bir seferin-
de kulenin iskele kurulu halinin hosuna gittigini itiraf eder.
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Kule 1930’larda uzun suren yenileme ¢alismalan sirasinda
birkag y1l boyunca iskeleyle gevrili olarak kalmistir. Disina
kurulan iskele, kulenin gizemine gizem katarak, onu “sirra
adanmis bir diinya amit1”’na dénustirir.” Breton esi Jacque-
line ile ilk ask gezintisini bu semtte yapar ve kule onun ha-
yatinda ruhsal yonelisinin gostergesi olan bir totem haline
gelir. Eski Saint-Jacques de la Boucherie Kilisesi'nden geri-
ye kalan yegine yap1 6gesi olan kulenin ¢arpic1 yuksekligi
ve etrafinin gorunturde sebepsiz boslugu bu islevi kismen de
olsa agiklayabilir. Ben de Paris'in bu bolgesinde yurayus ya-
parken, cat1 hizalarinin uzerinde aniden beliren kulenin bu
ozelligini bizzat fark etmigimdir. Benzer bi¢cimde, gevresin-
den yahtilmis olmak ve ise yaramazhik Breton'un Porte Sa-
int-Denis’e duydugu hayranhg da aciklayabilir. Bu devasa
17. yuzyil zafer taki, sanki bir destans: filmin dekorundan
geriye kalmis da, ait olmadig bu kalabalik kavsaga tuhaf bir
bicimde ¢oreklenmis gibi goranur. Breton onu “cok guzel
ve ¢ok gereksiz” diye nitelerken, ‘sanat igin sanat’ estetigine
de igneleyici bir gondermede bulunur. Ger¢ekten de bu ya-
pilann ne biri ne de 6teki bildigimiz anlamda “kullamlabi-
lir”. Girilebilecek bir i¢ mekanlan olmadig: i¢in, ancak cev-
relerinde dolasip onlara bakmak mumkundur. Etraflannda-
ki bogluk da onlarin biricikligini vurgular ve bir tar giplak-
1@, sokak uzerindeki diger cephelerin birbirlerine tam uyu-
muna karsit bir bireyselligi ortaya ¢ikanr. Kentin yeknesak-
ligindan farkhlasan yapilar, bu tur gariplikler ve anormallik-
ler karsisinda her daim tetikte olan surrealistin bakisin1 mik-
natis gibi cekerler.

Tabii tam binalar kendilerini boyle merak uyandiracak
bicimde sergilemezler; surrealistlerin kentteki bir¢ok ugrak
noktasi da bu denli dramatik degildir. Edebiyat, tekrar tek-
rar ziyaret ettikleri yerlere atiflarla doludur. Mesela café’ler
surrealist grubun hayatinda vazgecilmezdi, ¢anka her ak-
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Buttes-Chaumont Parki. Salnt-Jacques Kulesi, 1934 yilinda.

sam aperatif esliginde tartismak tizere buralarda bulusurlar-
dv. Farkh zamanlarda gittikleri farkh lokaller uzerine yapila-
cak bir aragtirma belki de grubun evriminde ilgi ¢ekici tercih
dalgalanmalarim ortaya ¢ikarabilir. Grup kimi zaman kafe-
lerin i¢ kisimlarinda, mahremiyeti olan odalannda, kimi za-
man da herkese agik salonlarinda, kaldinmlara dizilmis ma-
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salarinda biraraya geliyordu. Gelip gecenlerin, grubun soh-
betlerine kendiliginden katildiklar1 hep anlatilir. Mekansal
ya da mimari 6zellikleri konusunda séylenecek fazla s6z bu-
lunmasa da, lokantalar ve oteller de siirrealistlerin yaygin
olarak kullandiklar1 mekanlar arasindaydi. Bazen sairi yaka-
layan otelin kendisi degil ismiydi, Nadja’nin kaldig1 Sphinx-
Hotel gibi. S6z etmeye deger bagka binalar arasinda Opera
Pasaji yakinlarindaki Théatre Moderne sayilabilir. Stirrea-
listler neredeyse hastalikh bir haz duyarak, kirik dékuk kol-
tuklan, daracik localar, lekeli aynalariyla bu harap salonda
vasat aktorleri izliyor, sonra da Breton’a Rimbaud’'nun “go-
lun dibindeki bir oturma odas1”n1 amimsatan ust kattaki ba-
rina gikiyorlardi® Cirkin dis duvan kadar, sonugsuz bir go-
nul macerasinin mahali olmasindan dolay1 da Breton i¢in
bir o kadar kasvetli Hopital Lariboisiere, tesaduf eseri onun
1966’da 6ldugu hastane olacakti. Saint-Lazare Istasyonu ise
icindeki yankilanan Salle des Pas Perdus [Yitik Adimlar Salo-
nu] ile biliniyordu.

Lionde Beffort.




Etlenne Dolet heykeli.

Kentteki heykellere surrealistlerin ilgisini anlatmak i¢in
iki 6rnegi anmak yeterli olacak. Place Denfert-Rochereau
adl1 meydana egemen olan azametli bronz aslan, Lion de
Belfort, Max Ernst’in kolajlarinda yer almanin onurunu ta-
sir ve bir uyumsuzluk bagyapiti olarak takdir goruar. Birkag
yil 6nce yerinden kaldirilan, Place Maubert Meydani'deki
oldukg¢a siradan Etienne Dolet heykelinin fotografim Bre-
ton Nadja'ya koyar ve resmin altina yazdipy ortuk ibarede,
bilmedigi bir nedenle bu heykelin kendisinde hep dayanil-
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maz bir rahatsizhk uyandirdigim soyler. Tipki yukarida s6z
ettigim, cevrelerinden yahtilmis yapilar gibi, bu heykeller
de dramatik odak noktalan olusturarak i¢inde bulunduklan
genis alanlarda ayirt edilirler. Ancak belirgin bir anlam tag:-
madiklarindan onlara gosterilen tepki de belirsizdir. De Chi-
rico'nun gizemli resimlerindeki klasik heykeller benzer bir
etki yaratirlar. Ressam onlarn parlak gunes 15181 altinda be-
timleyerek bosluktaki katiksiz yalmizhiklanm vurgular, ama
israrla Gzerinde durdugu nesnenin 6nemine dair bir ipucu
vermez. Dolayisiyla, bir bagina duran heykelin yahtilmis ol-
ma hali bir muammaya yol a¢ar; bu da birbirine kansmis bir
cekicilik ve tedirginlik hissi olarak, astti kuskuyla ortala bir
anlam imasi olarak a¢iklanabilir.®

Surrealistlerin sokaklarda kargilastiklar1 ¢ok sayida nes-
ne ve insani anlatmaya ge¢meden 6nce, simdi oldugu gibi o
zaman da kentte bol miktarda bulunan s6zli tabelalara de-
ginerek bu kisa katalogu tamamlamak istiyorum. Dikkan
cepheleri, sokak levhalari, duvarlarin ve otobuslerin uzerin-
deki afisler kendi iglerinde bir tur kentsel metin, neredey-
se bir nevi gelisigizel, somut siir olustururlar. Breton, Maz-
da ampullerinin bulvar tzerindeki 1s1kh, buytuk reklamimn
dikkatini ¢ekip onu cezbettigini itiraf eder, ¢cinka ona san-
ki Nadja'min ismini yankilar gibi gelir. Aragon, bir vitrinde
gordugu “Burada Ingilizce Konugulur” levhasindan 6zellik-
le etkilendigini sdyler; bu yabanci dilde gizli tartismalar yap-
mak tuzere biraraya gelen insanlar canlanir hayalinde. " Nad-
ja’'daki cift, el imgesinin izini sirmeye girisince karmagik bir
guzergahta yol ahr: el, kah Nadja'min dudaklanndan doki-
len bir sozcuk olur, kidh gokyuziande beliriveren bir géran-
ta; kah bir afisteki sozcuk ya da bir dukkanin cephesine asi-
li el biciminde bir levha.'" El, belki de tim isaretlerin arke-
tipidir ¢inka bir seyin tzerine dogrultulmus, isaret eden el
imgesi, guclua bir anlam beklentisi yaratir.
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Kent Modelleri

Surrealistlerin Paris’teki gezintileri, 6ztinde bilinglerini bir
dizi izlenime agma denemesiydi. A¢ik maksadi olmayan ge-
zintiler sirasinda karsilasilacak isaretler ve yerler, duyarhh-
gin kendi kendisini kesfe ¢ikmasim saglayacak birer firsatti.
Zaman i¢inde, tesadufen kesfettikleri siradis1 duygulan ara-
maya ve gelistirmeye yeltendiler. Giderek, o ¢ok hoslandik-
lan, Breton’un siddetli siirsel deneyim olarak niteledigi, bas-
dondurucu etkiyi kendilerinde yaratan tuhaf isaretlerin pe-
sine dugtiler.'? Sonunda isaretler yeni bir deneyim yolunun
kanitlan ya da siurrealite olarak yorumlanir oldu. De Chi-
rico'nun tabiriyle, “gorantulerin hayaletvari olmas1”, kent
dagarcigindaki bazi yerlerin ve 6gelerin neredeyse metafi-
zik bir gugle yuklu oldugu duygusu (Breton ve Aragon ‘kut-
sal yerler’ deyimini bile kullanirlar), erisilebilir bir yerler-
de ‘ikinci’ bir gerceklik oldugu sezgisini dogruluyordu. Si-
radan goruntiler, yani 6zgur birakilmamisg alg ahgkanhkla-
n, bu édlemi gizlemeye egilimlidir. Julien Gracq bir yazisin-
da “puslu, gorianmek i¢in uygun am kollayan bir dinya”dan
soz eder: bu dinyaya “yakindan bakildiginda, bizzat varl-
gimin ya da kimi unsurlannin yalmzca i¢inde pusuda bekle-
yen bir esinlenmeye bagh oldugu” fark edilir.'® Sirrealist al-
g1, Paris’i zengin bir harikalar diyanna dénugtuarur. Sokakla-
nnda dolasmak, i¢ ve dis gerceklik arasindaki guglu iliskinin
kesfine ¢ikmak, “onlarnn birbirini cezbetme ve birbiri icine
nifuz etme oyunlanni” izlemek demektir.™

Surrealist gorus sayesinde, sokaktaki siradan insanin far-
kinda olmadig, daha derin bir anlamin ortaya ¢iktig savi-
n1 kabul edelim veya etmeyelim, siirrealistlerin kenti anlama
mekanizmalarini incelemenin bazi faydalan olacakur. Sur-
realistlerin tamk oldugu halleriyle bir dizi kent modeli 6ner-
mek istiyorum. Bunlar:
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1 Dus olarak kent

2 Ask macerasi olarak kent

3 Tarihsel palimpsest olarak kent
4 Siirsel metin olarak kent

5 Psisik labirent olarak kent

6 Gostergeler sistemi olarak kent.

Disg Olarak Kent

Kent uzerine yazilmis surrealist metinleri renklendiren un-
sur, otomatizmin —akhn denetiminden uzak kendiliginden
yazma veya serbest ¢cagrisimlarla metin uretme tekniginin—
kullanilmasi dolayisiyla, anlatimlarinin duagsel bir niteli-
gi olmasidir. Otomatizmle turettigi ve buytk o6l¢ude dus-
sel bir kent ortamim anlattig1 Poisson soluble [ Cozunur Ba-
lik] baghkl metninde Breton sdyle yazar: “Karanlk basar-
ken baskentin dar sokaklarinda elinde bir 4asayla dolagma-
nin ne anlama geldigi bilmeye deger.” Surrealistler i¢in Pa-
ris devasa bir ruyalar alemi; i¢cinde dolasmak, hele vakit ge-
ceyse, bir tir uyurgezerlikti.'® Jules Monnerot, sirrealist
kentte secilen nirengi noktalarinin kizilderililerin ‘riya-
mekanlarinr’ amstirdigim séyler.'® Benzetme yerinde ¢un-
ku surrealist alg1 bigimleri ile, se¢ilmis yerlere akil-otesi
anlam atfeden primitif zihnin efsane yaratma suregleri bir-
birine yakin.

Baska bir benzesim, siirrealizmin erken dénemi uzerin-
de buyuk etkisi olan Freud’'un dustncesiyle kurulabilir.
Freud’a gore riyalar bireyin psisesinde gizli kalmis arzulan
veya korkulan simgeler. Ruyanin agik icerigi (yuzeydeki go-
runtisu) ile ortuk icerigini (derindeki anlamim) birbirinden
ayirt eder Freud. Duslerin Yorumu, yuzeysel olarak bakildi-
ginda anlamsiz gibi goriuneni anlamlandirmak i¢in Freud'un
gosterdigi ¢abalarin ayrintih bir anlatimidir. Freud i¢in ruya,
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kendilerini normal bilince tagiyacak yollara erisemeyen, do-
layisiyla yalmzca sembol ve temsil araciliryla iletilebilen bi-
lingdis1 dusiincelerin bir suretidir. Yorumcu olarak onun isi
bu gostergeler sistemini sokmektir.

Benim savim su ki, rityalar1 sokmek i¢in kullanilan ilke-
ler aynen sirrealist gezintilere de uygulanabilir. Mesela, bir
surrealist kendiliginden bir sokaga degil de 6tekine sapiyor-
sa, bunun nedeni heniiz kendisini bilin¢ diuzleminde ifade
edememis bir dustincenin ya da duygunun bilin¢dis1 ¢agn-
simlan olabilir. Freud'un analizleri bu bilin¢dis1 malzeme-
yi agikliga kavusturabilir; surrealistler de sik sik kendilerini
analiz etmeyi denemislerdir. Belirli bir guizergahi izlemeyen
gezinti yontemi gorinen o ki amagsiz. Ancak derinden deri-
ne bir niyetin pesinde, ¢unku gezintiyi yapan kisi bilin¢dis
bir dastnce silsilesini izliyor. Yillar gectikce Breton Paris'te
hep aym yerin, sanki miknatis gibi, kendisini tekrar tekrar
cektigini fark etti. Burasi Place Dauphine’di. Sik gidilen yer-
lerin biraz uzagindaki bu meydan, acelesi olan insanlardan
cok avarelerin mekamydi. Breton sonunda fark etti ki bura-
nin o6rtuk anlam cinseldi. Cift sira agacin kestigi bir ticgen
bi¢imindeki meydan ona disi cinsin temsili gibi goranuyor-
du. Bu nedenle surekli buraya geri donmesi yinelenen bir
ruyayla ilintiliydi: kapah alanda (u¢geni, koselerinde goz ar-
d1 edilebilecek denli kuguk agikhiklar olan birkag kath bina-
lar tamimlar) dolasmasinin, bilin¢disi libidinal arzunun ifa-
desine karsihik geldigi soylenebilir. Bu 6zel durumda simge-
sellik yalnizca surrealistlere 6zgu degil, baskalar i¢in de ge-
cerli gibi gérunur — en azindan Breton’un bakis agisin ka-
bul edersek: “yaz aksamlannda meydanda gezinen ciftler ar-
zularinin kamgilandiginy, bir volkanin oyuncag: olduklari-
m fark ederler.”"’
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Ask Macerasi Olarak Kent

Freud rayalarin értuk igeriginin ¢ogu zaman cinsel oldugu-
na inaniyordu; bu dogruysa, surrealistlerin Paris’teki avare
gezintileri de erotik maceralarin baslangici demekti. Robert
Desnos'un La Liberté ou 'Amour [Ozgurluk ya da Ask] adh
erotik romanindaki kadin ve erkek karakterler zamanlarinin
buyuk boélumunu sokaklarda, beklenmedik kargilasma fir-
satlarimin tadini ¢ikararak gegirirler. Akillarda yer eden bir
pasajda roman kahramani, yarirken bir yandan da astiande-
ki giysileri agir agir cikaran bir kadini rue de Rivoli boyunca
izler. Nihayet Bois de Boulogne’a eristiklerinde kirk man-
tosunu da ustinden atan kadin, ¢inlgiplak, karanhgin igin-
de kaybolur; gelip gecen otomobillerin farlan aydinlattigin-
da bir an igin goéruniip sonra yeniden yok olur.'® Hayal edi-
len bu striptiz, bana gore, biteviye tekrar eden rue de Rivo-
li arkatlarinin agir ve kasvetli mimarhgina yepyeni bir bo-
yut katiyor.

Ask surrealistlerin baslica temalanndan biri. Kadin konu-
suna ilgilerini renklendiren de, ¢cogu kez Paris’e duyduklan
paralel hayranlk. Breton ve Nadja arasindaki kisa agk iliski-
si butunuyle kentin sokaklarinda, bahgelerinde ve kafelerin-
de gecer. Bir anlamda, 17. yuzyila 6zgi Carte du Tendre kav-
ramy, yani bir agk hikayesinin sathalanm stilize edilmis bir
peyzaj uzerindeki giizergahta gosteren harita, yeniden can-
landirilmis olur. Surrealist agk haritasi, aynen Paris’in hari-
tasidir. Sokak plani, irrasyonel gondermeler ve duygusal isa-
retlerden olusan bir dizin igerir. Kent zaman zaman Ferdi-
nand Alquié’nin tabiriyle Breton'un “disilesmis algis1”na tes-
lim olur. Breton’'un “Pont Neuf” bashkli metni, Ile de la Cité
adl aday1 Seine Nehri ve uzerindeki koprulerle birlikte, ero-
jen bolgeleri de dahil olmak uzere, sereserpe bir kadin bede-
ni olarak tasvir eder.'
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Tarihsel Palimpsest Olarak Kent

Ruyalar da, erotik ask da son derece mahrem deneyimler.
Dolayisiyla, simdiye kadar anlattigim modeller surrealist-
lerin yaklasimindaki 6znel unsuru 6ne ¢ikarma egilimin-
de. Oysa onlar hep, bilin¢dis: tercihlerine zemin kazandi-
racak gerekgelerin pesindeydi ve kimi zaman bir yerin tari-
hini arastirdiklannda bu gerekgeleri buldular. Breton “Pont
Neuf” baslikli yazisinda Place Dauphine civarindaki bolge-
ye dair erotik yorumlannin yani sira, ortaya doktugu bir su-
ri tarihsel bilgiyle yerin “gekici giicinu” buyuk 6l¢ude ora-
da hissedilen guglu tarihsel aura’ya bor¢lu oldugunu 6ne si-
rer. Bana oyle geliyor ki, baz1 yerlerin se¢ilmesinin sebebi,
ortuk erotik cagnsimlarindan ziyade, oldukg¢a agik tarihsel
cagnisimlan. Komun sirasinda Place Vendéme'un sahne ol-
dugu dramatik devrimci eylemi —ortasindaki emperyal siitu-
nun yikihsim— bilmek, meydana ayn bir 6nem katar. Pala-
is-Royal'in bahgesinin Charles Fourier ve Gérard de Nerval
gibi surrealizmin atas1 kabul edilen 19. yuzyl figurleri tara-
findan duzenli olarak ziyaret edildigini 6grenmek, bu agir-
bagh yere hayatiyet katar. Bunlann timu Paris’in bir tarih-
sel palimpsest, yuzyillar boyunca gelip gecen olaylarin kar-
magik bir kaydi oldugunu ortaya koyar. Surrealistler, tipki
ruyalarinin bilin¢altinda yatan anlamlanm ‘okuduklar’ gi-
bi, bir yere zaman perspektifinden bakabilmek i¢in oraya ait
tarih katmanlanm ortaya dokmekten haz duyarlar. Bu yap-
tiklannin ¢ok da 6zgun bir sey oldugu séylenemez; ne de ol-
sa kolayca akilda kalan tarihsel ¢cagnsimlar popiiler turizmin
malzemesi. Surrealistlerin 6zgunlugu, deger verdikleri ¢ag-
risimlann tirtunde yatar. Saint-Jacques Kulesi, eskiden bura-
da bulunan kilisede gomulu olan ortagag simyacisi Nicolas
Flamel'in adiyla ilintilendigi i¢in, dinsel tarihi surrealistleri
hi¢ ilgilendirmeyen Notre Dame Katedrali'nden fersah fer-
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Saint-Jacques de la Boucherie Kilisesi'nin 6zglin halini
gosteren bir eski gravlr.

sah ¢ekicidir. Ne de olsa siirrealistler sarsilmaz birer ateist-
tir. Cortenlerine ve romantiklerden Victor Hugo’nun roma-
ninin besledigi renkli imgeye karsin, Notre Dame higbir za-
man onlar cezbetmez.

Siirsel Metin Olarak Kent

1930’larda surrealistler kentin ¢ehresini iyilestirecek abartih
ve hayalperest yollar bulma oyunu oynarlard. Bir tur irras-
yonel kent planlamas, neyse ki sansimiz varmig veya ne ya-
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z1k yokmus ki, pratik sonug¢lan olmayan saf bir fantezi ola-
rak kalmis. Oyun, strrealistlerin kenti kavrayis1 hakkinda
onemli ipuglan barindinyor. Onlan heyecanlandiran fikir-
lerden birisi, durmus oturmus bir amt1 timuyle ortadan kal-
dirmak: bir surrealist yayinda basilan, uzerinde oynanms
fotografta, ortasinda Arc de Triomphe [Zafer Taki] bulunma-
yan bir Place de I'Etoile gorilir: vatansever duyarlihga alay-
c1 bir dokundurma ve belki de 19. yizyilda Paris’in birgok
bolgesini ilerleme adina yerle bir eden Haussmann’a veril-
mis kigumseyici bir karsilik. Bagka bir yerde Breton, Arc de
Triomphe’un yerine Babil'in asma bahgelerini 6nerir. Kent
planlamacilan buginki Place Charles de Gaulle'an i¢ ka-
rartic1 haline bakarak belki de ger¢ekten dustinmeliler orayr
herkese agik bir parka donustirmeyi.

Surrealist kent fikrinin gerisindeki ilke, kentin illa go-
rundugi gibi olmak zorunda kalmamasiydi. Hayallerini ug
noktaya goturduklerinde bu ilkeyi de asinhga tagidilar, ta ki
kent timiyle bireysel arzuya boyun egecek denli kolay ge-
kil verilebilir olana kadar. Deyim yerindeyse, hayal gicu-
nun sulanyla yikanan Paris ¢6zunir oldu. Surrealist fantezi-
lerin istedigi gibi degistirecegi bir yere dontsen kent, surre-
alist siirlerde meydana gelene benzer, sasirtici bagkalasimla-
rin konumlandig bir otomatik metin karakterine buriandu.
Sureg, Cozunur Balik’ta gayet giizel orneklenir: Breton met-
nin “kendi kendisini yazmasina” izin verir ve sonugta ortaya
¢ikan kent, surekli yer degistiren bir dizi imge uizerine otu-
ran, gezici, hareketli bir olusumdur. Mesela, kitabin bir bo-
lumtinde Breton, Place Dauphine’den yola ¢ikip bir koye va-
rincaya kadar Seine boyunca yuraduguni anlatir. Burada bir
¢am ormanina girer ve nihayet ormanin diger ucundaki sa-
hil kasabas1 Ecureuil-sur-Mer’de bulur kendini.?® Bu fante-
zide kent peyzajinin 6geleri kendi karsitlarim ortaya ¢ikarir:
Metropol koye doner, kentsel olan kirsal olur. Bu akildis
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ters donus, Freud'un niya-tasavvurunu bir tar karsithklarla
dastinmek olarak nitelemesini hatira getirir.

Sonunda varacagimiz nokta, surrealist Paris surekli akig
halinde bir mekandir: bitmez tiikkenmez déntustmleri akla
getiren metaforlarla dolup tasan bir siir. Surrealistlerin hay-
ranhk duydugu birka¢ gercek mimarhk aslubunun 6rnek-
lerine bakarsak, bagkalasimin ve farklh deneyim duzenleri-
ni birbiri uzerine bindirmenin ya da birbiri yerine gecirme-
nin hoglanna gittigi sonucuna ulasabiliriz. Antoni Gaudi'nin
cokrenkli, cokbicimli yapilannin, doga¢lamaya ve dislemsel
olana meyilli zihinler i¢in bariz bir gekiciligi vardi. Postaci
Cheval'in dussel Paluis Idéal'i [1deal Saray] ya da Hector Gu-
imard’in metro tasannmlarinin bitkisel formlardaki metal isle-
ri surrealist ilkelerle aym derecede uyumluydu. Ashnda Art
Nouveau, bir uslup olarak Salvador Dali'nin “somut bi¢imli
hezeyan” diye goklere ¢ikardig), tas: suya, dumana ya da bu-
luta ceviren, mimarhga taimuyle siirsel bir yaklagimdir.?'

Bu agidan bakinca, strrealist mimarhgin ideali, binalann
kat1 olmamasini, azami hareket 6zgurligtne izin vermesini
isteyen hayalperestinkiyle aymdir. ldeal surrealist kenti ha-
yal etmem istense, herhalde iginde birbiriyle ilgisi olmayan
envai gesit fantastik bina olurdu: kimi salt camdan yapilmusg,
kimi oyle garip bigimlere sokulmus ki bina demeye bin sahit
ister.?? Bu yapilarin bazilan tekerlekli olurdu ki belli aralik-
larla degisime izin versin. U¢suz bucaksiz bir baglantilar ve
ani gegisler labirentinde, havada yuruayus yollar, yeraltinda
bilinmeyen yerlere giden koridorlar olurdu.?®

Son kertede, surekli akis ilkesi serinkanlh planlama yoluy-
la ingaata izin vermeyecegine gore, surrealist kentin projesi-
nin mimarlar tarafindan yapilabilmesi ¢ok zor.?* Sirrealist-
ler, her an yeni bastan kurabilecekleri bir kent tasavvuru-
nun olanaksizhgim kabul etmis gibidirler. Bunun i¢in boyle
bir kenti siirsel, hayali kosullarda yaratmakla yetinirler. Ve
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sihirli dokunuslarla Paris'in var olan binalarnna degisim ak-
settirerek, kentin her seyden 6nce bir biling nesnesi olarak
tadim ¢ikarirlar.

Psigik Labirent Olarak Kent

Hayal gucunin dis dinyada var olan yerleri 6znel bir ta-
sarimla bicimlendirme yetisi, stirrealistlerin soztunu ettigi,
kentin temelde dusunsel oldugu kanisina vardinr bizi. Sir-
realistlerin icinde dolastify Paris, aynm1 zamanda bir Barok
metafor gibi, zihinlerindedir. Sokak boyunca yuramek, bu
durumda igteki labirenti katetmek; dustunce devreleriyle ag-
lannin, duygu ve arzu oyuklannin kegfine ¢itkmak demek-
tir. Mekanin somut olarak kesfine eslik eden, kisiligin rak
noktalarim birbirine baglayacak ve bireysel kimlik labirenti-
nin merkezine agacak bir passage arayis1 vardir. Aragon bir
yazisinda, kent deneyiminin kendisinde yarattin uyanigtan
soz eder: “agiklanamayan bir sureklilik ve bunun kendi yu-
regime kadar uzanis1”.”* Breton'un kendisinden “kristal la-
birent” i¢ine kapatilmis Theseus diye bahsetmesi ise, psi-
kolojik olarak surrealist arayisin, psisenin butinintn giz-
li simetrisini ortaya ¢ikarmanin pesinde oldugunu sezdi-
rir.2® Surrealizmin nihai arzusu, insanin i¢inde gizli duran
tim potansiyalin gerceklesmesidir; uygar olanin zihniye-
tinde primitif diginceyi yeniden var etmektir, aklin zincire
vurdugu dus ve hayal gucunu 6zgur birakmaktir; ve bu boy-
le surer gider. Kent s6z konusu oldugunda, bu arzu her ge-
yin birbirine baglandig ve birbirini hatirlattig bir bakis ag-
s yaratir. Bu bakisin doruk noktasinda, kent ¢6ztilmus labi-
rent, benzesim yoluyla birbiriyle iliskilenen kesiflerin serpil-
digi gercek mekan olur. O zafer dolu anlarda sirrealist, labi-
rentin ortasina yurur ve tim dismanhklann uzlasmayla so-
nuclandigimin farkina vanr. Sanki gerceklik buyulu bir bi-
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cimde kendi elindeymis gibi bir tur metafizik haz ve cosku
duyar. Saint-Jacques Kulesi tizerine derin dusuncelerle bag-
layan Breton’un siiri “Vigilance”in [Teyakkuz] coskulu do-
ruk noktasi, “nesnelerin tam da kalbine dokunuyorum, ip-
leri elimde tutuyorum” dizeleridir.?’ Siir, 6znellik ile cevre-
yi neredeyse mistik bir duyguyla uzlastirarak, boyle kismen
saskin, kismen de sevingli, sona erer. Bu tiir doruk noktalan
gelir gecer cunku surrealistlerin siireel olanla baglantis hig-
bir zaman kesintisiz olmamistir. Ancak inayete erdikleri an-
larda, sarsilmaz bir kendine guven sergilerler. Bu anlara di-
sardan taniklik eden biri, kendini zihin agic1 bir aydinlan-
manin heyecanina kaptirmakta zorluk ¢ekebilir ama mesela
Breton’un, tim Paris’i avcunun igi gibi tarayabilecegi ustun
bir gorme guctune sahip oldugu konusundaki inancim yad-
simak mumkun degildir:

Je tiens Paris comme —pour vous dévoiler I'avenir— votre ma-
in ouverte.

[Paris’i —senin geleceginin uzerindeki ortayu kaldirmak
i¢in-avucunun igi gibi goraram] .28

Gostergeler Sistemi Olarak Kent

Yukarida 6nerilen kent modelleri inaniyorum ki kentsel
cevreyi semiyotik olarak anlamlandirma ¢abalarindan ¢ok
once surrealistler tarafindan agik¢a ortaya konmugtu. Bana
kalirsa, kentin sinirsiz bir gostergeler sistemi olarak kavram-
sallastirllmasi bundan elli y1l dnce Nadja ve Paris Koylisu gi-
bi kitaplarda gerceklesti. Sturrealizm icinde gelisen dugun-
me bi¢cimi modern gostergebilimi bir¢ok bakimdan énceler.
Gergi surrealistlerin kullandig) siirsel dil ve aslup bu olguyu
ortebilir. mesela Breton bir “gostergeler sistemi”’nden degil,
“isaretler ormani”ndan soz eder; yine de iki formul arasin-
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daki benzerlik asikardir. Suirrealist ornekler uizerinden semi-
yotik ¢ikarsamalar ortaya koyabilmek i¢in bu son kent mo-
delinin sakh anlamlarim inceleyelim.

Siirrealizm ve Gostergebilim

Cagdas bir gostergebilimci kenti gostergelerle dolu bir
mekan olarak, sokaklarinda dolasmay ise kenti okuma ya
da ¢ozme etkinligi olarak zihninde canlandirir. Kent bir me-
sajdir. Gozlemcinin onu anlamasi, mimari bicimlerin sifre-
lerini ¢6zmesine yarayacak bilgisinin derecesine baghdir.
Binalar, sanki genis ¢aph bir metin olan kenti ifadelendi-
ren ciumleler gibidir: sokaklarinda anlayarak dolasmak i¢in
mekanin so6zdizimi ve anlambilimi konulannda ehil olmak
gerekir.

Simdi eger gostergebilim, mimarhigin ‘anlamlarinin’ gele-
neksel kavrayisim degistirme sturecinde ise, yeni anlayisla-
n olustururken dayandig) ilkenin tam da surrealizmin kul-
landig ilke olduguna isaret etmek gerek: adim koymak ge-
rekirse, normalde ayn tutulan diagstunce duzenlerinin birbir-
lerine asilanmasi. Surrealistler psikanalizin raya kuramim
uyamkkenki deneyimlerine uygularken, gostergebilimciler
‘sozdizimi’, ‘gosteren’, ‘yan anlam’ gibi dilbilim kavramlarn-
n1 mimarhgin mekansal olarak deneyimlenmesine uyguladi-
lar. (Tabii yapisalcihgin/gostergebilimin onde gelenlerinin
bulgularim da siras1 geldiginde mimarliga uyguladilar: Ro-
man Jacobson’un edebiyat kurami, Claude Lévi-Strauss'un
antropolojisi, Jacques Lacanin psikanaliz ¢aligmalari, Ro-
land Barthes’in ¢ok yonlu elestirel incelemeleri gibi. Bu ara-
da, son iki ismin suirrealizmin ¢agdas Fransiz distuncesi uze-
rindeki etkilerini ortaya koyduguna deginmek yerinde olur:
Lacan zamaninda bir strrealist dergiye katkida bulunmus-
tu; Barthes’in nikteli Mythologies'i ise kulturel davramgla-
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nn gizli yapilar yoluyla analiz edilebilecegine dair surrealist
kavrayisa ¢ok sey bor¢ludur.)

Bu alanda surrealistlerin 6ngoérilerinin tam bir agiklama-
sinin ne kadar karmasik olacaginin farkindayim. Gerek stir-
realizm, gerekse gostergebilim eklektik dustince bigimleri-
dir; etkilendikleri ve bor¢lu olduklan dustincelerin tam bir
dokumunua yapmaya kalksak i¢inden ¢ikilmaz bir liste olur.
Isleri basitlestirmek i¢in mimari gostergebilim alaninda ya-
kin zamanda yayinlanan anlamh bir metinden alint1 yapa-
rak iki dusunce bi¢imi arasindaki yakinliklan érnekleyeyim:
Max Bense’nin “Sehircilik ve Gostergebilim” bashkl yazisi
(1968), Konzept 1. Architektur als Zeichensystem [Kavram I:
Bir Gostergeler Sistemi Olarak Mimarlhk] adh yetkin kitabin
i¢inde yer alir.?? Bense'nin, ‘keskin idrak’ ile kentsel gosterge
sistemi arasindaki iliskiye odaklanmasi, onun savim konuy-
la iliskilendiriyor. Kentlerde sayis1 giderek artan gostergele-
re gonderme yaparak, “dis dinyamizin giderek gostergesel-
lestigi” savim 6ne suriayor. Oncelikle, okumamiz beklenen
sokak levhalan, trafik isaretleri, dikkan tabelalan, reklam-
lar ve benzerlerinin —yani salt sé6zciiklerin— sayilan arttik-
¢a artiyor. lkincisi, giderek nesneleri algilama bi¢cimimizin
okuma siirecine ne denli benzedigini fark eder olduk. “Insan
yalnizca nesneler arasinda dolagmiyor, aym: zamanda gos-
tergeler arasinda, hatta en ¢ok da sozcukler arasinda gezini-
yor.” Oyle géruniyor ki Bense diinyanin ne kadar karmagik
oldugunu ima ediyor: kentsel metin dylesine ug¢suz bucaksiz
ve Oylesine dayatmaci hale geldi ki, timinua kavrayamiyo-
ruz. (Bir Orkney Adas yerlisini Piccadilly Meydani’nin or-
tasina biraktigimizi dasunin: onun yoéninu kaybetme hissi,
Viktorya donemi siirine tutkun birinin Pound’'un Cantos’u
ya da Joyce'un Finnegan’s Wake'i ile karsilagtiginda yasadig
yonunua bulamama duygusunun aynisi olacaktir.) Kentleri-
miz bize sindiremeyecegimiz zenginlikte bir gosterge ¢cogul-
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lugu sunar. Bunun sonucu, ¢ogunu gérmezden gelmek zo-
runda kalmamizdir (zaten baska okuma tirlerinde de sik-
likla olan budur). Bense’'nin dedigi gibi, “kentsel sistemle-
rin yasanabilir olmasi, onlarin gostergebilim sistemleri tara-
[indan tamamlanmalan ve pekistirilmeleri sayesinde mum-
kun olur. Bunlar kent mimarhg ile kentlilik bilinci arasin-
daki aracilardir.” Kentsel gorunumiin somut gergekligini
ancak segici bir sifre ¢ozme siireci sonucunda kavrayabildi-
gimiz, zihnimize yerlestirebildigimiz dogru ise, birer diizen
ve mantik mekanizmasi olan gostergebilim sistemleri belki
de bas edilemeyecek bilgi akisin filtreleyen araglar olarak is-
lev gorurler. Tipki Kant'in, algiy: bicimlendiren, gercekligi
bas edilebilir, yani zihinsel ol¢ulere indirgeyen semalar gibi.
Mimari ya da kentsel gostergebilimin, kentlerin insan-
lar tarafindan algilanmasinda vazgecilmez bir dizi malzeme-
ye yeterince ilgi gostermedigi su¢lamasini yapmak i¢in va-
kit henuiz ¢cok erken. Paralel alanlarda bu tiir suglamalar et-
kin bicimde yapildi. Mesela, edebiyatta yapisalc1 kimi eles-
tirmenlerin sayfa uzerindeki sozel gosterge oruntulerine
odaklanarak, asil o gostergelere tepkiler uizerine egilmeyi ih-
mal ettikleri soylendi. Suirrealizmin kenti ‘okuma’ bigimleri-
ne bakarsak, gostergeler yalnizca sifreleri ¢6zilmek igin de-
gil, hissedilmek i¢in vardir. Bir binanin ya da sokagin anla-
mini tam olarak aydinlatmay basarabilmek i¢in insanin zi-
hin yoluyla sifre ¢ozmesi yeterli degildir: ayn1 zamanda ken-
di akildis1 yonune, gizli kalmig duygularim ele veren ipug-
larina, dile getirmedigi arzulanna da 6nem vermesi gerekir.
Tehlike surada: gostergebilimcilerin soyut kavramsallagtir-
manin ¢ekiciligine kapihp, dunyadaki zengin okumalara ka-
p! agan var olusu gozden kagirmalary; gosterenleri, dustun-
sel isaretleri dusiinmeye dalarak kendilerini kaybetmeleri.
Saninm surrealistler onimuzdeki tim gostergeleri oku-
mamuzin olanaksizhgim kabul ederlerdi. Metni tim aynnt-
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lanyla taramak i¢in hayat ¢ok kisa. Fakat onlann kentin gos-
terge sistemi karsisinda benimsedikleri tutum, Bense’de ve
baskalarinda sezilen zihinsel dislayiciliga yer vermez. Gos-
tergebilim, akla vurulamayan ya da nesnel olarak simflan-
dinlmaya direnen gostergeleri menziline almamaya egilim-
lidir. Surrealist ise bu tir aynmlar yapmaz. Kimi zaman bi-
lingli, kimi zaman akildis1 olsa da, serinkanh olmaktan ¢ok
tutkuludur. Surrealizmde zihin berraklig: oncelikli degildir:
suirrealiste gekici gelen ve onu anlama yonlendiren daha zi-
yade, miuphem yakinhklar veya benzesimlerdir. Tabii ki 6z-
nel olacag) ve dogrulanamayacag) i¢in bu anlama itiraz et-
mek mumkin. Oznelliklerin kendi bulgularini baska 6znel-
liklere ancak kusurlu olarak iletebilecekleri goz 6niine alin-
diginda denebilir ki, surrealistlerin tuttugu yol bireysel ola-
rak ‘kabul gorse’ bile, topluluk nezdinde gecerliligi yoktur.
Surrealistlerin buna verdigi yamt énemlidir. Oznel tepki-
ler, her insamin ger¢eklik resminin bir par¢asidir; insanhk
deneyiminin topluluk tarafindan anlagilmasi ancak her bi-
rimiz bireysel olarak otekine ilgi duyarsak mimkun olur.
Paylagilan bir deneyim modeli, gozlemledigimiz kendi digi-
mizdaki verilerden ibaret olmamali, aym1 zamanda 6znelligi-
mizin baglamim ve renklerini yansitmalidir. Deneyime da-
ir tam ve yeterli bir ‘nesnellik’ ancak herkesin kendi birey-
sel bakis agisini, ‘derin 6znelligini’ biraraya getirmeyi kabul
etmesiyle basanlabilir.3? Sirrealist digiincenin, sirrealistin
bireysel olarak ¢ekici buldugu modeller yoluyla ilerledigini
gordiik. Ozel olarak onun hosuna giden, “temasa nesneleri-
ni bir benzesimler sistemine sokmak”.3! Surrealist kent oku-
masini ‘zaten orada olanin’ sifresini ¢6zmenin 6tesine tasi-
yip aym1 zamanda yaratici bir eylem kilan nitelik, benzerlik-
leri sezme ve metaforlarla distinme yetisidir. Her okuma za-
ten boyle olmali. Yenilenmenin ve kesfetmenin anahtan, de-
vam eden bir benzesim kurma surecine katilimdir. Aym so-
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kak boyunca yapilan iki yarayus birbirine benzemek zo-
runda degil. Lirik, muphem, fantastik; surrealistlerin Paris
¢agnisimlan eninde sonunda etik bir tartismadaki 6nerme-
ler olarak belirir. Eger “insanlara ait 6znelliklerin birbiriyle
etkilesim i¢inde oldugu bir dinyada” insan olarak var olu-
yorsak, oyleyse surrealistlerin Paris’e verdikleri tepkiler en
azindan indirgenemez, varolugsal belgelerdir.?? Bize Kentsel
Planlamanin Kentsel Algiy1 yadsimamasi gerektigini hatirla-
tirlar. Bir de ¢evrenin gizlice yapilan okumalarinin, ‘nesnel’
resmiyetin onayladigi okumalardan daha 6nemli oldugunu.
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Siirrealist Paris:
icinde Yaganan Kentin

Perspektiften Yoksun Mekani
DAGMAR MOTYCKA WESTON

Benim tek gergek yuvam sokaktir: sirprizlerini ve
dolambagh yollarini hayatima agabilecegini hayal
ettigim, maruz biraktig) rahatsizliklar ve bakiglarla
sokak. Bagka higbir yerde olmadig kadar orada var
olan kogullarin riizgarina biraktim kendimi.

André Breton'

Kalbimi sokiip agsaniz, iginden Paris gikar.
Louis Aragon’

19. yuzyihn pozitivist ve aragsalc1 yaklasimlannin parcala-
y1p yoksullastirdign guindelik gergeklige siirsel butunlugu-
nu iade etme ve insanin var olusunun ayirt edici niteligi ola-
rak hayal gucuni 6ne sirme hususlanndaki verimli ¢aba-
lar, surrealizmi 20. yuzyihn kualtara agisindan 6nemli ki-
lar.? Suirrealistlerin, gorunirde birbirleriyle celisen “gercek-
lik” ve “ritya” hallerini sirreelligin® siirselliginde uzlastir-
ma amaglan, kent tizerine yazdiklan metinlerde belirgindir;

Dagmar Motycka Weston, “Surrealist Paris: The Non-Perspectival Space of the
Lived City”, Chora 2: Intervals in the Philosophy of Architecture, der. Alberto Pérez-
Gomez ve Stephen Parcell (Montreal: McGill-Queens University Press, 1996) s.
150-178. © Dagmar Motycka Weston.
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André Breton’un Nadja ile L’amour fou [Cilgin Ask] ve Lou-
is Aragon’un Le paysan de Paris [Paris Koylasa]® adli eserle-
ri basta olmak uzere, bu anlatilar mimarhgin temsili uzeri-
ne kafa yoran herkesi ilgilendirir. Ciinku yazarlar 6zellikle
icinde yagsadiklan Paris kentinin uretken ortamina yaslana-
rak anlatilarim kurarlar.® Bu canh anlatim, nesnelerin i¢in-
de bulunduklar baglami goz ardi ederek bi¢cimlerine dair
karsilastirmah analizleri vurgulayan mimarhk tuzerine ya-
zilmig cogu geleneksel metinden farkhlasir.” Insan varhg-
nin ontolojik dogasina egilen surrealist metinlerin yazarla-
r, kendi siirsel dinyalarim amstiran, perspektiften yoksun
bir mekan ortaya ¢ikarirlar. Makalenin konusu, bu meka-
nin yapisl.

Hayal guiciintin bereket sagan kudretini ve canl, cisimles-
mis deneyimin ¢ok yonla 6zanu serbest birakmak i¢in sar-
realistler akilc1 denetimi reddederler. Bu, perspektife daya-
11 mekan alasag) etmelerinde karsilik bulur. Rénesans done-
minde kurallasmasinin ardindan, giderek insan yerlesmele-
rinin ‘hakiki’ mekam olarak kabul goren dogrusal perspek-
tifin matematiksel mekani, esasen dogrudan deneyimden
uzaklasilmasi anlamina gelir. Perspektifin yapay modelinde
mekan, homojen ve izotropik nitelikte, evrensel bir geomet-
rik yap: olarak kavramlastinihir. Esasen, koordinatlar araci-
higryla konumlan kesinlikle belirlenebilen nesneleri i¢inde
barindiran, nétr ve bog bir mahfazadir. Perspektif sistemi
ayni zamanda, insa edilmis gercekligi tarafsiz bir noktadan
gozlemleyen sabit ve bedensiz bir izleyicinin varhigim alda-
tic1 bir olasilik olarak kabul eder. Boyle buyuk 6lgude key-
fi bir kavrayis, dogrudan deneyimin bir karikatura olmasi-
na karsin, matematiksel bilimlerin sundugu kesinlikten gi-
derek daha ¢ok etkilenen bir kultirde egemen oldu. Ctinku
fenomenlerin diizensiz ¢esitliligini rasyonellestirme ve onla-
n kusatici, anlagilabilir bir sisteme sokma gucu, gercekligin

188



P o Eeattts VAN ol o~ P ¢ L e
Paris’in merkezinin kugbakig goriiniimii, 1615. (Merian haritasindan, Leonardo
Benevolo, The Architecture of the Renaissance, cilt 2 [Londra: Routledge &
Kegan Paul, 1978] s. 700-701).

elverisli bir bicimde kullanilmasina hizmet ediyordu. Mo-
dern mimarhk uygulamalarinin 6nemli bir bolimundeki se-
falete zemin hazirlayan, matematiksel mekanin bu ige yara-
yan yoniydi.®

Surrealistler, perspektifin yarattig1 yanilsamaya benzeyen
kemiklesmis edebi usulleri (mesela hikayelerin gectigi yer-
leri nesnellestiren betimlemeleri, sanki hepsi esit anlam ta-
styormus gibi, ayirt etmeden kullanmay1) reddettiler. Feno-
menlerin deneyimlenen hakikatini anlatma derdinde olan
Breton, kimi zaman isteyerek edebi olmayan, neredeyse bel-
gesel bir form kullanarak, kendi belirttigi gibi, gercek insan-
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lan ve olaylan pek de degistirmeden aktard1.® Bu durumda
dogrudan deneyimin heterojenligi icindeki olaylann agirh-
g1 da, dogalan geregi, birbirinden farkhydi. Breton, “haya-
umin en belirleyici hadiseleri”'® diye niteledigi olaylar ile,
gundelik hayatta fark edilmeden gelip gecen siradan isler
—kayda deger, anlam yuklu olaylar ve oteki bos zamanlar,
moments nuls— arasinda aynin yapar. Bu ilke, mekanlar i¢in
de gegerlidir: Hatirda kalan durumlarin gectigi yerler tim
aynntilanyla one ¢ikarken, otekiler sekilsiz arka planda, ge-
nel atmosferin i¢inde yalmzca ima edilmekle kalir.'' Algi-
sal mekanin bu heterojenligi, mitik bilincin mekansal dene-
yimiyle benzesir. Bu ilksel varolus bigiminde kutsal mekan,
yapilandinlms, gercek ve anlamh olarak algilamyordu, kut-
sal olmayan mekan ise formsuz olarak.'? Mitik biling de da-
hil olmak uzere, birincil olusumlarin i¢cinde bulunan hari-
kuladeyi siirsel olarak uyandirmak, surrealizmin dile getir-
digi ama¢lanndan birisiydi.

Breton Nadja’ya “Ben kimim?” sorusuyla baglar. Boylece,
kent icinde gezintiler ve gelecegi gorebilen kadin kahrama-
niyla kargilasmalar aracihigiyla, kitabinda bastan sona kendi
kendini ve hayatin anlamin1 kesfetme temalarin izleyecegi-
ni agiklamis olur. Breton'un kigtk kitabi, Paris sokaklarin-
da, gundelik hayatta gecen harikulade olaylarin uyandirdig:
bir dizi derin dusunceden ibarettir. Breton bir gin, Rue La-
fayette’te dolagirken gizemli Nadja'yla ilk kez kargsilagir. Na-
dja onun yolculugunun hayaletsi rehberi, alegorik tamamla-
yicist ve hem de karsiti olacaktir. Breton'un kendini eksik-
siz olarak tanimasinin ve tim geliskilerin arzu edilen bi¢im-
de ¢ozanmesinin araci haline gelecektir. Karsithiklarin uz-
lagmasi ve bunun sonucunda kiinatta baslangicta var olan
birlige yeniden ulasilmasi temas1 (6lumsuzlige ve bilgelige
yeniden kavusmak), Breton’'un ¢ogu ¢alismasinin gerisinde
fark edilir ve burada da simyaya dair bir alegori olarak beli-
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rir.”® Simyanin temel unsurlan olan kikirt ve civanin bira-
raya gelmesi, birbirine karsit eril ve disil (gunes ve ay) ilke-
lerin birlesmesi olarak anlasilir. Bu birligin ilk 6rnegi, erkek
ve kiz kardesler arasindaki ensesttir. Bu romanda kardesler
(simirlanmug akil ve ozgurlestirici akildist) henuz baskalas-
mamis Breton ve Nadja ile temsil edilir. Onlann birligi, er-
kekteki disil ilke olan anima ile kadindaki eril ilke olan ani-
mus arasindaki 6rmek uzlasmaya karsilik gelir ve ilksel bu-
tanlige geri donugi simgeler.' Bu birlesmenin sonucu, her
ikisinin niteliklerini ahenkle biraraya getiren, tam, kusursuz
ve dolayisiyla 6limsiiz, yeni bir biseksuel varliktir.”® Asil
androjen ise, Rebis (¢ifte varlik) ya da simyanin ve surrealiz-
min pesinde oldugu felsefe tasidir. llksel androjeniyi geri ge-
tirerek (ya da surrealistlerin diliyle, varhg tim zenginligiyle
surrealitede yeniden canlandirarak) insan daha derin ve si-
irsel bir varolusa erisir.'® Nadja'nin geri kalan, ¢iftin kent-
te gezintilerini anlatir. Giderek Breton’un ¢ekiciligine kapi-
lan Nadja, ona kendi hayatimi anlatir. Ve bu sirada Nadja'nin
rasyonel olarak agiklanamayacak 6ngorileri oldugu ortaya
¢ikar. Breton'un hikayesi, ortacagda bir kutsal mekana hac
yolculugundan, bir kahramanin (gizemli bir kadinin rehber-
liginde) tehlike ve kaos ortamindaki” yolculuguna, aydinh-
ga ve daha ytksek bir biling haline dogru arketip niteliginde
birtakim yolculuklann metaforudur.

Romanin gegctigi kent mahali boylelikle ayn1 anda birkag
farkl duzlemde etkili olur: Hikaye i¢in karakterlerin i¢ dun-
yalarimi yansitan ve bi¢imlendiren, gercek ve hatirda kala-
cak bir sahne kurar; ayn1 zamanda metaforik yapisiyla met-
nin mitik alt izleklerini yansitir. Breton’un Nadja ile kaginil-
maz kargilagsmasi, sembolik anlamlarla yukla bir zamansal
ve mekansal baglamda gerceklesir. Zaman, kasvetli bir Ekim
aksamustudur (6limu ¢agnstirir, ki bu yeniden dogus don-
gusu i¢in gereklidir). Paris'in Opera yakinlanindaki 19. yuz-
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yil bolgesinde, Humanité adh kitapgidan Trocki’'nin bir kita-
bini satin alan Breton, etrafinda bosalmakta olan binalardan
¢ikan insanlari umutsuzluk ve hayal kirikhgiyla izler: “Ha-
yir, Devrim'i yaratmaya hazir olanlar bunlar olamazdi.”'®
Breton’un Devrim’den kastettigi, yalnmzca ekonomik bir dev-
rim degil, asil onun getirecekleriydi: insan bilincinin, kendi-
sini baski altinda tutan, Breton'un “burjuva akh” diye nitele-
digi eziyet ve uzlasmaya dayah varhk bi¢imi de dahil olmak
uzere, her turli etkiden kurtulmas:.'®

Bu kederli manzaranin icinde aniden bir kadin belirir.
Ada, sanki boyle bir dontisiimde oynayacag sembolik roliin
habercisidir: “Nadja, ¢iinkti Rus¢a’da ‘umut’ sézcuginin
baslangicy; ¢iinki sadece baslangic1.”?® Yiz hatlan ve ifadesi
bagka bir dunyaya aitmis gibi gérundugu icin, Breton kala-
bahigin i¢inde onun benzersizligini hemen ayirt eder.?' Bre-
ton'un surrealite arayisinda bu karsilasmanin 6nemi, meka-
na da yansir. Nadja'y1 ilk gordaguinde, “bir kilisenin 6nin-
de, adim bilmedigim bir kavsakta henuz karsidan karsiya
gecmisti.”? Bu noktada, Breton’'un amagsiz ve yonini kay-
betmis oldugu sezilir. Kilise imgesi dolayimiyla 6lum ak-
la gelir, ve ayrica 6nemli bir olayin gerceklesmek uzere ol-
dugu ima edilir. llksel kaos hali, 6lim ve yeniden canlanma
dongusu i¢in munasip bir baglangi¢ olusturur, ki bu simya-
daki Opus* kavraminin ilk safhalariyla aym dogrultudadir.?
Kentin siradan surekliligi i¢cinden belirli bir yer, bu 6nem-
li karsilasmanin gergeklestigi nokta, boylelikle efsunlanmig
olur. Bigimci bir anlayisin aksine, bu yer duruma bagh ola-
rak, orada gerceklesen ve oraya anlam atfeden olayla iliski-
li olarak yapilandirilir. Ote yandan, olayin anlami da yerin

*  Magnum Opus, simyada felsefe taginin yaratilma surecine verilen isimdir. Her-

metik gelenekte bireysel ve ruhsal doniasumu anlatan bu surecin dort asamasi
vardir: nigredo (kararma), albredo (beyazlagsma), citrinitas (sararma) ve rubedo
(kizarma ya da morarma). Donusum, fazlahklardan kurtularak, kargithklan
uzlagtirarak ve maddeleri antarak gergeklesir — ¢.n.
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zamansalhigindan ve mekansalligindan ayn dusinilemez.2*

Mitik mekan igin karakteristik olan yerin ve icerigin kargi-
likl1 olma durumu da buna denk duser.?

Daha sonraki gezintileri sirasinda Breton ve Nadja gune-
ye, kentin en eski yerlesmelerine dogru yonelirler. Gun so-
lar. Buyuk bir gerilim i¢indeki Nadja ile Breton’'un bulun-
duklan taksi, anlasilmaz bir bicimde, onlan le Saint-Louis
yerine Ile de la Cité’nin Bat1 ucundaki meydana, Place Daup-
hine’e goturur. Paris’in en eski yerlesmesinin bulundugu bu
ada, Breton'un yazilarinda, Paris’in arketip niteligindeki orta
yeri ve baslangicidir.?® Suyla gevrili, merkezi konumlu Pla-
ce Dauphine’i anlatirken, baslangiglara dair zorlu bir sina-
manin gectigi yer olarak tasidig ¢oklu anlami ortaya serer:
“Place Dauphine kusku yok ki bildigim en 1ss1z yerlerden,
Paris’in en berbat viranelerinden birisi. Ne zaman oraya yo-
lum dusgse, baska bir yere gitme arzumun yavag yavas azaldi-
gin1 hissederim. Nazik, fazla 1srarci ve nihayet ezici kucakla-
masindan kurtulabilmek i¢in kendi kendimle micadele et-
mem gerekir.”?’

Place Dauphine’in u¢gen bi¢imi (Breton tarif etmese de,
okuyucunun bunu bildigini varsayar) hem buyu gelenegin-
deki ugursuz ¢agrisimlar: hem de simyadaki roli dolayisiyla
sembolik bir okuma i¢in énem tasir.?® Bu form aym1 zaman-
da mekana ortula bir cinsel anlam katar. Surrealistlerin im-
geleminde iki sira agacla bolinmis dar uggen, disilik orga-
nin1 ¢agnstinyordu.” Bu da antik donemde tuggenin kadin-
la ve evrensel dogurganlkla 6zdeslestirilmesine karsihik ge-
liyordu.*® Ayrica, Place Dauphine’in rahim imgesi ile simya-
nin muhirlu kap ya da felsefe yumurtasi arasinda da baglan-
tilar bulunur.? Opus’un nigredo (kararma) asamasinda, kar-
sithklarin ¢oziinmesi burada gerceklesir. Surrealistlerin Pa-
ris'i kadin bedeni olarak gérmeleri, yine mitlere 6zgi meka-
nin yapilanmasini akla getirir. Mekanin oryantasyonunda,
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daha buyuk bir butintin mikrokozmozu olan bedenin da-
zeni fark edilir ve kozmolojik anlam yiklenir.3? Boylelik-
le Breton’un metni, anlaminin yorumlanmasinda ve tamam-
lanmasinda okuyucunun hayal giiciiyle katkisini talep eder.
Isigin zayiflamasi 6limu ve tehdidi (ama ayn1 zamanda ka-
ranhk gerektiren asil simya iglemi i¢in hazirhg) ¢agnstinr.
Breton ve Nadja yemek yemek i¢cin meydanda bir yere otu-
rurlar. Tehdit ve tehlike duygusu, strekli ¢evrelerinde do-
lagip yuksek sesle acgik sacik sozler bagiran ve “hazin ... es-
priler yapan” bir sarhogsun varhigiyla katmerlenir.3® Yemegin
sonunda Nadja altlarindan gegen bir tunelin farkina varr.
Bu yerin uyandirdig 1stirap ve 6lum dusuncesi onu rahatsiz
eder ve sanki bir 6luler kalabahig gormus gibi olur. Kitap-
taki bu pasaj, (hayalete benzeyen taksi soféruniin onlerine
dugmesiyle) ¢iftin yeraltina inisine agik bir gonderme olarak
da yorumlanabilir.

Place Dauphine’e iliskin imgeler axis mundi’yi amstirir:
askin olanla ya da kozmik tabakalar arasinda (yeryuzu ve
yeralt1) iletisim kurulan yer. Ciftin bir ge¢is ayinini andi-
ran [initiatic] yolculugunun en tehlikeli kism1 budur. Na-
dja'min kisisel deneyiminde yeri olan gercek Palais de Justi-
ce’'in [Adalet Saray1] 1stirap ve 6lumle ilintilenmesi de kiya-
met gunu ve (kurtulus olasilig bir yana) yeraltina inme te-
malarim uyandirir. Dolayisiyla, yerin gugla bir etik boyu-
tu vardir.3* Daha énce gérdigimiz gibi, yolculugun bu kis-
m simyadaki Opus’un nigredo asamasina karsihk gelir ki, bu
sathada karsit ilkelerin birlesmesi ‘6lum’ ya da ‘cirime’den
gecer. Breton’un gergek bir yerin bildik ugursuz karakteri-
ni betimlemesi, romandaki kisilerin kaygih ruh halini anlat-
mak icin kullamlir ya da bu hali yansitir diye diusinmek il-
ging olur. Yeralt1 tineline yapilan atif, karanhk, ama yeni-
leme potansiyeli olan (ve 6zde disil), 6bur dinyaya ait guig-
lerle® bilingaltinin labirentlerini akla getirir. Karanhk tu-
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Giorgio de Chirico, Azap Yolculugu (Kaderin Muammasi),
1914 (Emanuel Hoffmann Vakfi, Kunstmuseum, Basel).

nel, Breton'a gore, cifti 6lum aleminden aydinhga ¢ikara-
cakur.?® Onlar korku ve 6lim tehdidi altinda arafta® durur-
larken, ¢evrelerindeki kasvet giderek dagilir, yerini renkle-
re birakir.?® Place Dauphine’den ayrnlip mahkeme binalari-
nin 6niinden gegerler ve 6lium alemini terk etmis olurlar. Bu
gecis any, arayista onemli bir adim isaret eder.?® Nehri ge-
¢ip ana karaya ayak basarlar ve nehrin kuzey yakasi boyun-
ca, Louvre’a (sato imgesi) dogru yurirler.*® Nadja hala ra-
hatsizdir. Etraftaki imgeler bu kez karsit ilkeler olan ateg
ile suyun (ve ciftin) ilk birlesmesinin tamamlanmasim iga-
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ret eder: Yuzeyi 151k yansimalanyla panldayan Seine Neh-
ri izerinde bakislan birlesir.*' Gece yansina dogru Tuileri-
es’ye vanrlar, karanlkta oturup havuzun fiskiyesini izlerler,
suyun puskarmesini, simdi ve daima birlesmis dustncele-
riyle kiyaslarlar.® Bu psisik birlesme temasi, Nadja’nin Bre-
ton’un aklindan gecenleri okumasiyla yinelenir. Gece yar-
s1, bahgenin aski ve cenneti amimsatan dekorunda, karsithk-
lann birlesmesinin ilk asamasi tamamlanmis olur.*? Breton
i¢in bu ilk birlesmenin ardindan ona baska higbir seyle il-
gilenme firsati birakmayacak bir evlilik gelir. Nadja’nin son
sayfalarindaki seving dolu ovgude beliren yeni ve bilinme-
yen sevgiliyle iligki ancak yillar sonra, Cilgin Ask'ta gercek-
lesecektir. Bahgce dekorunun dogal ve harikulade ortam ay-
n1 zamanda karakterlerin zihinsel durumunu yansitir. Boyle
zamanlarda, ilksel karanliga burinmus olarak doganin sah-
nesinde (mekan algisinin neredeyse tumuyle dusunim-on-
cesi melekelere bagh oldugu durumlarda), psise toplumsal
kurallarin ve perspektife dayal bakisin boyundurugundan
kurtularak 6zgirlesir; gecenin ilkel gucine teslim olur.*
Place Dauphine ve Tuileries siralamasi, yerin —fenomenal
dunyada olaylann zamansal ve mekansal baglaminin— arke-
tipik anlamlar yiiklenerek kimi ilksel imgeleri ya da paradig-
matik durumlar elle tutulur bi¢imde cisimlestirdigini goste-
rir.*> Boylelikle kozmik bitin i¢inde kendi yerimiz hakkin-
da belirli bir hakikatin farkina varmamiz1 saglar. Kendi kul-
tiaramuze katihmimiz esasen durumlarin neden oldugu far-
kindalik sayesinde gergeklesir, ki, ancak bunu anladigimiz-
da, kulturel gelenegimizin surekliliginde kentlerin oynadig
rolu kavrayabiliriz.*®

Deneyimde insanin somut dig dunyasu ile psisik i¢ dinya-
si arasindaki sureklilik, yaygin bir surrealist tema.?’ Kentte
amagsiz gezintiyi, bilinci kegfe citkmanin boylesine guglu bir
metaforu kilan niteliklerinden birisi, yerlerin ve olaylarin is-
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Pont Neuf'iin alti. (Fotograf: André Kertész, faime Paris
[New York: Grossman Publishers, 1974] s. 13).

temsiz bir bi¢cimde akisina yol agmasidir, tipki riyada imge-
lerin akis1 gibi. Bu anlamda, boyle gezintiler nesnel rastlan-
t1 ve otomatizm gibi surrealist tekniklerin cisimlesmis hali-
dir. Var olan birka¢ fragmam kullanarak bilin¢altindan im-
ge akisi saglayan otomatik yazida ve ¢izimde oldugu gibi,
Breton'un kentte tesadufen karsilastig olaylar onun istem-
siz tepkisini uyandinir. O zaman gezinti, bir otomatik me-
tin gibi, rasyonel iradenin mudahalesi olmaksizin, rastlan-
tilara ya da bilingalt1 arzulara gore gelisir ve gergek yerlerle
hayaller arasindaki kargilasmalarla ilerler.*® Nadja'nin sonla-
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rna dogru Breton kentle arasindaki kargilikli deneyimlerle
flaneur’tin aklinin nasil ¢elindigini anlatir. Duruma bagh ya-
pistyla, tarihsel katmanlaryla, arketipik mahalleriyle, farkh
ruh halleriyle ve sansa bagh imge akisiyla kent, katalizoér ol-
manin yani sira, sanat¢inin digancelerinin ve hayallerinin
ifadesi olur. Ote yandan, onun tarafindan siirsel bir dinyaya
donusturalur. Breton ona, gergek Paris’ten “uzaklasmigs ve
soyutlanmig hakiki kent” der:

‘Kentin bi¢imi’'nin ne oldugunu sorgulamak benim isim de-
gil. Hayat icin hava ne ise, bana gore oyle bir elementin gi-
cayle, yani hayal gucuyle, icinde yasadigim kentten uzak-
lasmis ve soyutlanmis hakiki kent s6z konusu olsa bile.
Su an, onun degistigini hatta yok oldugunu, hi¢ pisman-
Iik duymadan, gorayorum. Kayiyor; yamyor;, barikatlar bo-
yunca urperen yabani otlarin arasina gomulayor; bir kadin-
la bir erkegin umursamadan sevismeye devam ettigi yatak
odalarindaki perdelerin riyalanna giriyor. Sinirlan cesare-
timi kiran bu zihinsel manzara'mn eskizini bir kenara bira-

kiyorum.*?

Kargihkhihk anlayis1 metinlere siirsel bir hakikat duygu-
su katar. Algilama her zaman bir diyalog icerir: algilayan ile,
icinde bulundugu birbiriyle iliskili fenomenler toplam1 (yada
dinya) ve iginde ikamet ettigi mekansallik arasinda.>® Kur-
gusal bir 6zne i¢in herhangi bir “nesnel degerlendirme”nin
aksine, algilama hep yorumlamay: gerektirir. Seylerin icinde
bizim i¢in barinan anlamin 6zimsenmesi, zaten biliyor ol-
duklarimiz ~hafizamiz ve hayal guciimuz- tarafindan kosul-
lanir ve yapisi derinden derine metaforiktir.

Breton'un kentin mahallerine dair anlattiklar1, onun be-
densel mekan ile kentsel mekan arasinda algiladign surekli-
ligi a¢1ga vurur. Bu kimi zaman, s6z konusu yerlerin yaga-
yan ve insanbigimli 6zelliklerinde kendini belli eder; 6rne-
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gin, Paris’in merkezini, uzanmisg bir erotik kadin bedeni ola-
rak betimlemesinde.?' Kendi hayatina ait dusunceleri ile ko-
lektif bilin¢ arasindaki sinirlar bulaniklasir. Kent, 6zel ilc cv-
renselin, i¢sel drama ile dissal dramanin sahnesi olur (son-
lu ve bireysel olan, arketipik olandan pay alir); kent her iki-
sini de igine alan formdur. Omegin Nadja'da bu olaganusti
sureklilik, Breton'un kendi hayatiyla ilgili sahici anlatisimi ve
gercek, bildik yerlere yaptig: gondermeleri, felsefi disince-
leriyle ve kadin kahramanla iliskisine dair kurmaca anlati-
muyla birlestirmesinde gorulir.>?

Gergeklik ile fantezinin kavusmas Paris Koylisii'nde da-
hada ¢arpicidir. Kentteki gezintileri sirasinda Aragon’un ak-
lina sikhkla disgsel imgeler gelir: kentin belirli bir noktasin-
daki bir deneyimin onda uyandirdig) hulya ya da hatiranin
hayata ge¢cmesi. Bunun en akilda kalan 6rnegi, Opera Pasa-
j'nin deniz dibini andiran diinyasina yaptig1 aksam gezinti-
lerinden birinde goziine ¢arpan baston dikkanim betimle-
mesidir:

Birden, baston dukkaninin bulundugu taraftan gelen bir
ugultu dikkatimi ¢ekti ve diikkkamn vitrininin, nereden gel-
digi belli olmayan, yesilimsi, deniz dibini andiran renkte
bir 1s1kla kaph oldugunu gorerek sagirdim [...] Opera Pa-
saji'ndaki koca okyanus. Bastonlar yosunlar gibi yazuyor-
lard1. Dikkanin vitrinindeki katlar arasinda insan bi¢imi-
ni andiran bir seyin yuzmekte oldugunu fark ettigimde sas-
kinhgim hala gegmemisti. Ortalama bir kadindan daha ki-
sa olmakla birlikte, kesinlikle ctice gibi de gorinmiyordu.
Kucuklugu, daha ziyade, uzakhktan kaynaklamr gibiydi,
oysa goruntusi hemen camin arkasinda akiyordu. Saglan
pesi sira yuzuyor, ara ara parmaklarin1 bastonlardan biri-
ne gegiriyordu. Once, kelimenin en bildik anlamiyla bir si-
renle kars1 karsiya oldugumu dusundum, zira bu bayuleyi-
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ci goruntinun beline kadar ¢iplak oldugu ve alt kisminin
pullarla ya da muhtemelen gl yapraklanyla kaph oldugu
izlenimini edinmistim.>?

Aragon’un anlatisi olgu ile hulyay: birbirine katarak, bu
minval izerine devam edip gider. Ornegin, gizemli denizki-
z1 figarinu hafizasinda hos bir yeri olan Rhineland’h sark:
soyleyen fahiseyle 6zdeslestirmesi gibi... Sonra, “kendi ben-
liginin girdaplan”, golgeli, sanrnh gegit diinyas: ile, dis diin-
yanin (mutlak bilgi arzusuyla nitelenen) makul, nesnel ger-
cekliginin birbirine bitistigi ¢izgiden soz eder. 1ki danyanin
kanistig1 yerde, bu ¢izginin kenarlarinda oyalanmaktan hos-
nuttur: “Burada, ruhun iki buiyuk hareketi birbirine esitlenir
ve duinyaya dair tim yorumlar uzerimdeki etkilerini yitirir.
Birbirlerine degdikleri noktada iki evrenin de rengi solma-
ya baslar; tipk: guin 15181 perdelerden olusan etegini kaldirip
da yavasca odaya yayilirken, agkin tim buytstyle bezenmis
bir kadin gibi.”*

Oyleyse Aragon i¢in bu gizemli sinir bolgeleri olgu ile
kurgu arasindaki yapay ikiligi uzlastinr. O, bu kamisim 6ne
surerken erotik deneyim metaforunu kullanir. Istemsiz ve
baskin olan agk, sirrealistleri ama¢lanna goturen en gugla
aractir: “teknoloji ¢caginin ortasinda, daha iyi bir hayata dog-
ru uzanan siddetli 6zgurlesmenin kose tas1”.>®> Harikulade-
ye 6zgu guzelligin ana kaynag olarak agk, kokleri zihin ile
bedenin ilksel birliginin derinliklerine inen, dugunce-once-
si varhik bi¢cimine aidiyetini korur. Boylece, rasyonalist kul-
tare ickin ¢eliskileri giderme arayisinda inandinci bir para-
digma olur.

Surrealist metinlerde kurgusal anlatinin igine gergek, bu-
lunmus fragmanlar katilmasiyla, dogrudan deneyimi nitele-
yen gerceklik ile riyanin kavusmasina yaklasilmis olur. Ge-
rek Breton, gerekse Aragon stirekli olarak mevcut yerlere,
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tarihlere, kisilere deginirler ve anlattiklan yerleri ve olay-
lan somutlagtiran sanat eserleri, fotograflar, basili malze-
me fragmanlarn kullanirlar. Anlatilarinin ‘gergekligini’ orta-
ya koyduktan sonra, onunla hayal mahsula diaguanceler, hul-
yalar ve kurgular arasindaki sinirlan bulaniklagtirirlar. Ki-
taplarin yarattigl heyecanin ve icerdigi deneyime 6zgu ha-
kikatin buytk kismi, somut olan ile hayali olan arasindaki
bu gerilimden kaynaklanir. Bu gercek fragmanlar kendi i¢le-
rinde ya da yayinlanmak tuzere secildiklerinde, alisilagelmis
baglamlarindan sokulmius olurlar; bu halleriyle sergiledikle-
ri gariplik, suirrealistlerin hayal giictinu cezbeder. Aragon’un
Paris Koylusu'ne serpistirdigi ticaret levhasi ve reklam tabe-
las1 fragmanlarinin ¢ogu boyledir; keza, tek tek sozciikler de
yerlerinden edildiklerinde, her zamanki anlamlarindan ba-
gimsiz bir tuhafhk agiga vururlar (bir sokak ¢algicisina ait
akordiyonun korugune yazilmis ‘bedbinlik’ kelimesinin ses-
li harflerinin, enstriman ¢alinirken bir géranup bir kaybol-
mas1 gibi).>® Breton, kentte karsisina ¢ikan gindelik nesne-
leri yegler gibidir. Bunlar kimi zaman onda, biling esiginin
altinda kalan tepkiler uyandirir, kimi zaman da siradan go-
runtilerinde aciklanamayan bir kehanet gizlidir; On signe ici
[Buraya kaydolunur] tabelasinda veya Bonne-Nouvelle Bul-
varr'nda [lyi Haber Bulvari] beklentiyle dolagma egiliminde
oldugu gibi. Ayrica, yikik Porte Saint-Denis gibi islevlerini
kaybetmis nesnelerde en miithis guzelligi bulur. Nesnelles-
mis gerceklikler boylelikle yerytiztindeki insanlik deneyimi-
ni yansitan daha genis bir metaforik anlam diizleminde ye-
niden konumlandirilmis olur. Bu, akilda kaha bir bi¢imde,
mimarhk icin de gegerlidir; 6rnegin, Opera Pasaji’'ndaki in-
san akvaryumu, veya kendisi de bir fragman olan muammah
ve ¢okanlaml, yol gésterici Saint-Jacques Kulesi.*’
Surrealist metinlerde mekan yapisi ardisiktir ama dogru-
sal degildir. Perspektifi dikkate alan kapsaml bir bitmis go6-
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runtinun aksine, agir agir géoz ontune serilir. Ana karakte-
rin kentte icinden geldigi gibi dolagmas: ve kente dahil ol-
masiyla anlami agiga vurulur. Olaylar daima yere ve zama-
na baghdir; bu ikisi her durumun ayrilmaz pargasidir ve ona
6zgu anlam olusturur. Cilgin Ask’taki asiklann alegorik ge-
ce yurilylst buna iyi bir 6rnektir:*® Gezintileri Saint-Jacqu-
es Kulesi'ni Ile de la Cité’ye baglayan ve kentin bagirsaklan
sayllan Les Halles bolgesinde gece yansi baslar; sabaha kargi
Notre Dame Katedrali’'nin dibindeki Quai aux Fleurs’e [Ci-
cekgiler Rithtimi] varirlar.®® Zaman, ilksel algiya 6zgu za-
mansallig1 amstirir. Art arda gelen olaylarin sabit bir goz-
lemci tarafindan kaydedildigi nesnel zaman dogrusal olarak
ilerler. Gorungusel zamansallik ise, tam aksine, akigkan bir
mecra olarak deneyimlenir; zamansal evrelerin surekliligi
icinde, anilar ve dugler illaki belirli bir zamana baglanmaz,
bellek ve hayal giicu sayesinde simdiki zamana nufuz eder.
Daha derin, ontolojik anlamiyla referanslar dunyasina agil-
dik¢a, yahiilmug bir olayin sterilligi ¢ozilur. Ozellikle sir-
realist duslere 6zgu bu zamansallik, iginde yasanan mekan-
sallikla ortugir ve ikisi ayrilmaz bigimde iliskilenir.%® Orne-
gin, Aragon’un anlatisinda, Opera Pasaji’'ndaki hayali gezin-
tisinde dikkatini ¢eken her dikkan bir amiy1 ya da zaman-
s1z bir felsefi dugunceyi uyandirir. Somut bir mimari maha-
lin, (gercek ya da hayali bir ziyaretle yeniden ele gecebile-
cek) imgeleri ve anilan banndiran bir mahfazaya donusme-
si, kadim hafiza sanatini hatirlatir. Bu teknigi kullanan reto-
rik erbab, gercek bir binadaki mekanlar silsilesi ile, konus-
ma yaparken hatirlamalan gereken imgeleri eslestiriyorlar-
d1.®' Her iki fenomen de somut mahallerin ve dusiincelerin
durumlanna 6zgu topografyalar arasindaki kayda deger ya-
kinhklara dayanir.

Surrealist Paris'in perspektiften yoksun mekan ayni za-
manda onu yapilandiran hareketle nitelenir. Emsal vash ta-
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styan durumlarin ritaeller araciligiyla yeniden sahnelen-
mesiyle olugan mit niteligindeki mekan gibi, strrealistlerin
mekani da bedenin hareketliligiyle bicimlenir. Kent mefhu-
munun olusma bi¢imi, dans mekanim andiran, bir tar pri-
mitif bedensel mekam andinr.®? Bu, surrealistlerin bir diger
gozde temasi olan labirentle baglantilanir. Kent dizeninin
ve insan hayatinin geleneksel sembolii olarak labirent, me-
tinlerin ¢okkatmanh siirsel dokusuna katilir. Mit anlamin-
da labirent 6lim kadar yeniden hayat veren guglerle de ilis-
kilenir. Kutsal kabul edilen merkezinden zayiflan ve ona la-
y1ik olmayanlan uzak tutmak i¢in bir engeller ve sinavlar di-
zisi olarak yapilanmistir. Eskiden beri simyadaki Opus’'un
ve dogrusal mantig1 asmanin daimi metaforu olarak kabul
edilir. Hikdyenin kahramam tarafindan labirentin basar1y-
la agilmasy, felsefe tasinin elde edilmesiyle esanlamhdir. Bu
da zaten surrealizmde nihai mikemmellige erismek demek-
tir.%3 Ayrca, labirent tabii ki mekansaldir; anlik olarak pers-
pektif bakisa izin vermeyen, karanlik, gizemli mekéanlan an-
cak bedenin hareketi sayesinde kesfedilir. Geleneksel ola-
rak torensel danslann mimarhkta karsihk bulmasiyla yapi-
lanan labirentin “donmus koreografi” olarak nitelenmesi bu
yiuzden anlamhdir.®* Metinlerin kimisinde labirente dogru-
dan deginilir.> Ama ¢ogunlukla araya yolculuk temas: girer.
Suirrealist mekanin “hodolojik"®® yapisi alegorik olarak ken-
dini kesif ve doniastim yolculugu temasina tam uyar. Bu yol-
culuk belirli 6nemli noktalarda baglar ve biter;®’ hikaye kah-
ramanlanm ve okurlan dénusturuct bir dizi merhaleden ge-
cirir. Bir anlat1 yapisi ve anlam ifade etme arac: olarak yol-
culuk, arketip olarak insan deneyimine uzanan, eskiden be-
ri kullanilan bir temadir. Suarrealist yazin bilingli olarak ona
geri donerek, sembolik ve etik anlamim bag koseye koyar.
Yasanan mekan, gorduguamuz gibi, i¢indekiler disanya ¢1-
karildiktan sonra geriye kalan, notr, bos bir mahfaza ola-
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rak yapilanmaz; iginde muhafaza ettikleriyle var olur. I¢er-
dikleri, onu bir dizi durum olarak yapilandirmakla kalmaz,
anlamlandinr da. Mckan, i¢inde birisinin dolagmasiyla olu-
sur; yasandik¢a ve algilandik¢a vucut bulur. Mekinin soyut
ve geometrik bir buttin olarak bir anda idrak edilmesi ancak
perspektifin kavramsal gergevesi icinde mumkindur. Bu da,
insan ile dunya arasindaki organik surekliligi g6z ardi etmek
ve mekani bedensel olarak kavramak yerine resimsel ola-
nm one gikarmakla gerceklesir. Bu tur anhk bir kuresel ba-
kis, bir kentin hava fotografina benzer. Sokaklari, meydan-
lar1, binalan tekduze bir bigimde, uyumlu bir 6lgekte ve tek
bir farazi bakis agisindan gosterilir. Ogeler arasindaki iligki-
ler acik ve kesindir. Binalarin buyuklikleri ve bigimleri fark-
llasabilir ama hicbir sey digerinden daha fazla 6neme sahip
degildir. Bu tur kavramsal bir haritalama yaklagimi, bilimsel
tavrin aradip1 optik nesnellikle benzesir.®® Perspektif kural-
larina gore kurulu gérsel duzen (tam bir panoramik manza-
ra), her seyi goren tannsal bakisin bir tezahurudur ve agik-
¢asl, yasanan deneyimden uzaktir. Benzer bicimde, Barok-
sonrasi donemde kentin dizensiz ve ele avuca sigmaz zen-
ginligine perspektife uygun bir duzen getirmek tizere buyik
akslar boyunca genis bakis a¢ilan olusturmak, yalnizca yu-
zeysel, gorsel bir diizen yaratmakla kalir. Burada nesneler
bicimsel bir butiniin i¢inde anlik goruntiler ya da uzakta
duran sahne dekorlan olarak algilanir; dogrudan deneyim-
le ve dolayisiyla kentin hakiki anlamiyla iliskileri neredey-
se yoktur. Buna karsihik, dogrudan mekansal deneyim, du-
rumlar akigi olarak yapilanir. En 6nemli unsurlan, her seyin
iliskilendigi, canl bir bedenin bakis agis1 ile hareketleri ve
mekani anlam bakimindan surekli olarak yorumlayan alg-
sal siireglerdir. Dolayisiyla, mekam kendiliginden algilayigi-
miz, her biri yalmzca fiziksel karsilasmalardan ibaret olma-
y1p, tipik durumlan daha énceden deneyimlememizle iligki-
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li, hi¢ bitmeyen bir dizi mekansal izlenim olarak gorulebi-
iir. Herhangi bir yerin anlami yalmzca gorduklerimizle de-
gil, dasunduklerimizle, hayal ettiklerimizle ve animsadikla-
rimizla belirlenir. Benzesim bizim asil yorumlama aracimiz-
dir, oynadig rol degismez ve vazgegilmezdir. Yolculugumuz
sirasinda rastgeldigimiz imgeler, tim deneyimi bi¢imlendi-
rir ve mekansal izlenimlerimize katkida bulunur. Yolculu-
gun ¢okkatmanh anlatisi, anlatimcinin bilincine 6zgu gel-
gitleri yansitir.

Surrealist yazin, mitlere 6zgu bilin¢te deneyimlenen
mekanla benzerlikler tagir (tabii ki su istisnayla: kisi mekam
kendisine doniik olarak yorumlar ve bireysellestirmis olur).
Baslangi¢ ve sonug, yon, sinirlar ve baz1 arketipler ya da
sembolik 6nem tasiyan yerler, timu mitlere ve siirsellige 6z-
gui mekani niteler. Gegit toreni, kentin daha buyik bir dun-
yanin mikrokozmozu olarak anlagildigy simgesel yolculuga
bir 6rnek olusturur. Mesela, bir kralin kente giris toreni, ge-
leneksel olarak kentte var olan dizenin bir ifadesi, kentin
kurulus téreninin bir tur tekrarn olarak kabul edilir. Krali-
yet toren alay1, belediye konag, ana meydan gibi 6nemli ba-
z1 noktalardan gecerek kentin ¢eperinden merkezine, kent
kapisindan katedrale dogru ilerledikge, bu yeniden sahnele-
me sayesinde kentin ideal sembolik duzeni gorunir kilinmig
olur; tinsel ve toplumsal diizen béylece canlandinlir.® Sir-
realist icin de kentin buna benzer bir niteligi vardir; tek far-
ki, kutsal bir giizergah boyunca yeniden canlandirilan duze-
nin bireyin mahremiyetine 6zgu olusudur ve geleneksel bir
kamusal térenle romanin farkim ortaya koyar.” Romanda-
ki ana karakterlerin kentteki gezintileri sirasinda gegtikle-
ri birbiriyle baglantilanan 6nemli yerler, surrealistlerin ula-
silmasi gug olan siirsel amaglarina —varhgin anlamini ortaya
koymak-— hizmet eder. Breton, Nadja'da insanin 6zgurlik ve
derin anlamlar arayisinda gegis noktalan olarak hem gercek
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hem mecazi adimlardan bahsederken, amagsiz gezinmenin
onemine deginir. Ona gore usandiricl isler yapma zorunlu-
luguna karsin, insan surekli olarak kendini serbest birak-
manin pesinde olmalidir: “Bu ayn1 zamanda, ve belki de in-
san a¢isindan daha fazla, onun gorece uzun ama harikulade
serbest adimlar atmasi ... Bana gelince, itiraf ediyorum, bu
adimlar benim i¢in her sey demek. Nereye goturuyorlar, asil
soru bu. Nihayetinde hepsi bir yola ¢ikiyor. Kim bilir bu yol-
da kendimizi serbest birakabilecek miyiz ya da baskalarina
kendilerini serbest birakmalan i¢in yardimci olabilecek mi-
yiz?”"" Agikgasi, kitabin karakterleri kentin kamusal mekan
agim ¢ozdukge metin de ortaya ¢ikar.

Gordik ki, surrealistlerin fenomenleri tam siirsel zengin-
ligiyle temsil etme ¢abalarindan ortaya ¢ikan perspektiften
yoksun mekansallik durumlara baghdir, kokleri insan ile
dunya arasindaki kargilikliliktadir. Kentin durumlara bag-
I topografyasi, degismez (arketip olusturan) anlami igin-
de tasir ve bu anlam metafor aracihigiyla bizim hayal gucu-
muze agihir. Mimarhkla etkilesimimiz sayesinde kulturel ge-
lenegimize katiliriz. Yine gorduk ki, ilksel deneyim somut
dis dunyaile i¢ diinya arasindaki sinirlan bulaniklastirir. In-
san bilimleri ile kaltiar arasindaki karsiliklilik kentlerin in-
sa edilmis dokusunda cisimlesir.”? O kaltira yaratan biziz,
ama kolektif olarak ve gercek anlamiyla “onun tarafindan
yaratildik”. Mimarlik, geleneksel etik boyutunu ve amaca
uygunlugunu devam ettirmek i¢in, varhigimizin tematik ala-
nini olusturan paradigmatik durumlan yaratici bicimde ye-
niden yorumlamakla ugrasmay surdiirmeli. Bu da ancak mi-
mari temsilin perspektiften yoksun zenginligine duyarh ol-
makla mumkun.

CEVIREN Nur Altinyildiz Artun
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Notlar

10

11

“La rue, que je croyais capable de livrer a ma vie ses surprenants détours, la rue
avec ses inquiétudes et ses regards, était mon véritable élément: j'y prenais comme
nulle part ailleurs le vent de I'eventuel”, André Breton, Les pas perdus (Paris: Gal-
limard, 1924, 1969) s. 11.

“Arrachez-moi le coeur vous y verrez Paris”, Louis Aragon, “Le paysan de Paris
chante”, La Diane frangaise suivi de en étrange pays dans mon pays lui-méme
(Paris: Seghers, 1975).

Andreé Breton, Manifestoes of Surrealism, ¢ev. Richard Seaver ve Helen R. Lane
(Ann Arbor, MI: Ann Arbor Paperback, 1972) s. 10.

Surrealistlerin bu birincil hedefi mesela Breton taralindan dile getirilir, Mani-
Jestoes, s. 14 ve 123 ile What Is Surrealism? Selected Writings, der. ve gev. F.
Rosemont (Londra: Pluto Press, 1978) s. 126.

Desnos, Soupault, Crevel ve Peret'nin yazilan da dahil, surrealist edebiyatia
kent temasi konusunda bir inceleme igin: Marie-Claire Bancquart, Le Paris des
surréalistes (Paris: Seghers, 1972).

Surrealizm ve mimarhk arasindaki olas: iliskiler igin hala yararh bir kay-
nak: Architectural Design, 2-3 (1978) o6zel sayisy; 6zellikle Dalibor Vesely'nin
makalesi “Surrealism, Myth and Modernity”, s. 87-95 ile Roger Cardinal'inki,
“Soluble City: The Surrealist Perception of Paris”, s. 143-149. [Son iki metnin
Turkgesi bu kitapta s. 59 ve s. 157.]

J. F. Geist'in Arcades, The History of a Building Type (Cambridge, MA: MIT
Press, 1983), kendi turanun tipik bir 6rnegi ve Aragon’un pasajlan siirsel ola-
rak ele ahgimin tam bir karsiu olarak ogretici.

Mekanin aragsallasunlmasi konusunda: Alberto Pérez-Gémez, “Chora: The
Space of Architectural Representation”, Chora I (1994) s. 1-34.

Breton'un gergege uygunluk iddialarimin kimisi sorgulandi, érnegin Roger
Cardinal tarafindan; Breton: Nadja (Londra: Grant and Cutler, 1986) s. 69-77.
Bana kalirsa, gerceklige tam bir baghhigin o kadar da 6nemi yok ¢unku Bre-
ton’un agikladigr amaci, nesnel ve siirsel ‘hakikatler’ arasindaki buyuk ol¢ude
yapay sinirlan yok etmekti. Nadja'min ortalaninda bir bolumun giinlik bigi-
minde yazilmis olmasimin nedeni, Breton'un gercege uygunluk izlenimi uyan-
dirma arzusudur.

André Breton, Nadja, (Paris: Gallimard, 1928, 1964), Ingilizce basim: gev. Ric-
hard Howard (New York: Grove Press, 1960) s. 19. Nadja'dan tiam ahintilar bu
ceviriden.

“Sadece, hayaumin boyle manasiz anlannin dokumunu yapmam, o kadar.
Insan kendisine manasiz gelen anlan neden billurlagtirma ihtiyaci duysun ki?
O bakimdan, bu oda tasvirini izninizle digerleriyle birlikte geceyim bir kalem.”
Breton, Manifestoes, s. 8. (Bu ahnunin Turkgesi: “Surrealizm Manifestosu”,
cev. Kaya Ozsezgin, Sanat Manifestolan, Avangard Sanat ve Direnis, der. Ali
Artun [Istanbul: lletisim, 2010] s. 185-186)
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Mitik mekan konusu igin: Mircea Eliade, The Sacred and the Profane: The
Nature of Religion (New York: Harcourt Brace Janovich, 1959); Emst Cassirer,
The Philosophy of Symbolic Forms, cilt 2 (New Haven: Yale University Press,
1953) ve Georgcs Gusdorf, Mythe et métaphysique: Introduction a la philosophie
(Paris: Flamarrion, 1953).

Antik simya felsefesi, 20. yuzyll baglannda sanatgilar ve dugunurler arasinda
epey populerdi. 19. yuzyil sonlarinda okultizmin canlanmas: sonucunda olu-
san yazin, hermetik bilimler uizerine zengin kaynaklar sunuyordu (ayrinular
i¢in: Los Angeles County Museum of Art, The Spiritual in Art: Abstract Painting
1890-1985, [New York: Abbreville Press, 1986]). Harikuladeye dair her seye
ilgi duyan surrealistler bunlann ¢ogunu okudular (surrealist dugunce iginde
simyann yeri ve Breton'un Cilgin Ask'inda simyaya dair temalar konusunda
ilging bir tarigma igin: Daphne Becket, “Je cherche I'or du temps”, yayinlan-
mamg makale [University of Cambridge, 1989]). Simyanin mantiksal analize
alternatif ezoterik yontemleri kadar, felsefi amaglan da surrealist proje i¢in
gugla bir sembolik paradigma olusturuyordu. Breton soyle diyordu: “Hedef-
leri s6z konusu oldugunda, surrealistlerle simyacilann ¢abalar arasindaki
benzesime dikkatinizi cekmek isterim: felsele tas1 ashnda ... bizi hayal gucunu
kesin olarak 6zgurlestirmenin araci olan girisime gotarar. Bunun yolu ‘uzun
sure, sonu olmayan bi¢imde, iyi dugsunulerek duyularin dengesinin bozul-
mast’ ve dahasidir.” (Manifestoes, s. 175) Surrealistlerin yeni bir siirsel var-
hk bi¢imine ulasmak i¢in mantigin tahakkumunden kurtulma ve akil ile akil-
dis1 (aynca, fiziksel ile psisik; siradan ile fantastik vb.) arasinda baslanggta var
olan birligi yeniden yaratma arayis1, simyanin 6rnek olusturan imgeleri icinde
karsihk bulacakti. Temel maddenin yuksek varhk haline gegmesini ve spirua-
tiel canlanmasim saglayacak simyaya 6zgu simgesel islemler dizisi, surrealist-
lerin giindelik dili siire gevirme amac igin uygun bir metafor saghyordu. Bre-
ton, surrealizmin Rimbaud’'nun “sézun simyas1” kavramna bor¢lu oldugunu
(Manifestoes, s. 175) ve genel olarak hayatta benzer bir degisimin pesinde
oldugunu teslim eder. Simya icerikli cok sayida ¢agdas eser arasinda bu bag-
lama belki de en ¢ok uyam, Max Emst’in 1923 tarihli resmi Les Hommes n'en
sauront rien [Insan Bundan Haberdar Olmayacak] Ernst resmini Breton'a ithaf
etmisti ve resmin arkasinda hermetik sayilabilecek bir metin vard1. Resim Bre-
ton'un dairesinde asihyd: (Nadja’yla bu resim uzerine orada konusmuslardr)
ve kitapta yer almigt1 (Nadja, s. 129, 132). Resmin temalan, Nadja'min ve Cil-
gin Ask'in simyaya dair alegorilerini dnceden canlandinr.

C. G. Jung, “Psychology and Alchemy”, Works of C. G. Jung, cilt 12 (New York:
Bollingen Foundation, 1953) s. 317.

Simyadaki androjen varhk ve onun sirrealizm ile baglantilan igin, A. Schwarz,
“Alchemy, Androgyny and Visual Artists”, Leonardo (1980) s. 57-61.

Breton, “ilksel androjen”i yeniden olugturmanin, onun elle tutulur cisimle-
nisini her insanin kendisinde gerceklestirmesinin esas oldugunu dile getirir
(Manifestoes, s. 301-302). Bu metaforik arayis hem Nadja'nin hem Cilgin Agsk'in
bir temasidir.

Ucgurum, labirent, cehennem vb.
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André Breton, Nadja, s. 64.
André Breton, What Is Surrealism?, s. 128.

André Breton, Nadja, s. 66. Breton, yeni baslangi¢lar temasina yapug vur-
guyu, kitapta bu pasajin yer aldig1 sayfanin karsisina Humanité kitapgisinin
fotografim koyarak pekistirir. Fotografta, kapinin uzerindeki buyuk tabelada,
asagidaki kaldinm gosteren bir ok ve “On signe ici” (Buraya kaydolunur) iba-
resi vardir. Bu hem (idealist bir entelektuel igin 6zgurlesmis bir gelecek vaadi
ile) Komunist Parti’ye kanlmaya gercek bir davet, hem de Breton’un hayatim
degistirecek bir olayin tekinsiz habercisiydi. [L’Humanité, Fransiz Komunist
Partisi'nin gazetesinin adiydi - ¢.n.]

“Kaldinmdaki baska herkesten farkh olarak, bagi dik yuruyordu. Ve oyle-
sine narin gorunuyordu ki, sanki yururken ayaklan yere ancak degiyordu”,
André Breton, Nadja, s. 64. Karsisindakinin farkina vardigimin belirtisi ola-
rak yuzunde belli belirsiz bir giulumseme dolagirdi. Akildan gikmayan, insanin
icine isleyen bakislan ise, onun ileriyi gorme gucunun isaretiydi.

A.g.e.,s. 66. Burasi bugun Place Franz Liszt adim tastyan meydandaki St. Vin-
cent de Paul Kilisesi olmah.

Simyadaki Opus’un ilk sathasi, maddenin ilk haline (massa confusa) donmesidir.

Breton, tarihsel ve giindelik olaylann anlamlarinin yere kaha olarak nufuz
etmesiyle, kentin duruma bagh bir nitelik kazandigim hep vurgular: “Losqu’il
s'agit d’une ville aussi ancienne et de passé aussi riche que Paris, il me parait
impossible de tenir ces structures pour uniquement physiques. Leur intérét est
qu'elles procédent pour une grande part de ce qui a eu lieu ici ou la." André Bre-
ton, “Pont Neuf”, La clé des champs (Paris: Editions du Sagittaire, 1953) s. 229-
230 (metnin ashndaki vurgular).

Cassirer'e gore, mitik bilincin mekaninda, “6zgul bir mekansal-zamansal yere
ait olan her vasif, bu yerdeki verili i¢erik’e hemen aktanhr; bunun aksine, ige-
rigin mekansal niteligi, icinde bulundugu yere ayirdedici bir karakter verir. Bu
kargihkh olarak birbirini belirleme sonucunda, tum gergeklik ve tum olaylar
incelikli bir mitik iliskiler agimin igine girer. Philosophy of Symbolic Forms, cilt
2,s. 81

Breton’nun ile dela Cit€’ye atiflan, hayat verme ve yeniden canlandirma tema-
lan etrafinda zengin bir sembolik dokuyu canlandinr. “Pont Neuf"te onu tum
ulkenin ¢arpan kalbi olarak nitelendirir (s. 231). Cilgin Agk’ta ise onun igin
Paris’in besigi benzetmesini yapar (L'amour fou [Paris: Gallimard, 1937]; Mary
Ann Caws tarafindan Ingilizce’ye Mad Love olarak cevrildi [Lincoln: Univer-
sity of Nebraska Press, 1987] s. 47. Buradaki alinular bu ceviriden). Ada aym
zamanda eril Saint- Jacques Kulesi'nin arketip olarak disil karsihg1. Aralann-
daki kopriden gegen gift, ikisini metaforik olarak birlegtirmis olur (s. 69-73).
Asiklann biraradahigimi da yansitan bu birlesme, bir anlamda hierogaminin
[bereketi saglamak icin tannlarla tanngalann birlesmesi ritueli — ¢.n.] yeniden
sahnelenmesi olarak gorulebilir. Mitik bilingte yaratlis ediminin rituel olarak
tekrarlanmasi, geleneksel olarak slumsuzlugun ele gegirilmesine baglanir. Bu,
simyada felsefe tasim arayisin da hedefidir.
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Meydanin bir tir ruhsal annma yeri oldugu izlenimi, Breton'un bir zamanlar
buranin yakinlannda, “gunin her saatinde girip ¢tkam olan™ bir otelde kaldi-
gim haurlamasiyla guglenir, Nadja, s. 80. Bu aym zamanda erotik faaliyetlerin
gergeklestigi yerleri de akla getirir.

Giorgio de Chirico, teosofide gegerli anlayisa gore, “gizemli ve byl bir sem-
bol olan” u¢genin “bakanda uyandirdig: rahatsizlik, hatta korku hissi"nden
soz eder. “Metaphysical Aesthetic”, M. Carra, Metaphysical Art iginde (New
York: Praeger, 1971) s. 71. Breton’un “Azap Yolculugu” adim verdigi (daha
¢ok “Kaderin Muammas:” diye bilinen) de Chirico'nun u¢gen resmi, Nad-
ja'dan ogrendigimize gore, Breton'un dairesinin duvarinda asiliydi ve kitapta
da yer almisti (Nadja, s. 122, 128). Simyada uggen, kukirtle civanin (erkekle
kadinin) tuz ile birlegmesini, yani donustaraca sarecin temelini simgeler.

Breton: “Il me semble, aujourd’hui, difficile d’admettre que d’'autres avant moi,
s'aventurant sur la place Dauphine par le Ponte-Neuf, n'aient pas été saisis a la
gorge a l'aspect de sa conformation triangulaire, d’ailleurs légerement curviligne
et de la fente qui la bissecte en deux espaces bois¢s. C'est ... la sexe de Paris qui se
dessine sous ces ombrages™ (La clé des champs, s. 232).

Mircea Eliade, The Forge and the Crucible (Chicago: University of Chicago
Press, 1978) s. 41-42. Uggen formundaki munbit nehir agizlarina ‘delta’ den-
mesi (Yunancada A harfi) aym ilkenin bir bagka gostergesi. Jacqueline Lam-
ba'min kucaginda bebekleri Aube ile ¢ekilmis fotografimn u¢gen bigiminde
kesilmig olmasi da aym ilkeyi surdurur (fotograf, Centre Georges Pompi-
dou’daki André Breton sergisinin katalogunda yer almist [Paris, 1990]).

Felsefe yumurtasi, simyacilann ¢izimlerinde agik¢a rahim-igine benzetilir.
Ernst Cassirer, The Philosophy of Symbolic Forms, cilt 2, s. 90.
André Breton, Nadja, s. 83.

“Pont Neuf"te Breton buranin eskatolojik (kiyamet-bilim) ve soteriolojik (kur-
tulusla ilgili bilim) boyutunu daha agiklikla ifade eder: “La proximité du Lieu
du chatiment (le Palais de justice) —d'allieurs encadrant la toute précieuse machine
d'expiation qu’est la Saint-Chapelle- fait encore mieux valoir le tabou qui s'attache
a la place Dauphine et, pour toute ce qui touche a Paris, la désigne comme le lieu
sacre.” (s. 233).

Magaralar, irmaklar ve madenler geleneksel olarak Toprak Ana’'min vajinasimn
simgeleridir.
André Breton, Nadja, s. 85.

“Buranin, Nadja'yr oldugu gibi, beni de korkuttugunu itiraf etmeliyim. ‘Ne
korkung! Agaclarda olup biteni goriyor musun? Mavi ve ruzgar, mavi ruzgar
[...] Ve bir ses diyordu ki; ‘Oleceksiniz, 6leceksiniz.’ Olmek istemiyordum ama
basim 6yle donuyordu ki [...] O beni tutmasaydi, mutlaka diserdim.’ Gitme-
nin zaman geldi diye dugandum.” A.g.e., s. 84.

Nadja, meydana bakan kara pencerelerden birinin kirmizi igikla aydinlana-
cagim 6ngorur, ruzgar mavidir. Bu, simyadaki Opus’un cauda pavonis ya da
‘tavuskusu kuyrugu’ ayamasina denk duser.
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“Burada, sag tarafta hendege bakan algak bir pencere var ve o, gozlerini ora-
dan ayiramiyor. Beklememizi kimsenin olmadig1 bu pencerenin éninde sur-
durmek durumundayiz [...] Her sey buradan gelecek. Her sey buradan bagla-
yacak [...] Yeralundaki tuneli o heniz unutmadi ve muhtemelen onun ¢ikisla-
nndan birinde oldugumuzu zannediyor.” André Breton, Nadja, s. 85.

Sato, surrealistlerin tekrar tekrar kullandig: bir temadir. Cogunlukla harabe
halinde, romantik donemin Gotik sato fikrine dayanir. Ancak Breton’un disun-
cesinde aym1 zamanda simyada donisumun uranu olan felsefe tag ile iligkile-
nir. Kristal/elmas ve satoyu biraraya getiren ¢ifte simge (6rnegin “yildizh sato™),
surla gevrili, elmasla kaph Cennetteki Vahiy Kenti'ne ortila bir gondermedir.
Bu simge zaman zaman modern sanatin ve mimarhgin kurtulus [soteriologi-
cal] ikonografisi iginde karsimiza ¢ikar (6rmegin, Le Corbusiernin Villa Stein-
de Monzie'sinde, Le Corbusier, Une maison — un palais [Paris: Crés, 1928], 6zel-
likle s. 70-76.). Gerek Nadja'da gerek Cilgin Ask'taki gezintiler boyle yapilann
yakinlannda kritik noktalara ulasir. Ornegin, ikincisinde, dolasmaya cikan iki
kisi oyle bir noktaya gelirler ki, “Ugurumun kenarnda, [elsefe tagindan yapil-
mis yildizhi sato ortaya ¢ikar.” André Breton, Mad Love, s. 97.

“Nadja yine durur, tag duvara yaslanir, onun ve benim gozlerimiz simdi 151k-
larla parildamakta olan Seine’e dogru bakar: ‘O el, Seine uzerindeki o el,
neden suyun uzerinde yaniyor o el? Dogrusu, ates ve su ayn [..] Her neyse,
sans getirmez: ates ve su ayni sey, ates ve alun farkh.”” André Breton, Nadja,
s. 85-86. Karanhk suyun uzerinde panldayan 151k imgesi, nigredo asamasinin
sona erdiginin gostergesi. Bu agama, karanlkta kargithklarin ¢ozunmesiyle
yuzeyde “y1ldizh bir goruntu” belirmesi ile nitelenir. Stanislas Klossowski de
Rola, Alchemy: The Secret Art (Londra: Thames and Hudson, 1973) s. 11.

André Breton, Nadja, s. 86.

Breton'un bu asamada Dauphin —-yunus ve aym zamanda varis- ile 6zdeglesti-
rilmesi baganh pasaji bize dnceden sezdirir. A.g.e., s. 89. Bu, hemen sonrasinda
onun simyadaki Kirmiz1 Kral'a donugimunin ve bir sonraki asamaya hazir
olmasinin bir isareti olarak gorulebilir.

Surrealistler ‘gece vakti bahge’ temasina sik sik bagvurdular ¢unkua karanlik,
boyle sahnelere guglu bir harikuladelik duygusu kauyordu. Aynca karanhk
perspektif derinligin gorulebilirligini ve aklin koydugu kurallan engelliyor ve
boylece hayal gucunun ilkel bigimiyle sahneye hakim olmasina zemin hazirh-
yordu. Aragon i¢in “modern mitoloji"nin merkezi buydu: “Doga gugleri ara-
sinda, kudreti her zaman teslim edilen bir tanesi, her zaman sonsuz gizemini
ve insanla bagini koruyan gecenin gucudur [...] O, metal levhadan yapilmis ve
sonsuz sayida bigakla delinmis koca bir canavar. Modern gecenin kani, sarki-
lar sdyleyen bir 151k. Gece, uzerinde dovmeler tagir, gogsunun uzerinde degi-
sen desenler olugturan dovmeler [...] Heyecandan titreyen bu ceset, dunya-
nin uzerine saglanm dokmugken ve ozgurluklerin kararsiz hayaleti bu son
yuvaya siginirken, orada, toplumsallik duyghsuyla aydinlanan sokak kenarla-
nnda agik havaya ve tehlikeye olan delice arzusunu tuketiyor. Boylece, halka
agik parklardaki en yogun karanhg, askla bagkaldinnin umarsiz 6pucugun-
den ayirt etmek olanaksiz.” Louis Aragon, Le paysan de Paris (Paris: Galli-
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mard, 1923), Ingilizce'ye ceviren S. W. Taylor, Paris Peasant (Londra: Pica-
dor, 1971) s. 155.

45 Durumlar, insanin var olma surecinde, zaman i¢inde evrilerek dunyamizi ve
kualtaramuza olusturan istikrarh 6runtuler ve yapilardir. Genis bir yelpaze-
deki etkinliklerde, “neyin uygun oldugu”nun kulturel olarak ve derinden
anlagilmasindan turerler. Kendine 6zgu oluslannda, olaylann ve deneyimlerin
zaman i¢inde birakug) tortudan tireyen bir anlam vardir. Zamansal surekli-
likleri sayesinde, etkinliklerin ve deneyimlerin anlamlanm toplarlar ve korur-
lar. Sonraki olaylan onceden gorurlerken, deneyimin (gelenegin) hafizasim
tagirlar. Boylelikle gelenek yeniden yorumlanmaya ve yasanmaya devam eder.
Durumlann kendine 6zgu niteliklerini cisimlestirmek i¢in en istikrarh ve en
gucla mecra mimarhkur. Dil, durumlann temelde mekansal olugunu ele verir
(tema, topic ya da topos ashnda ‘yer’ anlamini tasir). Durum kavram igin: Dali-
bor Vesely ve Mohsen Mostafavi, Architecture and Continuity (Londra: Archite-
ctural Association, 1982) s. 9-12.

46 Dunyadaki kimi seylerin derin arketipik anlamlar yuklenmesine Breton'un
dusuncesinden bir bagka 6rnek, Saint-Jacques Kulesi’nin gevresindeki siirsel
alan. Cilgin Ask’ta Breton kuleyi (tour) aygicegi (tournesol) ile eslestirir ve bir
dizi karmagik kelime oyunu ve siirsel ¢cagnisimla dyle bir sembolik alan tammlar
ki, tour/tournesol kozmik anlamlar yuklenir. Gunesin yeraluna inip sonra yeni-
den 15182 kavusmasina auf yapar. Simyaya dair bagka ortulu anlamlan da var-
dir. Aygicegi, simyadaki olusum surecinde kullanilan kimyasal degisimin sap-
tayicisi ve prima materia’'nin amblemi “kara gunes” olarak goralar (L'amour fou,
s. 69-70). Tournesol sozcugi hem giinesi (soleil) hem toprag (sol) igerir ve sim-
yada agagsi ile yukans arasindaki karsihkhh@ amsunr. Nihayet, kule arketipik
fallik semboldur ve Breton’la 6zdeslesir. Aygicegi Gecesi asiklan Rue du Fau-
bourg Saint-Jacques'da Jacqueline’in odasina eristiklerinde, Jacques’ ile Jacqu-
eline’nin tekinsiz ve rastlanusal birlesmesi, ilksel bilesenlerin mito-poetik ola-
rak yeniden birlesmesini ve butunlugun yeniden tesis edilmesini akla getirir.

47 Ornegin, Breton akiskan davrams metaforunu kullanarak sdyle yazar: “Bu [kil-
cal] dokunun gorevi, dusuncede dis ve i¢ dunyalar arasinda olmasi gereken degis
tokusun gorunur bigimde surekliligini saglamakur. Bu da uyku ve uyamkhk
halleri arasinda surekli gidip gelmeyi gerektirir. Benim yegane amacim, bunun
yapist hakkinda bir fikir vermek.” André Breton, What Is Surrealism?, s. 71.

48 Yaya olarak dolasmadi@) zamanlarda Breton'un taksiyle gezmeyi tercih etmesi,
bilingli denetimden kaginmak igindir. Taksi, anonim ve akil ermez bir siraca-
nun elinde, istemsizce yol ahr; kadere birakilmis gibi. Yolcusunu 6ngormedigi
yollardan, sasiric: yorelerden gegirirken, taksi onu istemeden 6nune ¢ikan bir
imgeler ve deneyimler kolajina maruz birakir. Ornegin, Nadja, s. 91.

49 A.g.e.s.154 (vurgular benim). Aragon da bu karsihkhihga, bir mahaldeki can-
siz varhklann insan yagaminda etkin bir rol oynadigina ve yansimalarla dugle-
rin azerinde belirdigi perdeye donustiklerine, deginir. Omegin, Paris Peasant,
s. 18.

50 Maurice Merleau-Ponty'nin yazdig1 gibi: “Dunyay:1 anhyorum ¢unku bana
yakin unsurlar oldugu gibi, uzak olanlar da var. On plandakiler ve ufuktaki-
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93

54
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57

ler. Cunku boylelikle bir resim oluguyor ve benim igin 6nem kazaniyor. Ne de
olsa onun igindeyim ve o beni anhyor.” Ya da: “Birbirleriyle nedensel iligkileri
olan seylerin veya sureglerin butunselligi olarak algilayip da kendimden ayirt
ettigim dunya. Tum cogitationes’imin (dusuncelerimin) daimi utku ve surekli
kendimi ona gore konumlandirdigim boyut olan ‘i¢'imde, dunyay1 yeniden
kesfediyorum” (metnin ashndaki vurgular). Phenomenology of Perception, s.
408, xiii. Aynca, s. 131. Bu gozlemler, fenomenolojik kavram olarak “dunya-
icinde-varolma”yla da yakindan iliskilidir, Martin Heidegger, History of the
Concept of Time: Prolegomena (Bloomington: Indiana University Press, 1986),
ozellikle s. 135-160 ve 218-250.

André Breton, “Pont Neuf”, s. 228-234. Buna benzer bigimde, Aragon da daha
onceleri Opera Pasaji’'m sihirli bir sualt duinyasi olarak betimlerken, beklen-
medik bir erotik karsilasmayla kiyashyor ve oranin bir arzu tiyatrosu rolinu
ustlenecegini haber veriyordu. “Derin sulann suzgecinden ge¢mis gibi mat
yesil, yukan kalkmis bir etegin alundan gorunuveren bir bacagin o solgun
parlakhgin tagiyan 1s1k™u o. Louis Aragon, Paris Peasant, s. 28. [Turkgesi
bu kitapta s. 438.] Canh ile cansiz 2lemler arasindaki mutlak kargithk, hayal
gicune dayanan dogrudan deneyimde kargihgi olmayan bir soyutlamadir. Ara-
lanndaki sinir gercek dunyada pek de o kadar kesin olarak tanimlanmamistir.

Cardinal'e gore Nadja, Breton'un 1926 guzunde lasa bir iliski yasadigx gergek
bir kadindir (mektuplanyla ¢izimlerinin de sahici oldugu dusunulur). Ancak
hakiki kimligi tarusma konusudur (Roger Cardinal, Breton: Nadja, s. 70-71).
Bana gore elestirmenlerin olgusal aynnulann dogrulugunu kamtlama ¢abalan
yanhs. Nadja karakteri belli ki buyuk dlgude alegorik bir figur ve Breton'un
kendi kisiliginin bir yaninin da yeniden canlanms hali. Eserin 6nemli nok-
talanndan bir tanesi, metaforik anlamlann bizim icin gercek nesnelerde ve
kigilerde sakh oldugunu gostermesidir. Cilgin Ask'ta yazdig gibi: “Ger¢ek ve
hayalt olam birbirine baglayan silu iliskiyi agikca gorunur kilarak 6znel olanla
nesnel olan arasindaki, bana giderek daha dayanaksiz gorunen ayinmi yok
etmeyi umuyorum.” (s. 53).

Louis Aragon, Paris Peasant, s. 36-37. [Turkgesi bu kitapta, “Opera Pasaj1”, s.
437 vd ]

Age.,s.60.

Surrealist grubun uyeleri, “Manifesto on L'age d'or”, André Breton, What Is
Surrealism?, s. 327.

Louis Aragon, Paris Peasant, s. 61-62.

Sonnot 46'ya balaniz. Anlam algilamirken, somut gergekligin hayal giicine kans-
masinun ozellikle iyi drnekleri, Max Emnst'in frottage’landir. Sans eseri rastladign
siradan nesnelerin izlerini kagida gikararak olugturdugu bigimler ve dokular,
Ernstin fikirleri icin katalizér olur ve dénup dolasip onlar tarahndan dénustara-
lar. Histoire naturelle’de (Paris: 1926) sonug, mitik canavarlara benzeyen ve baska
enigmatik fenomenlerden olusan harikulade bir kozmostur, bir dussel imgeler
katalogudur. Bu, insan oldugumuz i¢in, anlam metafor aracihgiyla 6zumseme-
mizle baglanulamr. Metalor ise ¢evremizde bulunan seylerin arasindaki ortuk
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yakinhklarla karsithklan ifade ederek, siirsel baglantilar dunyasim yeniden kurar.
Kent baglamm hayal gucu i¢in benzer bir sigrama tahtasi gorevi gorur.

André Breton, Mad Love, s. 43-51.

Metaforik tamamlanma ve yeniden canlanma yolculugu, Rue du Faubourg-
Saint-Jacques uzerindeki kadin-dogum hastanesinin karsisinda, Jacqueline’in
odasinda sona erer (a.g.e., s. 62). Bu yolculuk, kasith bir sekilde, kraliyetin
Paris’e giris guzergahina denk duger: sembolizmle yukla guzergah Saint-Denis
Kapisr'ndan, le Chatelet yoluyla katedrale vanr. Bunun igin: Frances A. Yates,
La joyeuse entrée de Charles LX roy de France en Paris, 1572 (Amsterdam: The-
atrum Orbis Terrarum, c. 1973).

Yasanan zamansalligin yapisi Maurice Merleau-Ponty tarafindan irdelenir:
Phenomenology of Perception, 6zellikle s. 410-433. Zamansallik anlayiginin
ontolojisinin temeli hala Martin Heidegger'in Being and Time bashkh kitabidir,
cev. J. Macquarrie ve E. Robinson (Londra: Basil Blackwell, 1962), 6zellikle H.
323-330 ve H. 412-428. [Turkgesi: Varlik ve Zaman, ¢ev. Kaan Okten (lstan-
bul: Agora Kitaphg:, 2006) sirasiyla s. 342-351 ve s. 436-458.]

Frances A. Yates, The Art of Memory (Londra: Ark, 1984).

Dansin dusunceye bagh olmayan hareketleri, muzigin de yardimiyla, belirli
amaca yonelik beden hareketlerinde ahsilmis olan tutukluklan ortadan kaldi-
nr ve beden kendiliginden daha primitif nitelikteki bir mekana kendini agar.
Bu mekan, a priori bir cerceveden bagimsizdir. Sabit boyutlan degismeyen ve
zamansalhg: simirh olan nesnel mekanin olgileriyle kisitlanmamistr. Hare-
ket eden bedenin onu kabullenmesi ve onda ‘ikamet etmesi’ ile olusur, anlamh
bir topografya olarak yapilanir. Hareket birincil rol oynayarak bir durumu
bedende tekrar canlandinr. Dans mekam tdrenseldir ¢inku dansin stilize
edilmis, belli bir koreografiye gore duzenlenmis hareketleri kutsal anlamlar
tasir. Surrealist gezintilerin bazilannda da benzer bir maksat gizlidir. Onlar da
koreografiye sahip bir olaylar dizisi olarak yapilanirlar ve torensel, kutsal bir
boyuta ermeye ¢alisirlar. Danstaki mekansallik igin: Erwin Straus, Phenomeno-
logical Psychology (Londra: Basic Books, 1966).

Simya ve labirent gibi temalann surrealist digunce iginde geleneksellesen
surekliligi, mesela Breton'un 1924 tarihli ve “Introduction to the Paucity of
Reality” bashikh makalesinde agik¢a izlenir (What Is Surrealism?, s. 17-18).
Burada Breton kendini altin arayicisi olarak niteler: “Zamanin alanim ari-
yorum” ve “Theseus, sonsuza kadar kristal labirentinin iginde.” lki temanin
biraraya gelisinin bir baska 6rnegi, Breton'un siiri “Vigilance” [Teyakkuz], Le
revolver a cheveux blancs (Paris: Editions des cahiers libres, 1932).

Alberto Pérez-Gémez, “Chora: The Space of Architectural Representation”

Cilgin Agk’ta romanin kahramam isiklar sagan kilavuzunun peginden yollara
dustugunde, Montmartre kaldinmlannin adeta labirent gibi dolandigim fark
eder (Mad Love, s. 43). Nadja'da bu temaya en yakin 6ge, Place Dauphine'de
ciftin aydinhiga ¢ikmadan once konu edindikleri hayali taneldir (s. 85).

Hareketle yapilanan mekan; geleneksel bir gegit toreninde oldugu gibi. Yunan-
ca'da hodos, “gegit” veya “yol” anlamim tagir.
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Nadja'da Breton’un yolculugu 1918'de, Olimpos tepesinde, yani Place du Pan-
théon uzerindeki Hotel des Grands Hommes'da baslar (s. 23). Boyle ulvi bir
noktadan yola ¢ikmasi, kahramanin manevi bir yolculuga gikacaginin isareti
olarak gorilebilir. Bu yorum, sonraki sayfalarda Nadja'nin Breton'u gunes tan-
nsiyla kiyaslamasiyla (yani, akil kadar hayatla), kendi 6zgur ruhuyla (yani
harikuladeyle, s. 111) ve disiyle erkek ilkelerin gines ve ayla esitlendigi sim-
yaya iliskin alt metinle tutarhdir. Yolculuk 12 Ekim 1926 gecesi Saint-Germa-
in'de, bir satonun yakinlarinda ve fosfor renkli kristaller etrafa sagilirken son-
lanir ve belli ki iliskileri tamamina erer (s. 107-108).

Bir kaleydeskopa benzeyen Paris Kéylisu'nde bu tur meseleye uzaktan bakan,
nesnel bir betimlemeyi taklit eden bir pasaj var. Aragon gece vakti bahgeyi
[Buttes-Chaumont Parki] kendine 6zgu nesnel ve siirsel bir bigcimde anlatma-
dan once, onun topografyasim geometrik duzenini vurgulayarak anlatir ve bu
arada, boyle bir yaklasimin dogrudan deneyimden ne kadar uzak oldugunu
gosterir. Kendi bagina bu pasaj neredeyse anlamsizdir. Ancak basta kullan-
dig1 benzetme, perspektil bakisin kurulugunu bir nebze de olsa giderir; meta-
forun insan algisindaki baskin rolunu gosterir ve yuzeyin gerisinde sakl hari-
kuladeyi hissettirir. “Yukardan bakildiginda Buttes-Chaumont Park: sanki bir
gecelik takkesi gibi goranar. Bat-dogu ekseni, Rue Priestly'nin Rue Manin’e
saplandigi noktadan, Rue d’'Hautpoul'an Rue de Crimée’ye saplandigi nok-
taya uzanir. Kuzey-giney dogrultusundan guney-doguya dogru, yani Rue
Manin'den Rue Général-Brunot’ya dogru hafifce sasan Rue de Crimée, duz
kenarini olugturur. Bu formun kavisli olan 6teki iki kenarindan kuzeydekini
Rue Manin olusturur ve kuzey-bati yonunde digbukeydir. Guneydekini ise
Rue Botzaris olusturur ve giney-dogu yonunde i¢cbukeydir. Ayrica, duz kena-
rin kargisinda, iki kavisin kesistigi nokta guneye ve biraz da doguya dogru
yonelerek parki Rue Manin boyunca ve bir boynuz bi¢iminde guneye dogru
uzaur.” Louis Aragon, Paris Peasant, s. 151-152.

Bakiniz Frances A. Yates, La joyeuse entrée. Benzer bicimde, Kuzey Avrupa’min
ortacag tiyatrosunda kutsal kitapta gecen hikayeler canlandiriirken, 6nce
kilise, sonra kentteki girift yerler ag gercek ve sembolik mahaller olarak kul-
lanilirdi. Kutsal festival boyunca tum kent Semavi Kent'e donusur, onun dun-
yevi ikametgileri kutsal tiyatronun gergek oyunculan olurken, kentin mimari
mekanlan kutsal topoi'u cisimlestirirdi. Bu ozel festivallerde usta ortala ideal
duzen yine rituellerde Hiristiyan mitlerinin ideal topografyasi, var olan kentin
topografyasiyla 6zdeslestirilerek ifade edilirdi.

Ozbiling sahibi modern insanin, semboller ve ritieller gibi kavramsallas-
tirma oncesi fenomenleri benimsemesi sorunu modern dénem sanati igcinde
yaygindir. Bunun doruk noktasi, “sekuler kutsal” kavraminda oldugu gibi,
ozel hayati neredeyse mahcup edici derecede amitsallagtiran bakistir (Le
Corbusier'nin gozunde evin tapinaga esdeger olmas: gibi, siradan gunde-
lik etkinliklerin ya da nesnelerin neredeyse kutsallastirilmasi). Arketip olma
nitelikleri dolayisiyla ilksel semboller ve paradigmatik durumlar kendiligin-
den one ¢ikar ama modern sanattaki kimi “semboller” sahici olanla aragsal
olan: birbirine kanstnr, kisiye 6zel ve zoraki bir nitelik tagir. Saint-Jacques
Kulesi gibi karmagik bir surrealist sembol bu kategoriye yakinmig gibi
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gorunse de, Breton'un derin glirsel bakis agisinda sahici bir arketip olmasi
onu kurtanr.

André Breton, Nadja, s. 69. Kitapta daha sonra kentte dolasarak kendi kendini
kesfetme temasim yineler ve sunu sorar: “Gergek Nadja higbir yerde olmadig
kadar sokaklarda olmaktan hoslanan, bu hep esinlenen ve esinlendiren yara-
uk m1? Gegerliligi olan deneyimin yegane mekani ona gore sokak; herhangi bir
insan tarafindan sorgulanmaya acik, devasa bir canavann uzerine ortaya aul-
mis ya da ... kimi zaman digen” (metnin ashndaki vurgu).

Bu kavrayis, hafizasiz ve aragsal olarak tasavvur edilmis bir mahale, i¢inde
yagayanin ‘hayat’ ve kultur (genellikle kisiye ait ivir zivir bigiminde) bahset-
mek zorunda kaldig), yerden bagimsiz, tabula rasa tura mimarhgin boglugunu
ortaya serer. Kente gelince, bir dizi modernist ¢aba, bireyin geleneksel kentin
karmagik dunyasinda vicut bulan sembolik dunyadan yahuldiginda sahici bir
kaltur yaratmasinin zorlugunu kanitlar.



Sirrealizm ve Paris’in
Akhin Aimayacagi Bigimde

Sislenmesi
RAYMOND SPITERI

Materyalist tarih yazimi [...] yapici bir ilkeye

dayanir. Diisiinmek sadece diigiincelerin akigindan
ibaret degildir, ayni zamanda akigin durdurulup
diigiincelere el konmasiniigerir. Diigiince birdenbire
gerilimlerle yikli bir kimelenmede durdugunda,
onu siddetle sarsar [...] Bu yapi iginde [tarihsel
materyalist] baski altindaki gegmis ugruna verilen
miicadelede devrimci bir imkan goriir.

Walter Benjamin'

1933'in Mart'inda Fransiz sirrealistler “bir kentin akhn al-
mayacag bicimde suslenmesi olasiliklar1” uzerine bir an-
ket yuruttiler. Anket, Subat ve Mart aylar1 boyunca ger-
ceklestirilen ve irrasyonel bilginin dogasim1 konu edinen
bir dizi deneysel sorusturmadan biriydi. Bu sorusturmalar-
da katihmcilardan birtakim nesneler hakkinda yorum yap-
malarn istenmisti: falcimin kristal kiresi, pembe bir kadi-
fe kumas parcasi, Giorgio de Chirico'nun bir resmi, 409 yih

Raymond Spiteri, “Surrealism and the Irrational Embellishment of Paris”, Surrea-
lism and Architecture, der. Thomas Mical (New York: Routledge, 2005) s. 191-208.
© Raymond Spiteri.
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—tarih rastgele secilmisti— ve bir de kentin irrasyonel bi¢im-
de suslenmesi. Bunlar manasiz birer salon oyunundan iba-
ret degildi; siradan birer oyun gibi gozuktukleri halde sur-
realist grup icindeki birlik ruhunu (esprit de corps) pekistir-
mek amaciyla kolektif faaliyeti devreye sokuyorlardi. Bu tur
kolektif oyunlar surrealist toplulugun etkinlikleri arasinda
onemli bir yer tutuyordu: Hipnotik trans ve kolektif otoma-
tik yaz1 seanslarinin, siirrealizmin 1920’lerin baslarina denk
gelen kurulus yillarinda oynadig belirleyici rolu akla getir-
mek yeterli olacakur.? Surrealistlerin bu deneysel sorustur-
malar1 anlamh bulmus olduklari, seanslar tek tek kayda ge-
cirmekle yetinmeyip, uzun yorumlarla beraber Le Surréalis-
me au service de la révolution dergisinin Mayis 1933 tarihli
sayisinda yayinlamalanndan bellidir.

Bu sorusturmalarin yapihis big¢imi oldukga basitti. Kati-
limailar ilk once bir nesne ya da konu seger, sonra hep be-
raber bir soru listesi olustururlardi. Ardindan, her katilim-
c1 sirasiyla sorulan yamitlar; 6nceden dusuntp tasarlama-
dan cevaplarim yazardi. Her sorudan sonra cevaplar gruba
okunur, kisa bir 6zetin ardindan siradaki soruya gegilirdi.*
Oyun, Siirrealizm Manifestosu'nda yer alan sirrealizm tarifi-
ni —“en saf halindeki psisik otomatizm”— akla getiriyordu ve
amaci, aklin dolayimimi devre dig1 birakarak cevaplarin for-
mulasyonunda bilin¢diginin serbest isleyisine izin vermek-
ti.* Bir kentin aklin almayacag bigimde siislenmesi tzerine
yuarutilen ankette katilimcilara su soru yoéneltiliyordu: “Ko-
rumali mi, yerini mi degistirmeli, duzeltmeli mi, donustur-
meli mi yoksa ortadan m1 kaldirmali?” Ardindan, Eyfel Ku-
lesi ve Arc de Triomphe [Zafer Taki] gibi ¢cok meshurlardan
Lion de Belfort ve Chappe Heykeli gibi daha az bilinenlere
otuz bir tane Paris anit1 siralaniyordu.

Paris, surrealistlerin yazilarinda ve eserlerinde uzun za-
mandan beri tekerrir eden bir temay: temsil ediyordu. Lou-
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is Aragon’un Paysan de Paris’sinde [Paris Koylusu, 1926] es-
kimekte olan bir pasajin tasvirleri ve Paris’in bir parkina ya-
pilan gezinin anlatimlan genis yer tutuyordu. Benzer sekil-
de, André Breton'un otobiyografik 6geler tagiyan u¢leme-
sinde (Nadja [1928], Les Vases communicants [Bilesik Kap-
lar,1932] ve L’Amour fou [Cilgin Ask, 1937]) Les Halles,
Tuileries Bahgeleri, Palais Royal, Porte Saint-Denis, Bon-
ne-Nouvelle Bulvari, Saint-Jacques Kulesi gibi pek ¢ok ye-
re gonderme vardi. Robert Desnos, Benjamin Péret ve Phi-
lippe Soupault’'nun yazilarinda da Paris belirgin bir role sa-
hipti.® Agikgasi, sirrealistlerin, bilhassa sirrealist yazarla-
rin ilgi alanlarindan biri mekanin poetikasiyd: ve surrea-
listlerin Paris’iyle Paris’in anitsal yuzinun yollarinin kesis-
mesini saglayan, mekana dair bu farkindalikti. Bu baglam-
da, “bir kentin aklin almayacag bicimde stuslenmesi olasi-
liklan dzerine” gergeklestirilen bu anket, kamusal anitla-
rn surrealizmin ikonografisinde oynadig rolu degerlendir-
me firsat1 sunar. Surrealistler bu anitlar karsisinda, ovgu ile
yergi arasinda gidip gelen karmasik bir tutum sergiliyorlar-
dv. Bir yandan, kimi anitlann kentin irrasyonel bi¢imde stis-
lenmesi i¢in sunduklar yaratic1 imkénlarn 6viyor; ote yan-
dan, U¢tinci Cumhuriyet'in siyasi hegemonyasimi giiglen-
dirdikleri i¢in diger bazi anitlara kars: elestirel bir tutum ta-
kinmyorlardi. Dogrusu, surrealistler anitlarin yerine getirdigi
ideolojik islev hakkinda keskin bir farkindalik sergiliyorlar-
d: estetik deneyim ile politika arasindaki iliski, ve tikel ola-
rak da, kamusal anitlarin Fransiz tarihinin bir temsilini insa
etmek i¢in kullaniliyor olmalan. Dolayisiyla, bir kentin sis-
lenmesi hakkinda yurutilen anket, oyuncu bir yaklagimla
kentsel dekorda birtakim iyilestirmeler 6ngérmenin o6tesi-
ne gegciyor, kentsel dokudaki kimi anitlarin sembolik islev-
lerini sorgulamak maksadiyla Paris’in politik topografyasina
mudahale ediyordu.
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M. Damé, Claude Chappe Heykeli (1893), Saint-Germain Bulvari, Paris;
1942'de yikildi.



Bir kentin aklin almayacag bicimde stuislenmesi hakkin-
daki anketin sembolik bir sorgulama stratejisi islevine sahip
olmasim saglayan nedir? Bu soruya cevap verebilmek igin
19. yiizyilda Paris’in gegirdigi kentsel duizenlemenin tari-
hini kisaca gozden gecirmek gerekir. Fransiz Devrimi’nden
itibaren tlkenin kentsel dekorasyon tarihini aragtiran Mau-
rice Agulhon, ancien régime’in krallarin ve azizlerin istisnai
niteliklerini temel alan kisith dekoratif uygulamalar ile de-
mokratik Ugiincii Cumhuriyet'in soydan ziyade liyakata da-
yanan ve liberal himanizmin iyimser, ilerlemeci ve pedago-
jik ideolojisini ifade eden, nispeten daha kapsayic1 dekora-
tif programlarim kargilastiriyordu.” Pierre Nora'min Hafiza
Mekanlan adh derlemesinde yayinlanan “Paris’in Heykelle-
ri” adh makalesinde June Hargrove bu anlatimi temel alir.®
Hargrove, kitabin ana fikriyle tutarh bir sekilde, Paris hey-
kellerinin gecirdigi degisiklikleri —siparis edilmeleri, agilg
torenleri ve yikimlan- ancien régime’den giiniimuize, Fransiz
devletinin basindan gecenlerin bir gostergesi olarak yorum-
layarak kamusal heykellerin Fransa’min sembolik kimligi-
nin insasinda oynadiklarn rolu inceler. Hargrove’a gore, an-
ma sanat1 Ugtinct Cumbhuriyet (1870-1940) doneminde zir-
veye ulasmist. Bunun birkag sebebi vard. 11k olarak, U¢tn-
ci Cumhuriyet muazzam bir kentsel donisimden ge¢mis
bir Paris devraldi: Rambuteau tarafindan tasarlanan ve Ha-
ussmann tarafindan gelistirilen plan, kenti, genis bulvarlar-
dan bir halkayla kusatmis ve boylece sayisiz yeni meydan ve
kamusal alan ortaya ¢ikmigti.? Heykeller ile pargasi oldukla-
n mekansal baglam arasinda tasanin ve ideolojik islev baki-
mindan bir uyum yaratmanin pesinde olan 6nceki rejimle-
rin aksine, Ugiincii Cumhuriyet genis ¢capli anitsal bir sisle-
me programi ustlenmesini saglayacak ideolojik buttinlikten
yoksundu. Ashna bakilirsa, demokratik cumhuriyet, huki-
met karanndan ziyade, bagimsiz komitelerin sivil inisiyatifi-
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ne dayanan, resmiyetten uzak bir anitsal programa gereksi-
nim duyuyordu.'®

Bagimsiz hamiligin etkilerinden birisi, siparis edilen hey-
kellerin sayisinda inamlmaz bir artisi tegvik etmesi oldu. Pa-
ris adeta heykel ve anit istilasina ugrads; bu da sik sik dil-
lendirilen ve guclu patolojik ¢agrisimlar olan statuoma-
nie [heykel ¢ilginhig1] suglamasina yol a¢ti. 1880'den sonra-
ki otuz yil igerisinde Paris sokaklarina 230’dan fazla kamu-
sal heykel yerlestirildi. Bu heykeller sanat, bilim ve politi-
ka alanlarinda 6ne ¢ikan sahsiyetleri temsil ediyordu: altmis
yedi tanesi edebiyatgilara, altmis bes tanesi bilim adamlar-
na, altmis alu (anesi politik figurlere ve kirk bes tanesi sa-
nat¢ilara adanmigti.’' Anma gidisiniin amaci iki yonlaydi:
Sadece Aydinlanma'ya 6zgu esitlik¢i tutumu degil —liyakati
soyun uzerinde tutmak— aym zamanda demokratik bir top-
lumda egitime verilen degeri de cisimlestiriyordu.

Ugincii Cumhuriyet’in “heykel ¢ilginhig1” daha énceki re-
jimlerin anitsal dekoratif programlarindan farklihik goste-
riyordu. Mutlakiyet¢i devletin buttnsel politik programin-
dan ziyade, surekli degisen, yeniden sekillenen bir ¢atigma
ve miucadele alamin ifade ediyordu. Sivil komiteler ayn ay-
n heykeller siparis ediyor olsa da bu, projelerin politik ger-
ginligin odag haline gelmelerine engel teskil etmiyordu. Ba-
21 heykeller belirli politik inan¢lar1 sembolize eder oldu. Me-
sela, Place Maubert'deki Etienne Dolet heykeli dini hosgo-
rusuzlugun sembolu ve dolayisiyla, ruhban simif kargithg ile
“6zgur dusince”nin bulusma noktasi haline geldi. 1546'da
“yasakl1 ve lanetli” kitaplar yazdig i¢in idam edilen Dolet,
liberal humanizm sehidi olarak amihiyordu. Nitekim, heyke-
lin ibaresi de bu fikri iletiyordu: “Dini hoggorusuzliagun ve
Kraliyet'in kurban1”. Montmartre’daki Sacré-Cceur Kilise-
si'nin karsisina dikilen Chevalier de La Barre heykeli de ben-
zer bir sembolizm tasiyordu: Barre, 1766 senesinde dini bir
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gegit torenine hurmette kusur ettigi icin kaziga baglamp ya-
kilarak oldaralmusta. Bu amit, Kilise ve Devlet aynm tuze-
rine donen kutuplastina politik tartisma baglaminda yapil-
mist1 ve Sacré-Ceeur Kilisesi'nin cephesinin tam 6niine di-
kilmesi, amtin ruhban simf kargiti sembolizmini pekistiri-
yordu."? Beklenecegi uzere, surrealistler, bir kentin aklin al-
mayacag bicimde suslenmesi uzerine yuruttukleri sorustur-
mada Chevalier de la Barre heykeline iltimas gegciyorlard.
Birinci Dunya Savagi'nda 6lenlerin anilma bigimleri uzeri-
ne yazilar yazan Daniel Sherman, anitlann, 6zveri ve vatan
gibi soyut fikirlere gorsel bicim kazandirarak anma strecin-
de onemli bir rol oynadiklanni 6ne suriyordu. Savag anit-
larinin anlamlannin sabit olmamasi, bu anitlara birden ¢ok
deger atfedilebiliyor olmasi, muharip ve muharip olmayan-
larin deneyimleri gibi farkh ve kimi zaman ¢atisan gorusle-
rin sembolik iceriklerini temsil edebilmelerini saghyordu.
Anit insas1 ve anma suregleri ihtilaflh anlamlan ulusun ko-
lektif hafizasinda uzlastinyordu.'® Burada 6nemli olan, bir
anitin iglevinin zaman igerisinde degisiyor olmasidir. Bu
nokta, anitlann siparisleri etrafinda donen tartismalann za-
man icerisinde —anit gehrin ve hafizasinin par¢asi haline gel-
dikce— nasil olup da sontimlenebildigini anlamamiz: saglar.
Bu baglamda, Ugiincii Cumhuriyet'in heykel ¢ilginhgi,
tarih, hafiza ve ¢agdas deneyimin kesisme noktasin1 tem-
sil eder, ki yeni dogan demokrasinin politik hegemonyasina
gorsel form kazandiran da bu kavusmadir. S6z konusu he-
gemonyanin tekil degil tartismal oldugunu, ¢atisan toplum-
sal fraksiyonlar arasindaki ideolojik ayriliklan —sol ile sag,
kilise yanhlar ile karsitlari, cumhuriyetciler ile milliyetgi-
ler arasindaki aynhklan—- binyesinde barindirdigim belirt-
mek gerekir. Bu uzlasmazhklar1 disavuran anitlar, farkh po-
litik goruslerin kendilerini sembolik duizeyde ifade etmele-
rine imkan tamyarak, kinlgan politik hegemonyay: ayakta
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tuttular, ona gug bahsettiler. Anit insas1 demokratik polis’i
[sehir] kurma, tikel ¢ikarlar ifade etme ve onlar1 kamusal
alanda icerme strecinin bir pargasiydi.

Butun bunlar, her politik gorasin bir heykel dikebilece-
gi anlamina gelmiyordu. Fransiz Devrimi'nin tarihsel mira-
s1, bilhassa Terér Donemi’ndeki asin tezahiirleri, en ihtilaf-
l alanlardan biriydi. Bir yerden 6tekine tasimp duran Ma-
rat’'nmin heykelinin basina gelenler bu durumu ortaya koyu-
yordu. Robespierre’in asirilik¢ihiginin amtlastirilmas ise so6z
konusu bile olamazd:. Pierre-Joseph Proudhon’un (6lumu
1865) anarko-sosyalizmini veya Louis Blanqui’'nin komu-
nizmini anitlagtirmak gibi bir niyet de yoktu.' Isin asl, Pa-
ris Komunu’'nden sonra radikal solun yasadig guig¢ kayba,
devrimci solun kahramanlarim anitlastirmak i¢in herhangi
bir girisim olmamasi anlamina geliyordu - yine de kimi siya-
si egilimlerin kendi eylemlerinin ve kazanimlannin propa-
gandasim1 yapmak suretiyle devrimci gelenegin anisin1 canh
tutmaya ¢alistiklan soylenebilir.

Heykel ¢ilginhiginin tarihsel zamani temsil etmek ba-
kimindan da 6nemli bir islevi vardi. Uctinci Cumhuri-
yet'in o6ncesinde tarihsel zaman dogrudan devleti ilgilendi-
ren olaylarla —kralin ya da temsilcilerinin kahramanhklan,
onemli askeri zaferler veya ittifaklar, vs.— siki sikiya iliski-
liydi. Oysa U¢tincii Cumhuriyet'in demokratik rejimi bu tir
bitinligi olan bir tarihsel anlatiya sahip degildi.' Bu bag-
lamda, heykel ¢ilginlig, sanat, bilim, sanayi ve politika alan-
larindaki baganlarin anitlastinlmasiyla, yeni rejime uygun
bir kamusal tarih fikrinin olugturulmasi yontnde bir girisim
olarak gorulebilir. Kamusal amitlar Paris’in tarihsel temsil-
lerden olusan bir palimpsest olarak kurgulanmasinin aragla-
rindan biriydi; bunlara bakinca gorulen, ancien régime’in ye-
rini demokratik cumhuriyete biraktig; teknolojik gelisme-
lerin insanligin refahim artirdig; guzel sanatlar ve edebiya-
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tin ise halkin esenligine hizmet ettigiydi. Dahasi, anma siire-
cine gorkemli bir form kazandiran heykel ¢ilginhgi, ulusun
kolektif hafizasi tarafindan 6ziimsenecek tarihsel bir ulu-
sal kahramanlar butintuni —bir panteonu- kisa bir stre ige-
risinde inga etti. Bunu yaparken, bir yandan Ugiinci Cum-
huriyet’in tarihsel travmalanna merhem oldu (Fransa-Prus-
ya Savasr'ndaki al¢altic1 yenilgi, Paris Komuni'nin siddet-
le bastirilmasi, General Boulanger’in darbe girisimi, Dreyfus
Davasi, Panama Skandal ve Kilise ile Devletin ayrilmasi),
bir yandan da farkhliklan demokratik polis'in bunyesi i¢inde
ifade etti.'® Kamusal amitlar demokratik Cumhuriyet'in siya-
si 6zlemlerine ¢arpici bir gorsel form kazandirmanin vasita-
larindan biriydi; ne ki, 20. yuzyilda kitle iletisim araglarinin
ortaya ¢itkmasiyla bu rolleri golgelenecekti.

Bu noktada, surrealistlerin irrasyonel bilginin dogasina
yonelik deneysel sorusturmalarina egilmek istiyorum. 5 Su-
bat ile 12 Mart arasinda gergeklestirilen bes anketin sonugla-
n Le Surréalisme au service de la révolution’da yayinlandi. Ge-
nel anlamda bu anketler, ilk kez Salvador Dali, Alberto Gia-
cometti ve André Breton'un derginin Arahk 1931 sayisinda
yayinlanan yazilarinda ifadesini bulan, surrealistlerin sem-
bolik nesneler yaratma ve bunlar1 anlamlandirmaya yonelik
ilgilerinin bir par¢asim olusturuyordu.'” Fakat, M. Stone-Ri-
chards’in belirttigi tizere, siirrealist nesnenin kodlandinlma-
sinin altinda yatan asil saik, Aragon hadisesinin —Aragon’un,
surrealizm fikrine ihanet edip Fransiz Komunist Partisi'ne
katilmasinin— sebep oldugu krizdir. Dolayisiyla, Stone-Ric-
hards’a gore, buradaki gerekge “kolektif deneyimin duygu-
lamimsal boyutunu vurgulamak” amaciyla “topluluk uyele-
rinin hepsinin katilacagi musterek bir faaliyet i¢in bir eylem
plan1 olugturmak”ur.'® Buradaki kilit nokta surrealist nesne-
nin, toplulugun topluluk olarak kimligini olumlayan kolek-
tif bir deneyimin parcasi olmasidir. Kolektif kimligin bu bo-
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yutu, irrasyonel bilgi tizerine yurutulen sorusturmalarda da
ortadadir, ki bu sorusturmalar, bir bagka kriz donemiyle de
—surrealist hareket mensuplarinin, komunistlerin hakimiye-
ti alindaki Association des Artistes et Ecrivains Révolution-
naire’e [Devrimci Sanatgilar ve Yazarlar Birligi] ayelikleriyle
ilintili bir kriz— ¢akisir.

Devrimci Birlik, 1932 yihnda Komunist Parti’'nin deneti-
mi altinda solcu entelektielleri biraraya getiren bir forum
olarak kurulmustu. Surrealistlerin 1931°de kurmaya teseb-
bus ettikleri, ancak Parti'nin husumeti ytuzinden akim ka-
lan benzer bir bagka orgiti model aliyordu. Husumet yeni
kurulan Devrimci Birlik'te de devam etti. Surrealistler Bir-
lik'e ancak on ay suren kulis faaliyetlerinin ve Moskova'da-
ki bir politika degisikliginin ardindan kabul edildiler; Bre-
ton da yonetim kuruluna atandi. Aradaki buzlar erimis gibi
gozikse de, surrealistler orgut icinde huisran yasamaya de-
vam ettiler." Her ne kadar kominizmde devrimci bir ihti-
mal gorseler de, Ekim Devrimi'nin miras, surrealistleri Sta-
lin rejiminin totaliter dogasim1 gormekten alikoymadi. Za-
ten Aragon hadisesi boyle bir egilimi ag13a vurmustu. Yara-
tic1 ugraglar yoluyla hayata gegirilen ve stirrealizmde cisim-
lesen 6zgurluk deneyimi nihayetinde Stalinizm’le bagdasa-
mazdi. Ozgirlugin radikal boyutuyla ilgili kaygilan, sirre-
alistleri Stalinizm’den uzaklagtirmakla kalmayacak, aym za-
manda 1930’lann sonlannda Trogki’yle (1950’lerde de anar-
sist gruplarla) yakinlasmalanna sebep olacakti. Bu baglam-
da, Devrimci Birlik’le olan politik iligkilerin, toplulugun or-
tak kimligini ve hedeflerini bulandirma tehlikesi tasidig1 bir
zamanda, irrasyonel bilgiye yonelik sorusturmalar sturrealist
toplulugun kolektif amacim pekistirmeye yanyordu.

Aynica, Le Surréalisme au service de la révolution’da yayin-
lanan bes ankette belirli bir egilim goze ¢arpar: Bu anket-
lerin yalnizca ilk iki tanesi (falcimin kristal kiresi ve pem-
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be bir kadife kumas parcas) bilfiil fiziksel nesnelere dair
irrasyonel bilgiye dayamyordu; ag¢incusu Giorgio de Chi-
rico'nun bir resmini —Bir Giiniin Muammasi— temel alir-
ken dorduncu ve besinci sorusturmalar zaman (409 yil) ve
mekan (bir kentin aklin almayacag bigimde siislenmesi) bo-
yutlarina yonelikti. Bir baska deyisle, belirli nesnelere 6zgu
irrasyonel bilgiden kentsel mekanin irrasyonel bigimde sus-
lenmesine, arastirmanin kapsami agamal bir sekilde genis-
liyordu. Yani 6zel alandan kamusal alana, daha dogrusu si-
yasal alana dogru bir meyil vardi.2° Dolayisiyla, bu deney-
sel sorugturmalar, kentin sembolik dokusunu hayal guci-
na devreye sokarak yeniden dtuizenleyen surrealistlerin bu
yolla topluluk olarak kimliklerini olumlamay1 amag¢ladikla-
rina delalet eder. Ugiincii Cumhuriyet, parlamenter demok-
rasinin tartismali hegemonyasina gorkemli bir form kazan-
dinyordu; oysa surrealistler, Ugiincia Cumhuriyet’in politik
imge orgusunu altust edecek bir sembolik tartisma tarz1 ge-
listirmeye ¢ahsiyorlardi. Bu yikim, hem demokratik Cum-
huriyete hem de Komunist Parti’nin Stalinizm’ine alternatif
olusturacak yeni bir politik alanin kendiliginden belirmesi-
ne imkan tamyacakti. ‘

Bu noktada, siirrealizmin politikasi ile Fransiz devletinin-
ki arasinda bir aynm yapmakta fayda var. Claude Lefort'un
‘politika’ ile ‘politik olan’ arasinda yaptig1 ayrnim bu fark an-
lamamiz1 kolaylastiracakur.?' Lefort’a gore, polis, ‘politi-
ka'nin kurumsal alanina yer agmak adina, ‘politik olan’in
bastirilmasiyla kurulur. U¢tincit Cumhuriyet s6z konusu ol-
dugunda bu alan, parlamenter demokrasi sistemidir. Heykel
cilginhg Ugiinci Cumhuriyet'in politik hegemonyasin ifa-
de ettigi olcude, politik ¢catismalar: kamusal soylemler ve ri-
tueller olarak sunmaya ve boylece, devrimci eylemin ihlalci
‘politik’ niteligini etkisiz kilmaya ¢abalar. Oysa, surrealizm,
demokratik polis’i Ugiincii Cumhuriyet’in kurulusu esnasin-
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da bastinlan devrimci politik ihtimallere agacak yeni bir po-
litik alan kurmanin pesindeydi.?? Ve eger siirrealizm bu ala-
na mudahale edecekse, onu sembolik olarak kesintiye ugra-
tarak ya da ihlal ederek yapacakt1 — daha dnce surrealist im-
ge kuraminin ve kolaj tekniginin gelistirilmesine eslik etmis
stratejiler.?? Stratejileri, alternatif ya da bastirilmis bir tarihe
bagvurmak degil, U¢inca Cumhuriyet'in egemenligi sirasin-
da politik sdylem igerisinde ifade bulmasi engellenen bir po-
litik olasihk amm dile getirmekti.®*

Anket, otuz bir amt1 degerlendirmeye aliyordu ve bun-
larin agag) yukar: yansi mimari amtlar, diger yarsi figura-
tif heykellerdi. On bes heykelden sadece iki tanesinin tari-
hi Ugtinca Cumbhuriyet’ten daha geriye gidiyordu (IV. Hen-
ri ve XIV. Louis heykelleri). Ancien régime’in ve Birinci Im-
paratorluk doneminin mirasim Notre-Dame Kilisesi, Les In-
valides Binasi, Zafer Taki, Vendome Stuitunu ve Adalet Sara-
y1 gibi amtlar temsil ediyordu, ki bunlar Uginca Cumhuri-
yet'in politik imgeleminde 6nemli bir yer igsgal etmeye de-
vam ediyorlardi. Mesela, 1920°’den beri Mechul Asker Meza-
r’na ev sahipligi yapan Zafer Taki, Birinci Dunya Savasi'min
ardindan askeri anma torenlerinin merkezi haline gelmisti;
Adalet Saray1 ise Fransiz hukuk sisteminin kalbiydi.

Cografi dagilim bakimindan yogunluk Paris’in merkezin-
deydi; amitlarin ¢ogu birinci ve sekizinci bolgelerde bulunu-
yordu. Yirmi iki tanesi Seine Nehri’nin sag kiyisinda, dort
tanesi Ile de la Cité’de ve sadece iki tanesi nehrin sol kiyi-
sinda bulunuyordu. Ve yine, anitlarin buayuk bir ¢ogunlu-
gu sehrin ortasinda ya da batisindaydi. Dogrusu ilk bakista
anit se¢cimi, Fransa’min resmi tarihini abidelestirmekle kal-
mayan, ayni zamanda resmi devlet torenlerinde kullanilan
mekanlara yonelik bir ilgiyi yansitiyor gibidir. Solun kahra-
manlarim abidelestiren amitlarin yok denecek kadar az ol-
masi dikkat ¢ekiciydi: ne bir Danton ne de Marat heykeli.
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Camille Desmoulins’inkinden baska hi¢bir 1789 Devrimi
kahramaninin heykeli listeye alinmamisti. Bastille Hapisha-
nesi, 14 Temmuz Sutunu ya da miteakip devrimlerle alaka-
lr anitlar ve mekanlar arastirmaya dahil edilmemigsti. Mese-
la, 1871'de 6niinde Komiinciilerin kursuna dizildikleri Pe-
re Lachaise’deki duvar —-Mur des Fédérés— yoktu. Diderot,
Voltaire ve Rousseau gibi Devrim 6ncesi Aydinlanma dusu-
nurlerinin de ad1 anilmiyordu. lsin asl, birkag¢ nevi sahsi-
na munhasir anit disinda, arastirmaya dahil edilenlerin ne-
redeyse hepsi resmi bir Paris turunda rahatlikla yer alabile-
cek turdendi.

Gergekte, anket i¢in se¢ilen anitlarin bilingli bir politik
niyeti yansittigim dusinmek zor. Anhk duygusal tepkilerin
tercihleri belirledigini disinmek daha akla yakin geliyor:
Zafer Taki ya da Adalet Saray1 s6z konusu oldugunda tiksin-
ti, veya Chevalier de la Barre ve Chappe heykeli ya da Saint-
Jacques Kulesi s6z konusu oldugunda hosnutluk gibi. Bir
amtin temsil ettigi fikirlere yonelik olumsuz hisler, olumlu
hislerden daha guglu bir saik olarak ortaya ¢ikiyordu: Tem-
sil ettigi seyden nefret etmek herhangi bir amit1 listeye dahil
etmek i¢in yeterli bir sebepti; ama nefret uyandirmayan sah-
siyetler anisina dikilen amitlarin listeye girebilmeleri igin ya-
ratic1 bir yeniden duzenleme istegi doguracak tuhafliklan-
nin olmasi gerekiyordu. Bu, baz1 heykellerin ve amitlann —
bilhassa surrealistlerin sempatiyle yaklasmalan beklenebile-
cek bazi sahsiyetlerin heykellerinin— neden disarida birakil-
digin1 kismen agiklar.?®

Bu baglamda, bir kentin aklin almayacag bi¢imde stslen-
mesi hakkindaki ankete ne gibi bir anlam verebiliriz? Anke-
te yedi strrealist katilmis: André Breton, Paul Eluard, Art-
hur Harfaux, Maurice Henry, Benjamin Péret, Tristan Tzara
ve Georges Wenstein. Eluard'in yorumlarinda belirttigi gi-
bi, baz1 yanitlar “acgik¢a tiksinti ya da nefret tarafindan dik-
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te ediliyordu”. Bu durum, Birinci Dunya Savasi’ndan son-
ra Mechul Asker Mezarr'nin yerlestirilmesiyle birlikte, mi-
litarizmin savagci bir anit1 haline gelen Zafer Taki'na ne ya-
pilacag1 sorusuna verilen cevaplarda kendini gosteriyordu.
Verilen dort cevap da amitin yikilmasini ya da yerine bas-
ka bir sey yapilmasim 6neriyordu: Breton aniti1 “boka batir-
diktan sonra firlatip atmak” istiyordu; Eluard ise “yan ya-
tirip Fransa’nin en guzide helasi haline getirmek”. Merkez
mahkeme ve Fransiz hukuk sisteminin kalbi olan Adalet Sa-
ray'n1 da benzer bir son bekliyordu. Bu soruya cevap veren
u¢ katilima da onu ortadan kaldirmak istiyordu; Breton ye-
rine, “ucaktan gorulebilecek muhtesem bir grafiti” yapl-
masindan yanaydi, Eluard ve Peret ise Seine Nehri'nin or-
tasindaki ile de la Cit¢’nin merkezi konumundan faydala-
narak binanin yerine bir yizme havuzu kondurmak istiyor-
lardi. Jeanne d’Arc Anmiti1 ve Clémenceau’'nun heykeli de ko-
td muameleden nasiplerine duseni alacaklardi. Her ne ka-
dar, Fransa-Prusya Savasi’'ndaki yenilginin ardindan Jean-
ne d’Arc Fransa'nin ulusal birligini sembolize eden bir ki-
silik olarak kabul edildiyse de, Dreyfus Olayr'nin ardindan
milliyet¢i sagin ytkselise ge¢cmesiyle beraber asin sagin iko-
nu olarak nam salmisti. Frémiet’in yaptig1, zirha buranmus
ath vatanseverin yaldizhh bronzdan heykeline surrealistlerin
gosterdigi tepkiler ¢ok gesitliydi: Kimisi agik artirmayla sa-
tilmasim salik verirken (Harfaux), kimi ati domuzla degis-
tirmekten (Henry), kimi de atin Jeanne d’Arc’a ¢ifte atma-
sindan yanaydi. Eluard ise, Dalf’yi andiracak sekilde, “kafa-
sinin uzerine parlak bronzdan bir bok, agzina da kocaman
bir fallus heykeli” yerlestirmeyi 6neriyordu. Bagkan sifatiy-
la Fransa'yx Birinci Dunya Savasi'ndan zaferle ¢ikaran ve ya-
kin bir zamanda 6lmiis olan Clémenceau’nun bir énceki se-
ne Champs Elysees’ye dikilen heykeli ise surrealistlerin mi-
litarizm-kargithgimin kurbanm olmustu. Heykel ¢ope atilabi-
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lirdi (Eluard); savas topu seklinde kamufle edilebilirdi (Har-
faux), yerine altindan bir umumi tuvalet konabilirdi (Péret),
olmad, etralina binlerce bronz koyun, bir tanc dc peynirden
yapilma koyun salinabilirdi (Tzara).

Diger amitlar “sembolik formlan” sayesinde sorusturma-
ya dahil olabilmislerdi. Surrealistler, Concorde Meydanr'na
Luxor’dan getirilen kadim Musir Dikilitas1 ya da Vendéme
Sutunu gibi anitlann fallik sembolizminden faydalanmglar-
d1. Breton bu fallik yapilara disi esler uygun gérmusti: Di-
kilitash La Villette’deki mezbahanin girisine tagiyip “bir ka-
dinin eldivenli kocaman eline tutturmay1”, Vendéme Su-
tunu’nu da “ciplak bir kadimin tirmandig bir fabrika baca-
sina” gevirmeyi teklif ediyordu.?® Eluard Dikilitas1 Sainte-
Chapelle’in ¢an kulesinin ucuna ilistirmeyi onerirken, Tzara
da onu, kendi boyunda gelikten bir tiyle taglandirma fikri-
ni ortaya atiyordu. Halfaux, Vendéme Sutunu’nun yerine es-
nek, riizgarda sallanacak bir siitun koymaktan yanaydi. Elu-
ard ise Paris Komuni'nin tarihinden istifade ederek, Ven-
dome Sutunu’nun yerle bir edildigi 1871 seremonisini yeni-
den sahnelemek istiyordu.

Sembolik formundan yararlanilacak bir bagka anit da
Léon Gambetta’nin Fransa-Prusya Savasi sirasinda kusat-
ma altindaki Paris'ten balonla kagisini abidelestiren, Augus-
te Bartholdi’nin yaptig1 “1870’te Paris’in Savunulmasi”dir.
Bu ornekte, amtin yuvarlak formu ek unsurlarla suslene-
cek hayay: akla getiriyordu: Henry, “balonu hayalardan bi-
rini temsil edecek, fallus yatay olacak sekilde” etrafi yuksek
parmakliklarla sanlmis “devasa bir cinsel organa” ¢evirmeyi
oneriyordu. Breton'un ilkini hafifce bastiran “ikiz bir balon
ve tuyler” ekleme teklifi ise iligki halindeki cinsel organlarn
goruntisunu (;agn,s,tlrlyordu.27

Breton’un cevaplar: siklikla amitlarin ¢agrisimlarindan
besleniyordu. Mesela, Sainte-Chapelle’in yerine ayni yuk-
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seklikte bir “gokkusag1” kokteyli koymak istiyordu - a¢ik¢a
sapelin Gotik vitraylanmn ¢agnstirdigi bir 6neri. Ruhban si-
nifi karsithginin ifadesi olan bagka bir cevapta ise, “rahibe-
lere cinsel konularda egitim verecek bir okula” donugstarul-
mesi 6ngorilen Notre-Dame Katedrali'nin kulelerinin yeri-
ne “burma cam yagdanhklar konmasint; birinin kanla dige-
rinin ise spermle doldurulmasim” teklif ediyordu. Akla yag-
danlhig getiren binanin cephesiydi; kan ve sperm ise sarap ve
ekmegin kullanildigi Komunyon ayinlerini ¢agnstinyordu.
Rahibelerin cinsel egitimine gelince, kilisenin adandig) azi-
zeyle iliskileniyordu: Bakire Meryem.

Sembolik yukunden siyrilmis ve kullanim amacim vyitir-
mis anitlar fantastik sislemelerin nesnesi haline gelebiliyor-
du. Mesela Saint-Jacques Kulesi alt1 kiside cevap verme iste-
gi uyandirmisti. Péret kuleyi sehrin gobegine yerlestirmeyi
oneriyordu, burada “kombinezon giymis guzel kadin bekgi-
ler” nobet tutacakti. Henry ise onu Concorde Meydani'na ta-
siy1p Dikilitag'in yerine koymak istiyordu. Wenstein ve Bre-
ton ¢evredeki evleri yikmak taraftanydi; Breton aynca bir ki-
lometre ¢apinda bir alana girislerin bir asir boyunca yasak-
lanmasini, yasaga uymayanlann da 6lum cezasina ¢arptinl-
masim 6ngoriayordu. Eluard ve Tzara nispeten ihmh degi-
siklikler oneriyorlard:: 1lki sadece kuleyi biraz bukmekten
yanaydi, Tzara ise kauguktan yapilma bir muadiliyle degis-
tirmek niyetindeydi.

Kimi amitlann salt taklide dayanan, yaraticihiktan zerre na-
sibini almamg realizmi ise ¢ok yaratici siislemelere davetiye
cikarabiliyordu. Telgrafi 6nceleyen bir haberlesme cihazinin
mucidi amsina dikilmis, Saint-Germain Bulvann’'ndaki Clau-
de Chappe Heykeli'nin realizmine guzellik katmak i¢in do-
gal renklere boyanmasi (Tzara) ve direklerinde et, salam ve
sosis sergilenmesi 6ngorulayordu.

Belki de en ilging cevaplardan biri Palais-Royal’deki Ca-
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mille Desmoulins heykeline iliskin oland1. Desmoulins,
Fransiz Devrimi'nde etkin bir rol oynamist1 ve s6z konu-
su heykel, Desmoulins’in 1789 Temmuz’'unda Maliye Baka-
n1 Necker’in aniden gorevden alinmasi tizerine Palais-Ro-
yal'de yaptig1 konusmanin amsina dikilmisti. Fakat surre-
alistlerin ilgisini ¢eken, Desmoulins’in Devrim’de oynadig
rolden ¢ok, heykelin gercekgiligiyle iletmeye ¢alistig1 dra-
matik aciliyet hissi arasindaki sagma uyumsuzluktu. Dog-
rusu, surrealistler heykelin sagmaligim1 abartmanin pesin-
deydiler: Eluard heykeli bilet basma makinesi olarak kulla-
nilacag bir metro istasyonuna koyacakty; Henry, bir ayagini
kusuzumi regeline sokmay: ve eline bir sardalya konservesi
tutusturmay1 uygun goriyordu; Péret heykeli Opera Meyda-
nrna tasimak, sandalyeyi de Desmoulins’in tizerinde ayak-
kabilarim gicirdatacag kulustur bir tabureyle degistirmek
istiyordu; Tzara, heykelin yam basina yerlestirilecek ve ge-
rekli yatak odas1 mobilyalarim tasiyacak daha genis bir kai-
denin tamamlayici nitelikte olacagim duginuyordu; Wens-
tein ise Desmoulins’in, bir elinde takma dislerinin bulundu-
gu cam bardak, sabah temizligini yaparken temsil edilmesi-
ni istiyordu. Heykelin roproduksiyonunu gorene kadar (ne
yazik ki kendisi artik yok) insan bu cevaplara bir anlam ve-
remiyor. Heykel, Desmoulins’i inanilmaz bir endise 4ninda,
ters ¢evrilmis bir sandalyenin yaninda kollar1 yana a¢ilmis
bir sekilde betimliyor. Her ne kadar heykel Palais-Royal’de-
ki konugmanin amsina dikilmis olsa da, Desmoulins’in po-
zu, heyecan verici bir hitaptan ziyade, bir histerigin kasilma-
larim getiriyor akla; suphesiz heykelde surrealistlerin ilgisi-
ni ¢ceken tam da bu.

Uzerinde durulmas: gereken son bir nokta, kentin irras-
yonel suslemeleri ile tarihin temsilleri arasindaki iliski. Sur-
realizmin devrimci boyutunu teslim eden ilk elestirmenler-
den biri Walter Benjamin’di. 1929’da yazdig1 “Stirrealizm:
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Avrupah Aydinin Son Fotografi” bashikl makalesinde, sur-
realist “dindis1 aydinlanis”1n modern toplumda imgelerin
dolasimina mudahale ederek, beden ve imgenin aym uza-
m1 paylasabilecegi bir “imge dunyas1” (bildraum) yaratma-
sim konu ediniyordu.?® 1930'larda Pasajlar Projesi'nde kay-
dettigi ilerlemenin sonucunda Benjamin’in kavramsal gerge-
vesi mekansal duzlemden zamansal duizleme, imge-mekan-
dan simdi-zamana (Jetztzeit) kaydi. Mesela, “Tarih Kavram
Uzerine”de Benjamin, devrimin ancak burjuva tarihinin ta-
rihselciliginden bir kopusla ayrilarak ge¢mise timuyle sa-
hip ¢ikabilecegini savunur: “Tarih bir inga faaliyetinin nes-
nesidir: Yapi, homojen ve bog bir zamanda degil, ‘simdinin
zamaninin’ doldurdugu bir zamanda yiikselir.”?® Tarihselci-
lik, gecmisi munasip bir icerikle —mesela, muzaffer bir iler-
leme anlatimi- doldurulabilecek homojen ve bos bir zaman
olarak gorurken, Benjamin, devrimci tarihin, zamanin aki-
sin1 durduran bir tarihten ibaret olmadiginin, aym zaman-
da kriz aminda beliriveren bir tarih oldugunun farkindaydi.
Tarih¢inin gorevi “tehlike dninda birden parlayiveren amy:
ele gecirmek”ti.®

Surrealistlerin bir kentin aklin almayacag bi¢imde suslen-
mesine dair birtakim olasihiklar tizerine yuruttikleri anket
de benzer bir strateji, simdinin zamanina sigrayarak Ugtncu
Cumbhuriyet’in tarihselciliginden kopma ¢abasi olarak de-
gerlendirilebilir mi? Surrealistler, Benjamin’inkiyle kiyasla-
nabilecek sarih bir devrim kuram gelistirmemis olsalar da,
surrealist imge Benjamin’in “diyalektik imge”sinin prototipi
islevini gormustur. Burada, hafiza mekanlan (lieux de mémo-
ire) olarak heykellerin ve amitlarin hakkim vermek gerek —
Ugunci Cumhuriyet'in heykel qilginhiginda bariz bir bi¢im-
de cisimlesen bir egilim. Bir kentin aklin almayacag bi¢im-
de suslenmesi uzerine yuritilen anket, sembolik saygisiz-
lik edimlerine bagvurarak Ugiincii Cumhuriyet’in heykel ¢1l-

238



ginhiginin kurumsallagtirmasi beklenen tarihsel zaman fik-
rini reddediyor ve Ugiincii Cumhuriyet'in tarihselciliginde
ani bir kirllma meydana getiriyordu. Aslinda, suirrealizmin
kamusal anitlara kars: tutumuyla tarihsel zamana kars tutu-
mu arasinda bir benzerlik vardi: Tarihin amaci, ge¢misi bir
nostalji nesnesi olarak ele gecirmek degil, ge¢misi simdide
yaratmakti. Bu faaliyetin amaci, ge¢misin devrimci potan-
siyelini agiga ¢ikarmakti: kamusal anmit1 tarihsel zamandan
-tekrarin, yenilgiye ugramis devrimlerin zamanindan- so-
kup koparmak ve devrimci politik degisime imkan tamimak.

Bu noktada, surrealistlerin i¢inde ¢ahstig1 zorlu baglamin
onemini vurgulamak gerekiyor. Surrealistlerin radikal sol
gruplarla, 6zellikle Fransiz Komiinist Partisi'yle uzlasmaya
varma ¢abalan hep husranla sonuglandi. Ve, dogrusu, sosyal
demokrasi tarafindan kemirilen, Hitler ve Stalin’in totaliter-
ligi tarafindan tehdit edilen devrimci gelenek radikal 6zgur-
luk deneyimine kars: giin gectikte daha tutucu bir tavir ser-
giliyordu. Fakat, surrealistler yenilginin karsisinda geri ¢ekil-
meyi se¢mediler; onun yerine, hareketin temel ilkelerini ka-
rarlilikla ve tekrar ileri surduler: kolektif deneyim baglamin-
da siirsel dusiincenin kendiligindenligi. Bir kentin akhn al-
mayacag) bicimde siislenmesine dair birtakim olasihiklar tize-
rine yurutilen anket, anitlan tarihin akisindan kopanp sir-
realist imgelere donustirmekle kalmadi; bu amtlan, situas-
yonist détournement'in erken bir ifadesiyle, Ugtincit Cumhu-
riyet'in tarihselciligini harabeye cevirecek devrimci bir zama-
nin habercisi olarak yeniden yapilandird. Surrealistler hi¢bir
zaman ‘politika’yla ‘politik olan’ —bir baska deyisle, toplumda
politik olarak érgutlenmenin belirli kurumsal formlan ile ti-
kel bir toplumun sosyal mekanini olusturan hareket— arasin-
da bir koprui kuramadilar. Ama stirrealizm, her seye ragmen,
politik olanin bir tezahuriini temsil etti. Bu anlamuyla, stirre-
alist ¢aba Ugtincit Cumhuriyet'in politik hegemonyasim sor-
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guladi. Anketin iki yonla bir politik anlami vardi: belirli anit-
larla tarihin temsilleri arasindaki iligkiyi yeniden kurgulama-
y1 denemekle kalmiyor, aym zamanda diger, daha gelenek-
sel yaratic1 girigim turleriyle (resim, yazin gibi) Paris’in aklin
almayacag bicimde stuslenmesini birbirine eklemlemek yo-
nundeki strrealist ¢cabanin kapsamim genisletiyordu.

Fakat, son sozii Paul Eluard’a ve onun kentin sislenmesi
sorusturmasi uizerine yazdig yoruma birakiyorum:

Kentler bosluk korkusundan ¢ok gekti. Kent sakinleri, ago-
rofobiyi yenmek igin, dort bir yana amitlar ve heykeller dik-
ti, ne ki bunlar gercek hayata, gundelik hayata dahil etmek
icin en ufak bir ¢caba harcamadi. Anitlar [...] aul birakildi
ya da en berbat batl inanglara, en kot muamelelere ma-
ruz kaldi. Birkag istisnayla, bunlarin ¢irkinligi, seyredenleri
kasvete gark ediyor, afallatiyor, tarumar ediyor. Hemen her
zaman guling ya da sakil bireyleri tasvir eden heykeller ka-
ideler uzerine dikildi, boylece bu heykellerin insanlarla et-
kilesim olanag ortadan kaldinlmis oldu. Kaideler uzerinde
carameye mahkam oldular.

Hep daha iyisini isteyen bizler, gerek maddi gerekse ma-
nevi bakimdan Paris’in, nice bedenin iz biraktig Paris’in
fizyonomisini biraz da olsa guzellestirmeye ¢ahstik.

Gerceklestirilen islemlerden oturu sevinelim. I¢lerinden
bazilan [...] hicbir surette yapay bir mutevazihga buarun-
meksizin, mimarlara ve heykeltiraslara bu konuda sevk ve-
rebilir. Dunyanin su kugucuk sehri onlar i¢in daimi bir san-
tiye olup ¢ikabilir.3"

CEVIREN Ayse Boren

Bu makalenin baska bir versiyonu Mayis 1999'da Australian
National University'nin Tarih Boliimiine sunulmustur. Konus-
maci olarak beni ANU’ya davet ettigi icin Christopher Forth'a
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tesekkiir ederim. Don LaCoss’a bu makalenin taslak metnine
yaptig1 yorumlar i¢in ve Elena Filipovic'e Paris’te fotograf aras-
tirmast icin tesekkur ederim.
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‘Un salon au fond d’un lac’

Sirrealizmin Ev Hali
KRZYSZTOF FIJALKOWSKI

Gunumuzde strrealizm tizerine yazip ¢izen yorumcularin, ta-
rihgilerin ve kuratorlerin her seyden once hareketin kamusal
yuzune odaklanmalarinda yadirganacak bir sey yok. Ne de ol-
sa, surrealist hareket izleyici kitlesine kitaplar ve dergiler, ser-
giler, kafe toplantilan1 ve kamusal gosteriler yoluyla seslendi;
topluluk iginde radikal ve aktif tutumlan benimseyerek ken-
dini toplumsal ve kiiltirel bir akim olarak konumlandirdi.
Oyleyse, André Breton’un siklikla alintilanan “en basit siirre-
alist eylemi” —“elde tabancalar, sokaga ¢ikmak”- esasinda ki-
sinin 6zel alanimin emniyetini terk ederek kendini kamusal
diinyanmn heyecanina birakmasi yoniinde bir ¢agndir.!
Kamusala yapilan bu vurgunun ka¢imlmaz bir sonucu
olarak surrealizmin ev-i¢i mekanlan —sirrealistlerin mesken

Krzysztof Fijalkowski, “ ‘Un salon au fond d’un lac’ The Domestic Spaces of Sur-
realism”, Surrealism and Architecture, de/r.iThomm Mical (New York: Routledge,
2005) s. 11-30. © Krzysztof Fijalkowski.

“Un salon au fond d'un lac” [golun dibindeki bir oturma odasi] dizesi, Arthur Rim-
baud’'nun 1873'te yayinladig1 uzun duzyaz siiri Une Saison en Enfer'in [Cehen-
nemde Bir Mevsim] dokuz bélumunden birisi olan “Délires II: Alchimie du Verbe”
[Hezeyanlar II: Soziin Simyasi] icinde gecer — e.n.
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edindikleri, ¢calistiklan ve oyun oynadiklan fiziksel mekan-
lar- ve dolayisiyla da, surrealizmin mimari mekanla gunde-
lik ahigverisi icindeki yasanmis deneyiminin temel taglarin-
dan biri goz ardi edilmistir. Ya da, en iyi ihtimalle, degismez
hukumler ¢ercevesinde, bireylerin ve olaylarin etrafindaki
buyuleyici fakat eninde sonunda ‘verili’ dekor olarak algilan-
mustir. Oysa, i¢ mekana maddi kultur olarak yaklasmak, bir
evin gorunusinun ve igeriginin ¢ok daha karmagik ve agik-
layic1 dinamikler ortaya koydugunu gostermistir. Mesela
Daniel Miller i¢ mekanin “pratik ve eylemlilik i¢in yalmzca
arka plan ya da duzenleme iglevi goren bir tur sembolik sis-
temden ziyade, hem bir eylemlilik alan1 hem de bir hareket-
lilik alan” olarak gorilebilecegini ileri sirmiigtiir.2

Daha ilginci, surrealizmle mimari arasindaki diyaloglar-
la kargilagmalara egilen elestirel diisiincenin bile yasanan
ev deneyimini verimli bir baslangi¢ noktasi olarak gormek-
ten geri durmus olmasidir. 1ki diinya savas: arasindaki do-
nemde siirrealistlerin miman mekam nasil kuramlastirdik-
lan ve temsil ettikleri uzerine yakin zamanda yazilan yazilar
daha ziyade surrealizmin modernist mimarideki hakim egi-
limlere agik muhalefeti tizerinde durmus ve hareketin hem
karsi-modemnist (6zellikle de Art Nouveau binalar ve Posta-
c1 Cheval'in Palais Idéal'i gibi art brut yapilarda beliren) egi-
limlerden yana tutumuna hem de 1930’larda mit, bilin¢dis1
anlam ve tekinsizi i¢inde banndiran mimari (ama buyuk o6l-
cude hayali) mekanlar icin yaptig1 cagnlara dikkatleri ¢ek-
migstir.? Sonug olarak bu yaklagimin, siirrealizmin mima-
ri mekanla olan iliskisini basitlestirilmis, tirdes ve imgesel
terimlerle tanimlamak ve onu arkadan gelenlerin tamamla-
yacag bir tir taslak proje olarak sunmak gibi bir etkisi ol-
mustur. Burada, sirrealistlerin ev-igi hallerine (bu yaz1 bag-
laminda, istemeden de olsa 1920’ler ve 1930’larla simirh ka-
larak) yeniden odaklanmaktaki amag, bu agidan bakildigin-
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da suirrealizmin mimariyle olan iliskisinin ilk bakista gozuk-
tuginden daha karmagik ve degisken oldugunu savunmak,
bu mekénlarda boy gosteren belli bash egilimleri saptamak
ve bilhassa, suirrealist ‘ev’ fikrini, stirrealizmin toplumsal va-
adinin merkezinde yer alan kamusal/6zel eylem diyalektigi-
nin maddi bir bileseni olarak ele almakuir.

Ancak surrealist i¢ mekanlarin bunyesini ve goéruntusu-
nu tartigmak, surrealist ev fikrine golge diisturecek birtakim
sorunlarin da ag1ga ¢ikmasina yol agar. Herseyden once, eve
dair duasuncelerin politiklesmis kolektif bir hareketin once-
likler listesinde ¢ok gerilerde kalmasi ve dolayisiyla hareke-
tin katilimcilarinin bu tartismalar bastan asagiya yersiz bul-
masi beklenir. Suphesiz, (i¢ dekorasyon bir yana) secilmis
i¢ mekanlarina dair dusunulip tasimlmis bir surrealist ‘du-
rus’ oldugunu iddia etmek tamamiyla yaniltici olur ve zaten
1930’lar ve 1940’larda ortaya atilan ‘surrealist stil’ gibi po-
puler mefhumlarin tam da hareketin hamilerinin, taklitgi-
lerinin ve ticari propagandacilarinin icadi olmasi da bu ko-
nuyu sirrealistlerin kendileri i¢in problemli bir zemin hali-
ne getirmistir. ‘Ev’in baskici bir duraganligi, bogucu bir ai-
le ortamini ve burjuva ahlak ve politikasinin mekamni ak-
la getirmesi bakimindan siirrealistlerin hor gordugu her sey-
le esanlamh olmasi da bir o kadar kayda degerdir. Sturrea-
list yazin ve imgelem, yilmadan, (burjuva) ev fikrini, tik-
sindirici, zehir sacan ve dibine kadar ideolojiye doymus bir
mekan olarak lanetler: tam da kapali kapilar ardinda Papin
Kardeglere ya da Violette Noziéres'e zulmedilebilecek; Fan-
tomas’in ¢ok da hakh olarak altini Gsttine getirmesi gereken
yer. Erken donem ev yasantisi sikic1 olmaktan hayli uzak
olan, suirrealizmin kurucularindan Breton 1949'da soyle ya-
zacaktr: “yaygin evcillestirmeye kars: bireysel direnisin hak-
kim verebilecek tek sey olan bozgunculuktan gug alan o na-
dir eserlere sahsen saygilarimi sunmaliyim.”® Eve duyulan
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bu guvensizligin izlerine, Un Chien andolou’daki [Endilus
Kopegil* dairenin Cin-isi kutusundan, ¢agdas Cek surre-
alist Jan Svankmajer’in Jabberwocky adli animasyonundaki
taskin ¢ocuk odasi sahnesine kadar her yerde rastlanabilir.
Ote yandan, igin bir de ébur yiiza vardi: 1920’lerin ve
1930’lann surrealistleri igin yazyil basindaki ¢ocukluklari-
nin gectigi kimi i¢ mekanlar aym zamanda davetkar, egzo-
tik ve tekinsiz olanin yitip gitmekte oldugu sahnelerdi. Max
Ernst’in Une Semaine de bonté [Bir lyilik Haftas1] gibi ko-
laj romanlarindaki fanteziler bu miadin1 doldurmus odalar-
da geciyordu ve daha sonralan Michel Leiris ¢ocukluk evi-
ni mucize ve cazibenin kayip mekam olarak animsayacak-
t.> Walter Benjamin, i¢ mekan tasariminda ve dekorasyon-
da ‘bir hulyah kotu zevk ¢agr’ olarak tamimladigy 19. yuzyi-
lin “timuyle duise uyarlanmig” tasarim anlayisiyla sirrea-
lizm arasindaki agik ve ortiik yakinliklara sik sik deginirken,
0 zamanin “ivir zivir” ve egzotik nesneler toplama meraki-
ni, garip dekorasyon ve mobilya duskunlugunu, 6zel ve ka-
musal alanlan tuhaf bir bi¢imde birbirine donugtirme egi-
limini de vurgular. Benjamin sturrealizmi, 19. yuzyil burju-
vazisinin yikintilarina anhk bir bakis olarak yorumlar: ko-
runaklh yuvay: her zamankinden daha fazla yuceltmis yitik
bir ¢cagin yikinulandir bunlar® Ve her ne kadar evi ve evci-
li reddetse ve egzotik ve farkh olanin pesinde kogsa da stir-
realizmin kendisi de amagsiz gezintileri iginde bir koken ve
yer bulma, duizene baskaldirarak yeni yerler kesfetme, tekin-
sizin/barimlamazin (unheimlich) i¢inde bir tekinlik/baninak
(heimlich) bulma arayisi olarak gorulmelidir. Breton i¢in bu
evin asil imgesi “sato”dur: boyle bir atopik mekanin gercek
olmasi igin duyulan 6zlemle surekli anilan, basvurulan bir
“hayal gucu saray1.” Burjuva hanesinin mahrem mekaninin
aksine, aym amagta birlesmis arkadaslarin biraraya gelebil-

* Luis Bufuel ve Salvador Dalf'nin 1929 tarihli kisa sessiz filmi - e.n.

248



digi 6zellikle toplumsal bu mekanin yuksek bur¢lanndan su-
rekli olarak etrafa bakilarak manzara izlenir. Mevcut surre-
alist mekanlar da kisinin hem ikamet edecek hem de cevre-
yi gozleyebilecek bir yer edinme arzusunu yansiir. Ornegin
Breton kendi galerisi Gradiva'y soyle anlatir:

bu dis mekan olabildigince kiaguk ama oradan bakildigin-
da insanlarin kafasinda sekillenmekte olan en curetli, en
bayuk tasarilar hem de disar1 sarkmadan gorulebilir. Ger-
cek yaratisa girismek icin benimsemek zorunda kaldigimiz
o geriye doniik bakisin da agilabilecegi bir yer olacaktir bu.’

Oyleyse, 1920’lerin ve 1930’larin sirrealizminin ¢agdas
mimarhkta ve dekoratif sanatlardaki modernlesme tartis-
malarinda olumlayacak pek bir sey bulamamasina sasma-
mak gerek (gergi, ileride, modernist mimariye karsi alinan
tutumun, sanilanin aksine, genel bir reddiye olmadigim go-
recegiz). Paris grubunun kurulus yillari, Avrupa ve o6zellik-
le de Fransiz i¢ mekan tasanminda yeni stillerin populerligi-
nin arttig1 ve sonunda 1925’teki Exposition des Arts Décora-
tifs ile zirveye ulastigi doneme denk geliyordu. La Révolution
surréaliste’in [Surrealist Devrim] besinci sayisinda sergi ko-
nusunda Aragon tarafindan kaleme alinmis alayci bir elesti-
ri yazisi bglunuyordu. Aragon sergideki fabrikalarin ve han-
garlarn ritmine uygun disecek sekilde insa edilmis “duvar
collerinden” yakimyordu ve zarafeti ve zengin bezemeleri ile
izleyenleri cezbetmeye yeltenen yeni Art Deco ruhunun as-
linda her seye sagladig fayda oraninda deger bigtigini anlat1-
yordu. Bu noktada Aragon, Art Deco tasarimin, ‘modern’ ke-
limesinin finansal anlamim agiga ¢ikardigini ileri surayor-
du: dekora yakismadig) muddetce bir faydasi olmadigindan,
sanattan kurtulmak.? Art Deco'ya 6zgi islevsel altmetin bir
kez modernist mimarinin aleni mantig halini aldiktan son-
ra, artik surrealistlerin de ilerlemeci tasarim gibi mefhum-
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larla, asagilamanin disinda, bir aligverisleri olamazdi. Oyle
gozukuyor ki, bilhassa Le Corbusier, Paris grubunun nez-
dinde asil béte noir'd1 [‘kara koyun’; nefret nesnesi|. Hegel’e
atfen mimarhig en ilkel sanat formu olarak etiketleyen Bre-
ton icin Le Corbusier, sirrealizmin 6ne sirdugu siirsel ve
i¢sel yaraticilik durtistunun rasyonalist antiteziydi. Tam da
bu ytuzden onun tasarladig Swiss Pavillon’un beklenmedik,
“irrasyonel bi¢imde dalgali” duvarlarim Breton intikam ola-
rak niteleyerek 6vityordu.® Ressam André Masson ise goriis-
lerini daha dogrudan ifade ediyordu:

Yasadigim muddetge nefrct edecegim ‘endustri ¢agrnin
korkuncluklarindan: 6lim 1s1ninin mucidinden, tim insan
irkin1 (ya da o ¢okbilmis meslektasindan sonra artik geri-
ye ne kaldiysa onlan) ev niyetine guvercin deliklerine tik-
manin hayalini kuran Bay Le Corbusier’ye kadar tim o ma-
kinecilerin dehgetengiz savlarindan her zaman nefret ede-
cegim.10

Doénemin mimarisinde ve i¢ mekdn tasariminda Paris-
li surrealistleri rahatsiz eden seylerin baginda, bezemele-
ri ve sislemeleri —tam da Salvador Dali gibi bir adamin en
cok ilgisini ¢cekecek unsurlar- azaltma ya da tamamen orta-
dan kaldirma egilimi varmis gibi gorunayor. L'art vivant gi-
bi 1920’lerin popiiler Fransiz dergilerinde ¢agdas resim ve
mimari Gzerine makalelerin yam sira, yeni mobilya ve de-
korasyon stilleri hakkinda tavsiyeler bulunuyordu ve dergi-
nin ‘Modern Yasam’ kogesinde okuyuculara 19. yuzyihn ci-
cili bicili suslemelerini sipirip atmalan salik veriliyordu:

O daginik, keyfi suslemeleri ¢ope atmaktan ¢ekinmeyin.
Cirkinler, dekorasyon niyetine bile bes para etmezler ve si-
zi, modern bir yasama yarasir, sade ve agirbash bir dekor-
dan ahkoyarlar."
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André Breton, rue Fontaine 42 numaradaki dairesinde, galigma odasinda,

1965 civar (fotograf: Sabine Weiss).

e

André Breton'un dairesi 1980’lerde (fotograf: Dawn Ades).




Fakat surrealistler tasannmdaki yeni anlayisin ayan beyan
elitist tutumuna da bir o kadar supheyle yaklagiyorlardi. Ex-
position des Arts Décoratifs, estetik anlayigim varlikh ve un-
la sosyete figurleri icin ev modelleri tasarlayarak pazarhyor-
du ve Fransa’daki tamamlanmis modernist mimari 6rnek-
lerinin bayuk bir ¢ogunlugu sosyal projelerden ziyade liks
konutlardi. Donemin Parisli surrealistlerinin sosyal mesele-
lere sahiden ne ol¢ude egildikleri tartismah olsa da, burada
bizi ilgilendiren, yasanan mekam kendilerine mal ederken,
onlann bire bir 6zel alandan ziyade, 6zel ile kolektif arasin-
daki diyalektigi ele almay: amaglamalar ve disa kapalv/okilt
ile kamusal/sergilenmis politikalar, mekanlar ve eylemler
arasindaki karmagik salinimlann iki dunya savas: arasinda-
ki donemde Fransiz surrealizminin en temel derdini olus-
turmasidir.

Hareketin manevi rehberi Breton’'un rue Fontaine 42 nu-
maradaki evi, hem gorinumiyle hem de 6zel ve kamu-
sal alan arasindaki gerilimi ifade etme bicimiyle, strrealist
ev tabirini tamimlayic niteliktedir. Aslinda Breton bu bina-
da bir degil iki dairede ikamet etmigtir. Simone Kahn’la ev-
lendikten kisa bir siire sonra, 1 Ocak 1922’de, en st katta-
ki bir stiidyo dairesine, 1946’da ise bir alt kattaki daha genis
bir daireye tasinmistir. Nihayetinde, bu binada kirk yildan
uzun bir siire ikamet etmis olmasi acik¢a bir tur kok salma
ve yer se¢me hissine isaret eder. Surrealist i¢ mekanin arke-
tipi olarak, sanat eseri, nesne ve kitap koleksiyonlariyla t-
ka basa dolu bu ev, nadire kabinesiyle gizli simyac1 barina-
g1 ve arsivin olaganusti bir kansimim1 andinyordu. Bu say-
falanin yazannin da dogrulayabilecegi gibi, ziyaretciler tize-
rinde guglu bir etki birakiyordu ve zaman iginde evi bilen-
ler arasinda, ona dair bayuld, manyetik bir mekan miti do-
lagir olmustu. Mesela, Jean-Louis Bédouin, bu eve ilk ziyare-
tini su kelimelerle anlatir: “Sanki o zamanki ergen olan ben,
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otesinde yasanabilir hayatin basladig bir egikten iceri kabul
edilmistim.”'?

Daire sade bir uslupla, bir takimin par¢alan olmayan ve
tahminen ikinci el mobilyalarla dosenmis gorinuyordu; ra-
hat ama basitti. Bat1 tilkeleri disindan gelen kumaslar ve ha-
hlar kullanilmisti ve duvarlar yeknesak, cansiz ve notr bir
renge boyanmisti. Elbette bu somut ayrintilarin hepsi, et-
raflarim saran sayisiz nesne ve sanat eseri tarafindan gorin-
mez kilinmisti. Dolayisiyla, neredeyse yarnm yuzyil igerisin-
de yavas yavas sekillenen Breton’un evinin stili, 1920’ler ve
1930’larda Fransa’da moda olan i¢ mekan tasarim akimlary-
la —ister Art Deco siklig1 olsun, ister cam ve ¢elik modernli-
gi— pek bir benzerlik tasimiyordu. Gérianumai ve seyirlik ni-
telikleri bakimindan bu ev, daha ziyade Apollinaire’in Saint-
Germain Bulvari’'ndaki st kat dairesinden etkilenmise ben-
ziyor ki Breton da sairin 1918'deki 6lumune degin buray1
duzenli olarak ziyaret etmisti.

Ufacik bir daireydi ama tehlikeli bir cilvesi vardi: Insanin,
Afrika ve Okyanusya putlanyla dolu mobilyalar, tuhaf nes-
neler ve [Apollinaire’in] deyisiyle ‘tereyagindan tumsekle-
ri’ andiran eski ve sararmis kapaklariyla kitaplarin istiflen-
digi raflar arasindan kendine yol agmasi gerekirdi. [...] Ta-
van oldukgea algakt1 ve neredeyse araliksiz resimlerin asih
oldugu duvarlan egzotik ve bilinmeyen diyarlara agilird1.’®

1ki diinya savas1 arasindaki yillarin Avrupa’sinda, kalaba-
ik koleksiyonlan, beklenmedik nesneleri ve entelektiiel bir
ortam goruntisunu biraraya getiren i¢ mekanlara rastlamak
zor degildi —6rnegin Breton rue Fontaine’e tasinmadan yal-
nizca birkag ay once Freud'un evini, ve muhtemelen ¢alisma
odasiny, ziyaret etmisti— ama yavastan modalarn gegiyordu
ve artik siradis1 olarak karsilamiyorlardi. 19. yuzyilin yitip
gitmekte olan i¢ mekanlarina 6zgi bu tur ev modelleri Ben-
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jamin i¢in tamamen muhafaza edici bir kabugu temsil edi-
yordu. Bu tir bir kabuk-ev “sahibinin izini tasir. En u¢ du-
rumda, ev bir kabuga donugur. 19. yazyil, daha 6nce hicbir
yuzyihn olmadig kadar, mesken miuptelasiydi. Konut, insa-
n1 tum 1vir zivinyla saran bir tir mahfaza olarak dusunulu-
yordu...”"

Breton cifti i¢in gegerli olan bu ev tutkusunun arkadas-
lan ve meslektaglar tarafindan illa paylagilmadigini belirt-
mek gerekir. Paris Dada’sina ve ta baslarda siirrealizme kati1-
lanlann pek ¢ogu otel odalannda ¢ok daha duzensiz yasam-
lar sirmusta (aslhina bakilirsa Breton da bir zamanlar boyle
yasamist1) ve bir kismi sonraki yillarda da bu hayati devam
ettirdi. Ama rue Fontaine’deki studyo, ikametgisi ile onun
kendi ¢evresinde bir koza gibi érdugi meskeni birbirin-
den ayirt etmenin neredeyse olanaksizlagacag ol¢ude sakini
uzerine kapanan, sairi dis dunyadan koruyan ve projelerini
besleyen gizli bir siginagin tum izlerini tasiyordu kuskusuz.
Mesela Julien Gracq bu evin odalarim karanlik ve nesneler-
le tika basa dolu olarak tarif ederken, onun ufak, kapah ve
gizemli yonuni vurgulayanlardan biriydi. 1947'ye gelindi-
ginde ise ¢atkap: misafirleri caydirmak i¢in kapisinin azeri-
ne “Sadece randevu ile ziyaret¢i kabul edilir; mulakat veril-
mez” diye bir not asilmist1.® Fakat, bu oldukga kasvetli tab-
lo Breton'un evinin gercekligini ¢carpitiyor. Her seyden on-
ce, daha genis olan ikinci stidyo kuguk sayillmazdi ve bil-
hassa oturma odasi Paris standartlarina gore oldukga feraht:.
Hepsinden 6nemlisi, zamanin az sayida fotografi bu durumu
yansitsa da, duvarlardan biri, kuzeye bakan ve Clichy Bulva-
r’'min uzerindeki yiksek konumundan dolay: igeriye bol bol
hava ve gunes 15181 alan kocaman studyo pencereleriyle kap-
liydr. Dolayisiyla, s6z konusu ev eger bir kabuksa bile, erisi-
lemez ama —modernist mimarinin camla kaph saydamhgin-
dan ya da Foucault'nun bahsettigi denetleyici bakistan ziya-
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de, gormeyi, gozitkmeyi ve gorunir kilmayr mumkin kilan
bir dizi agimlama ve konumu akla getirecek sekilde— hem
kelimenin duiz anlamiyla hem de mecazen, dinyaya agilan
bir kabuktur. Bu anlamda, Breton'un Nadja’'da agike¢a ideali-
ze ederek tarif ettigi “cam ev”de gercekten ikamet ettigi du-
sunulebilir: agiklik lehine nufuz edilmezlikten feragat edebi-
lecek ve asil amaci da ev sakininin guvenligini saglamak de-
gil, kimligini ifade etmek olan bir mekan:

Ben, baktigimda her ziyaretgiyi gorebildigim cam evimde
yasamay1 surdurecegim. Orada, tavandan sarkan ve duva-
ra asih her scy sanki bir sihir sayesinde yerli yerinde durur
[...] kim oldugum eninde sonunda agiga ¢ikar.'®

Breton'un penceresinden gormeyi tercih ettigi yer hi¢ de
rastgele degildi. Clichy Meydanr’ndan gelip Montmartre te-
pesinin eteklerinden gegen kalabalik bulvarlarin ve Blanche
Meydani’nin berisindeki rue Fontaine, seckin ve kibar tout-
Paris’ye ya da Montparnasse’in yapmacik bohem cakasina
tam olarak teslim olmamis bir semtte yasayip yine de kafe-
lere ve studyolara yakin olunabilecek bir konumdayd: (bir-
ka¢ adim otedeki Cyrano adh kafe uzun yillar boyunca sur-
realistlerin ugrak yeri olacakti ve baz1 surrealist sanat¢ilarin
bu civarda stidyolar: vardi). Buras1 kendine 6zgu atmosfe-
ri ve rengiyle (6zellikle de ballandira ballandira anlatilan ge-
ce hayatinin gizli zevkleriyle) 6ztinde hala bir is¢i mahalle-
siydi. Her sene, sanki bir Apollinaire siiri viacut bulmuscasi-
na, Breton'un penceresinin baktig1 bulvarda sokak festival-
leri gerceklesirdi: “Clichy Bulvari’ndaki karnaval etrafa yan-
mis maytap, pamuk helva, waffle, aynca asetilen ve tabii bir
de kafesteki aslanlann kokusu ile karisan, genis is¢i yemek-
hanesinin az pismis lahana kokusunu sagar.”"’

Oyleyse, rue Fontaine is ile oyun, sosyal ile kigisel arasin-
daki iligkiler agisindan potansiyel olarak verimli bir konum
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olarak gorulebilir ama hepsinin 6tesinde, Breton’un evi 6zel-
likle bir ¢calisma ortam olarak degerlendirilmelidir. Walter
Benjamin'’in 19. yuzyil i¢ mekanlarina dair yorumuna gore,
ozel alan, burjuvazinin zaman igerisinde ¢alisgma mekanina
yabancilasmasinin sonucunda ortaya ¢ikmisti.'® Breton’unki
gibi surrealist bir ev ise, yabancilasmaya meydan birakma-
yan bir ¢alisma mekan olma niteligi ile bir bakima bu sure-
cin akigini degistirir. Arkadaslar arasinda ‘stiidyo’ ya da ate-
lier tabir edilen Breton’un dairesi —Agnés de la Beaumelle’in
deyisiyle, bir “santiye alam” ve “surrealizmin gercek ‘fabri-
kasr’”- her seyden once bir disinme ve yazma mekaniyds;
ama aym zamanda hem ciddi hem da daha guindelik kolektif
etkinliklerin gerceklestigi bir yerdi.'® Gunlik kafe toplanti-
larinin ardindan topluluk uyeleri siklikla, aksami tartisma-
larla, editoryal ve planlama toplantilariyla, oyunlarla ve de-
neylerle uzatmak i¢in Breton’la beraber evine giderlerdi. Ay-
rica époque des sommeils [uyku zamani] trans seanslar ve
Subat 1934’teki Dalf ‘yargilamasi’ gibi kimi 6nemli surrealist
etkinlikler burada yer almisti. Sonugta, diger baz1 surrealist
evleri gibi Breton’unki de sosyal bir islev géruyordu ancak
tabii unutmamal ki Breton bu evde tek basina oturmuyor,
esleriyle paylasiyordu ve evin gorunti ve muhtevasinin ge-
killenmesinde bu eslerin hepsinin mutlaka pay1 olmugtu.?°
Bu dairenin en muhtesem yani ise, Breton’un efsanevi ko-
leksiyon birikimine ve yerlestirmesine ev sahipligi yapiyor
olmasiydi - sahibine usul usul hatiralardan ve karsilagmalar-
dan, yerlerden ve yolculuklardan, dostluktan ve asktan bah-
seden, yasayan bir nesneler miizesi. Postaci Cheval’in Palais
Idéal'i nasil taslann rastgele birbirine eklenmesi yoluyla insa
edilmisse, rue Fontaine'deki daire de, bir anlamda, bu nes-
nelerden meydana geliyordu. Fakat, bir miizenin veya arsi-
vin, ya da 19. yuazyl koleksiyonerlerinin evlerinin géruni-
munun aksine, bu teshir nesnelerinin en dikkat ¢ekici ya-
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ny, nesne turleri arasindaki aynmlan ve kategorileri son de-
rece bulaniklastirmalar veya hice saymalariydi. Fotograflar-
da sik sik tasvir edilen ve Centre Pompidou'da kismen ye-
niden canlandinlmis olan ana odanin kapisinin karsisindaki
duvar, bu yuzlesmeler bakimindan 6zellikle zengindir: jeo-
lojik numuneler Giacometti’'nin Boule suspendue [Asih Top]
adh eserinin altinda tozlanirlar; Yeni Gine ata kultune ait
ahsap bir heykel yuzunu Toyen’in bir resmine donmis oy-
le oturur; bir Tibet bronzunun yam bagsinda bir ¢ene kemigi
durur; nesnelerle dolu karman ¢orman raflarin tam ortasin-
da Elisa'nin bir fotografi asihdir.?' Breton'un kitiphanesini
diger koleksiyonlariyla dogrudan iligki icerisine sokan raflar
dolusu kitabin bulundugu bitisik ve kars1 duvarlar daha en-
der fotograflanmistir. Bu gruplasmalarin kiymeti, sadece ay-
r duazen ve deger sistemlerinden degil, her bir resmin, bit
pazarindan bulunmus nesnenin ve ciltli kitabin komsulany-
la ve sahipleriyle soylesmesinin sonucunda ortaya ¢ikan bir
iligkisellikten; imgeler, nesneler ve fikirler arasindaki o kar-
magik ve incelikli baglardan kaynaklaniyordu. Oyle gézi-
kuayor ki, Breton, koleksiyonlarim topladig yeri, her seyden
once onlar adina diginmenin ve hullyalanmanin ayncalikh
mekam olarak gériyordu. Omegin, Okyanusya nesneleriyle
ilgili olarak sunlan yaziyordu:

Sahsen onlara sik sik geri donme, onlara bakarak uyanma,
onlarn elimde tutma, onlarla konusma, ve simdi bulundu-
gum yerlerle bir ahenk olusturabilmek i¢in geldikleri yere

kadar onlara eslik etme ihtiyac1 duyuyorum.?

Oyleyse Breton’un evinin 6nemli bir gayesi, fiziksel ve zi-
hinsel nesneler koleksiyonunu muhafaza ederek, onun saye-
sinde benligi disaridaki daha genis dunyanin i¢ine yerlestir-
mekti. Degisimin ve rastlantinin dinamiklerine a¢ik olunca,
teshirde meydana gelen ka¢inilmaz yer degisiklikleri ve ye-
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niden diizenlenmeler bu koleksiyonlarin arsiv veya siniflan-
dirma sistemleri olmaktan ziyade, siirsel karsilasmalar ola-
rak konumlarini pekistiriyordu. Bir nesnenin bu koleksiyo-
na dahil edilisi bile bu tur guglere tabi olabiliyordu; Bedou-
in, Breton’un yeni edindigi bir Yeni Gine heykelini “raftan
masaya, bir koseden otekine, onun igin bi¢ilmis, kagimlmaz
yeri buluncaya kadar nasil birka¢ gun boyunca ‘etrafta do-
lagtirdigaim™ aktanr.?® Her biri bagka bir insanin iletisi olan,
alinan ve verilen, satin alinan ve satilan kitaplar, nesneler ve
sanat eserleriyle, i¢ mekan ile dis diinya arasinda durmaksi-
zin suren ahgveris ifadesini yalnizca ziyaretgilerde degil aym
zamanda dairenin i¢indeki nesnelerde buluyordu.

Seneler boyunca birgok bagka yerde yanki bulacak rue
Fontaine 42 numaradaki daire her ne kadar siirrealist i¢
mekana emsal teskil etse de, stil ve estetik bakimindan siir-
realist evin yegane modeli degildir. Ozellikle, ¢ilginca fark-
I kaynaklardan ve dramatik fantezilerden beslenen popiiler
‘stirrealist i¢ mekan tasarimi’ imgesi, genis kitlelerin nezdin-
de muhtemelen Breton’un ve muritlerinin kartal yuvasin-
dan daha ilgi ¢ekiciydi. Bu fantezi stilin kokenleri, 1920’le-
rin ikinci yansinda Yves Tanguy, Marcel Duhamel, Jacques
Prévert ve Georges Sadoul gibi surrealist topluluk tyelerinin
paylastig, Montparnasse’deki rue du Chateau 54 numarada-
ki efsanevi mugterek eve kadar surilebilir. Evi sik sik ziya-
ret eden ve sonradan buraya yerlesen André Thirion bu evi
ve etrafin1 uzun uzadiya tarif etmistir: bahgeye gelisigiizel
bir sekilde yerlestirilmis yesile boyal1 mobilyalar, sopalar-
la cercevelenmis ham keten kumasgla kaph ya da film poster-
leri yapistirilmig duvarlar, bir tarafinda siyah deri kaph do-
seklerin bulundugu alacalh musambayla désenmis yerleri ve
genis plak, kitap, tuhaf nesneler ve calinti dukkan isaretleri
(bu sonuncusu, sifon vazifesi goren bir hagla beraber, Thi-
rion'un kitabinda baskisi bulunan bir Man Ray fotografin-
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da da gorulebilir) koleksiyonlari. Kolektif surrealist faaliyet-
ler i¢in bir tur alternatif s rola oynayan rue du Chateau'da-
ki bu ev, rue Fontaine’deki evle arasindaki zitliklarla bilinir,
ozellikle de populer kiltiru igine alan eklektik begenisi ba-
kimindan. Thirion’un anlatimi, ahgilmisin epey disinda bir
sekilde de olsa, bu evin sakinlerinin ¢agdas i¢ mekan tasar-
m1 meselelerine duyarsiz olmadiklarin ortaya koyar. Mese-
la iki 6nde gelen Art Deco figurii olan Jean Lurcat'nin tasa-
nim1 goz alici duvar kagitlan ve Pierre Chareau’nun tasarimi
su mermeri lambalariyla gosterisli bir sekilde dosenmis ya-
tak odas! tasviri bunu ima eder.2*

1930’lu yillarin sonlarindan itibaren surrealist sergi yer-
lestirmeleri (ki olmadik doga ve kent ¢agrisimlarinin arasin-
dan sirrealist mobilyalarin firladig1, muglak ev-i¢i mekan-
lar sayilabilirler) izleyicilere, i¢ mekéanin strrealist donusu-
munun ne kadar etkili olabilecegini kendi gozleriyle gor-
me firsat1 verdi. Surrealizm ve mimarhk arasindaki karsi-
lagmalar tizerine dénen ¢ogu tartismanin ¢ikis noktasi olan
bu gosterisli ve oldukga etkili “fantezi surrealist stil”in bag
mutesebbisi tabii ki Salvador Dalf’ydi. Art Nouveau mimar-
ligin ve tasarimin atesli bir taraftar1 olan Dali gosterisli bir
tiyatro sahnesini andiran Port Lligat'daki evinde siurdugu
abartih hayat tarziyla biliniyordu. Onun dillere destan be-
genilerinin, koleksiyoner Edward James’inki gibi herkesce
malum eksantrik evler kadar, moda dergileri ve sinema gi-
bi kitle pazannin vitrin turunleri uzerindeki etkisi de bariz-
dir. Ne var ki, surrealist i¢ mekan tasariminda goranurde-
ki bu egilimin var olan strrealist evleri pek de yansitmadi-
g1 (upk, sirrealistlerin kendi tasarladiklan strrealist mo-
bilyalar1 nadiren kullanmalar gibi) ileri surulebilir. Dali
s6z konusu oldugunda bile, Port Lligat'daki eve eklenti-
lerin ¢ogunun savastan sonraki onyillarda yapildig: ve re-
simlerindeki Barok atmosferi ve egzotik faunay: gercek an-
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lamda yansitan ilk Paris apartman dairesine Gala’yla bera-
ber 1937’ye kadar tasinmadiklan goz 6nunde bulunduru-
lursa, s6z konusu stilin ancak Dali'nin Paris surrealistlerin-
den kopusu sirasinda ve sonrasinda, yani, Paris surrealist-
leri Dali'nin artik 6zgiin manada stirrealist addedilemeyece-
gini one sirdikten sonra, olgunlastig1 disuniilebilir.?® Dali
ciftinin Montsouris Parki yakinlarindaki rue Gauguet 7 nu-
maradaki evlerinin (yeni insa edilmis modernist bir bina)
Temmuz 1932’den kalma fotograflar ve tasvirleri, fantezi’
egilimleri yansitmaktan ¢ok uzak minimal mobilyalar: ve
dekoruyla erken 1930’lar1n ilerici tasarim anlayisina uygun,
yalin bir zaralet hissi uyandiran bir i¢ mekan ortaya koyar.
Roger Caillois, Jules Monnerot ve Etienne Léro’nun yam s1-
ra, 1932-33 kisinda bu evde gercgeklesen ‘hizip toplantilari-
na’ duzenli olarak katilan Henri Pastoureau “muazzam bu-
yuklukte, Dali’nin gozle gorilebilir hicbir etkisine rastlan-
mayan” modern tarzda désenmis bir oturma odasi animsar.
Brassai'in bu doneme ait bir fotografinda Dali ve Gala, 6zen-
le secilmis tek tik nesne ve resimle, sade gelik boru profil
mobilyalar disinda oldukgea ¢iplak, aydinlik ve ferah bir i¢
mekanda poz verirler.?®

Anthony Vidler gibi, yakin zamanlarda stirrealizmin mi-
mari tartismalara yaptig) katkilar uizerine yazi yazan yorum-
cular, Dali ve 6teki baz1 stirrealistlerin 1930’larda o gosteris-
li Minotaure dergisi icin yazdiklar1 makalelere odaklanirken,
orada bulduklar fikirlerin sahici bina tasarimlarinin mo-
dellerini barindiracagim1 umdular. Oysa, Dalf'nin 1930’lann
baslarinda ve ortalannda ¢agdas modernizmin pek ¢ok de-
gerini yansitan bir evde yasadig goz 6ntinde bulundurulur-
sa, Minotaure'da ve bagka yerlerde yayinlanan yazilan fark-
1 bir nitelik kazanir. Bunlar, mimari mekina dair bilin¢di-
s1 veya irrasyonel okuma imkénlarini arastiran, ama bu oku-
malari ille de gercek binalar i¢in uygulanabilir modeller ola-
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Gala ve Salvador Dall rue Gauguet 7 numaradaki evlerinde (fotograf: Brassai).

rak tasavvur etmeyen yazilardir. Ayn1 muglaklik bu konuda-
ki bagka Minotaure makalelerinde de goze carpar. Dali, Art
Nouveau tasarima, 6zel olarak da Gaudi’nin binalarina 6v-
guler duzdugu “Art Nouveau Mimarhigin Mithis ve Yenile-
si Guzelligine Dair” baghikl makalesinde, onun “muthis ve
yuce bezemeci” mahiyetine dikkat ¢ekiyordu. Fakat Dali,
bir yandan ¢oktan modasi ge¢mis bir stile dair popiiler al-
giy1 kirmak, ote yandan da modernist tasanm tarafindan bu
stilin temelluk edilmesine karsi1 ¢ikmak isterken, s6z konu-
su stilin goriniumunin 6zunde tanimlanamaz ve kuralsiz
morfolojisini vurguluyordu. Ona gore “ ‘dik a¢r’ ve ‘altin ke-
sit'in (bikkinlik yuzinden) yerini kasilan-dalgalanan ifade-
lerin almasi, uzun vadede, sadece bir 6nceki kadar i¢ kararti-
c1 bir estetizmin dogmasina yol agar ki o da ortaya ¢ikan de-
gisiklik sayesinde ancak bir anhgina sikinti vermemeyi ba-
sarabilir.”?’ Dolayisiyla, Art Nouveau'nun “sanrili somutlu-
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gu” gecmisten ytukselen akildis1 bir dalgadir; gelecek igin bir
proje degil.

Baska surrealistler de yazilariyla bu tartismaya katkida
bulundular; basta, Avrupa’ya tasimp Gropius ve Le Corbu-
sier'yle ¢alismadan once (Ville Radieuse igin ¢izimler yap-
must1) Santiago Universitesi mimarhk fakiiltesinden mezun
olan ve basanl bir i¢ mimar olma yolunda ilerleyen Rober-
to Matta.?® Minotaure dergisinin 1938 Bahar sayisinda, Mat-
ta'nin, malzeme ve mekiam ahsilmisin disinda bir bigcimde
kullanarak, erotizm ve rahim-i¢i kimiltilann hissedilecegi bir
apartman dairesi i¢in hazirladig projet-maquette yayinlanir:
ikametgisini “nihai bir tiyatronun, hem islenen konu hem
oyuncu, hem sahne hem de hayatindaki fuzuli seyler arasin-
da sessiz sedasiz yasay1p gittigi bir tiyatronun ortasina” zorla
itecegi bir ev.?? Bir kez daha, burada da, igerisi ile disansi ara-
sindaki alhisveris, meskenin asli unsurudur. Nitekim Matta da
daha sonralan bu konuda sunlar soyleyecektir:

Bir ev, ritmik kasilmalan ve genislemeleriyle, igerisi ve di-
sarisiyla, bir kalp islevi gormelidir. Enerjinizi, hem evde
he'n de sokakta depolamalisimiz. Bu Mathématique sensib-
lein [duyusal matematik] temel fikirlerinden biridir, s6z

konusu enerjinin politik-ekonomik anlam.3

Le Corbusier’'nin ofisinin eski bir ¢alisan1 olarak Mat-
ta'nin —dogrusu so6z konusu proje-maketi modernist mimar-
hgin ataerkil degerlerine verilmis, disilestirici bir cevap ola-
rak okumak oldukga cazip geliyor— hem bu fikrin uygulana-
bilirliginin hem de bir ‘proje-maketin’ gercek bir binaya gi-
den yolda kavramsal bir adim oldugunun tamamuyla farkin-
da oldugu kabul edilmelidir. Fakat, her ne kadar resimlerin-
de ve yazilarinda genel olarak mekana, 6zel olarak da mima-
ri mekana, yinelenen referanslar bulunsa da, Mattanin bun-
lan bilfiil hayata gegirilecek ingaat projeleri olarak tasavvur
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ettigi izlenimini yaratacak ¢ok az sey vardir. Ancak sunu bi-
liyoruz ki, Matta bir stire varlikh bir arkadasinin oturma
odasindaki kanepede yasadiktan sonra, Minotaure’da proje-
sinin yayinlanmasindan 6nceki yaz bu evden kovulup, ¢ul-
suz bir halde, elinde bavul kendine bir pansiyon bulmak zo-
runda kalmisti: kisinin ideallestirilmis ve her seyiyle kucak-
layrc1 bir mekan hayali kurmasina yol agabilecek bir burjuva
evinden kovulma hadisesi.?'

Minotaure’de mimarhk tzerine yayinlanan makalelerden
bir t¢uncusu Tristan Tzaramin 1933’te kaleme aldig1 “Bege-
nide Belirli Bir Otomatizme Dogru”ydu. Daha 6nce birkag
yorumcunun da belirttigi gibi, Tzara’nin begeniye 6zgu bi-
lingdis1 gudulenimler uzerine dustnceleri (Matta’nin proje-
sini 6ngorecek sekilde), bir magaray: veya Eskimo yurtunu
amimsatan yuvarlak, duzgin olmayan rahim-igi bir mimar-
g1 ammsatir. Tzara “ne kadar temiz, susten ne kadar uzak
gorunmek isterse istesin, “modern” mimarinin hayatta kal-
ma gansi yok. [...] Cinki modern mimari mesken imgesinin
topyekan olumsuzlanmasidir” diye 1srarla vurgular.3? Sagir-
tici olan ise, tam da bu satirlar1 yazdig sirada Tzara'nin, bir-
cok agidan bu felsefenin antitezini cisimlestiren bir mekan-
da yasiyor olmasidir. Tzara, rue Fontaine’den yokus yukan
kisa bir yurayis mesafesinde, Junot Bulvar’'nin uzerindeki
evin yapimi igin 1925 yilinda mimar Adolf Loos’la anlagmis
ve insaat 1926'da tamamlanmisti. lkisi Zurih'te tamsmislar-
di ve iligkileri gayet yakindi (o kadar ki, Kenneth Frampton,
1923'te Loos’un Paris’e tasinmasinda Tzaramin etkisi oldu-
gunu iddia eder). Oyle gézikiiyor ki ev ikisinin ortak ¢ahs-
masiyla tasarlanmist1.3* Mimarlik tarihgileri, Tzara’y1 daha
ziyade bir Dadaci olarak gorme egiliminde olduklarindan,
Loos’un killiyatinda 6nemli bir yeri olan ev ile Dada arasin-
da cihiz baglantilar kurmusglardir. Oysa, Tzara ile Breton'un
etrafindaki eski Dadacilar arasindaki bilinen kopusa karsin,
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Tristan Tzara'nin evinde i¢ mekén, 1930 civari.

Tzara sirrealist topluluk tyeleriyle her zaman iligki icinde
olmustur (en basta da René Crevel ile) ve 1928'de de Bre-
ton ile barigmistir. 1929’a gelindiginde, Tzara artik suirrealist
grubun en 6nemli uyelerinden biridir ve 1935’e kadar (oy-
leyse, Paris Dada’sinin 6mriinden daha uzun bir stire) dyle
kalacaktir. Tzara tim bu siire boyunca Junot Bulvar’'ndaki
evde oturmustur; o yizden, modernist mimarinin bu klasik
yapisinda ikamet etmesi Dada’dan ziyade sirrealizm bagla-
minda degerlendirilmelidir.

Loos’'un modernist mimarhk tarihindeki yerinin muglak
oldugu dogrudur elbette. Tzara evi de modernist bina tasari-
mina iliskin surrealist tavrin diipediiz yadsinmas: olarak go-
rilemez. Genellikle, iglevselciligin selefi olarak gorulen Lo-
os'un Le Corbusier gibi mimarlarin énculu olarak konum-
landirilmasinin belki de en 6nemli sebebi soyutlama ve ya-
linhk taraftar1 olmas: ve bilhassa da 1908 tarihli unla ma-
kalesi “Bezeme ve Suc¢”ta, siislemenin ortadan kaldirilmasi-
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nin kiltirel evrimin en 6nemli kamiti oldugunu savunmasi-
dir. Ne var ki, elestirmenler Loos’un binalarinin bir yandan
rasyonaliteye tabi olurken ayni anda simetrinin iginde tezat,
oyun ve sasirtmaca kullanarak rasyonalitenin kurallarim ih-
lal ettigine ve boylece akildigimi cisimlestirebildigine de de-
ginirler. Loos’un evlerinin belirgin sadeligi “uygar yagamin
formlarini ve nesnelerin gekillerini kullanimin belirledigi”
yonindeki inancindan kaynaklaniyordu; ki bu da,19. yuz-
yila ve Art Nouveau i¢ mekanlara 6zga burjuva vir ziviri-
n1 supurup atmak konusundaki kararhliginin sebeplerinden
biriydi®* - islerini surrealistler nezdinde ¢ekici kilmas1 bek-
lenmeyecek nitelikler. Fakat Loos ayn1 zamanda evi ser ve-
rip sir vermeyen, koruyucu bir kabuk olarak tasavvur eder-
di: onun i¢in ev, 6zel ile kamusal arasinda denge kuran, mo-
dern ¢agda ikameti mumkun kilan ve ruhu koruyan bir ba-
rinakti. Tzara 1930°'da, Loos’un “toplumsal herciimercin or-
tasinda insani bir berraklik ihtimali” yakalama kararhilhigina
saygilanm sunacakt1.3® Ozellikle de Tzara evinin kati simet-
rik ve dik acihi cephesinin gerisinde, Benedetto Gravagnuo-
lo'nun “mekanda bir satran¢ oyunu” tabir ettigi, bir odalar
ve beklenmedik mekanlar oyunu saklidir. Burada 6zel kisi
icin mahrem bir alan agilir, ama rue Fontaine’deki evde ol-
dugu gibi tek bir genis odanin dis diinyaya agilmasi yoluyla
degil, onun yerine, bakmay1 ve a¢iga vurmay iceren bir dra-
matik kurgu sayesinde.®

Her halukarda, Loos, misterilerin kendi fikirlerini ve
tarzlarim tasarladig) binalara dayatmalarim kabulleniyor-
du ve ilk bakista onun i¢ mekanlar1 Breton’'unkinden ¢ok
daha formel ve ¢agdas gozukse de, Tzara’nin evi de muaz-
zam bir kitap koleksiyonu, belge arsivi, sanat eserleri, ve el-
bette Bat1 disindan nesneleri barindiriyordu (gergi baz1 a¢1-
lardan, Tzara’'nin koleksiyon olusturma bi¢imi ve Bati-di-
s1 sanata yukledigi anlam Breton’unkiyle tezat olusturuyor-
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du).¥ Tzara evinin fotograflan, perdeleri, parke dosemeleri,
genis notr duvarlan, masif, rustik-géorunumla ahsap mobil-
yalan, nispeten az sayida resim ve Bati-dis1 nesnelerin ¢ar-
pic1 ama fazla kalabalik olmayan teghiriyle ferah ve yalin i¢
mekanlar yansitir; giristeki merdiven boslugunun sadeligi
bir ¢ift Afrika oyma eseriyle dengelenmistir.?® Ve tupki rue
Fontaine'deki ev gibi, Tzara'min evi de ¢alisma ortamu islevi
gorebiliyordu.1929’dan itibaren pek ¢ok siirrealist grup top-
lantis1 (goruniise gore, ozellikle de politik tartismalar) bu-
rada gerceklesmisti; 6yle ki Junot Bulvan kisa stirede Paris
strrealizminin wslerinden biri haline geldi.*® Evin labirenti-
nin tam kalbinde, Tzara'’nin ¢evresinde kitaplan, misvedde-
leri ve nesneleriyle, bir manastir alimi gibi ¢ahstig studyo-
su vardi: rue Fontaine'i andiran tek oda.*® Modermnist stile sa-
dik kalmas1 bakimindan zamanin stirrealist evlerinden epey
farkh olsa da, burada hala, Breton'unki gibi bir evi tanimla-
yan o karsithklarla, icerisi ve disansi, 6zel ve kamusal alan,
gormek ve aramak arasinda isleyen o diyalektikler dizisiyle
bir parallelik sezilebilir.

Siurrealizmle modernist mimari arasindaki karmasik ilis-
kinin en u¢ 6rnegi muhtemelen Karel Teige'ninkidir. Yazar,
elestirmen, tasanimc ve kolaj sanatgisi olan Teige 1934’teki
kurulusundan itibaren etkili Cek siirrealist toplulugun bas-
lica kuramcisiydi. Ama ayn1 zamanda —ve bazi1 durumlar-
da, aynm1 anda- islevselciligin siki bir savunucusu olarak iki
savas arasindaki donemde Avrupa ¢agdas mimarisi tizerine
donen tartismalara ciddi katkilarda bulunmustu. Goérinus-
te birbirini dislayan bu iki fikir kiitmesini aym anda savunu-
labiliyor olmasi, Cek surrealist toplulugun canh bir tartis-
ma ortaminda, guzel sanatlarla (mimarhk da dahil) uygula-
mali sanatlan biraraya getiren Devétsil adinda bir avangard
grubun i¢inden dogmus olmasinin ve Parisli meslektaslari-
nin durumundan epey farkh olarak Cek surrealistlerin sa-
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natsal, ticari ve radikal politik talepleri bagdastirabilmis ol-
malarinin bir sonucudur. Fakat Teige aym zamanda fikir-
lerini gerceklestirmeye de hazird1 ve 1927-28'de, ust kat-
taki dairelerini kendisi ve esi Jozka Nevafilov4 i¢in ayirdi-
g1 Cerna ulice 14 numaradaki neo-Rénesans stili cocukluk
evini igvelselci bir tarzda “sadelestirmesi” icin mimar Jaro-
mir Krejar gorevlendirdi. Ardindan, 1937-1938’de, (tam
da savas oncesinde Cek surrealistlerin en etkin oldugu si-
ralarda) Smichov semtindeki Salamounky Sokagi 5 numa-
rada Jan Gillar tarafindan tasarlanms islevselci bir ev yap-
urttr. Her iki ev de Teige’nin minimal yagsam ve sosyal ko-
nut uzerine goruslerini yansitacak sekilde bir yandan or-
tak yagsam alanlan; 6te yandan, ebeveyn yatak odasi gibi bir
burjuva kurumuna karsi Teige ve Nevafilovd i¢in ayn stid-
yolar barindinyordu. Bu ikinci eve ait, Teige’nin 1951°de-
ki 6luminden sonra ¢ekilmis az sayida fotografta fantezi
egiliminden veya biriktirme (kitaplar hari¢) aliskanhgin-
dan higbir iz tasimayan, mutevazi, bos ve ciddi i¢ mekan-
lar gozukur. O donemden anlatilar, Teige’nin sanat eserle-
rini bile, yeri geldiginde ¢ikarmak uizere dolaplarda sakla-
digim nakleder.*'

Oyleyse, Dali, Tzara ve Teige’ye ait evlerin, surrealiz-
min modernist mimari ve i¢ mekan tasarimina kargi goru-
nuste iflah olmaz muhalefetinin en azindan ilk bakigta go-
zuktugunden ¢ok daha karmasik oldugunu gosterdigi soy-
lenebilir. Bu 6rmekler, rue Fontaine’in kuralcihigiyla kiyas-
landiginda ne kadar istisnai olurlarsa olsunlar, hayal edil-
mis mekanlar ile mevcut mekanlar arasindaki uyumsuzlu-
gu (sanki ilki ikincinin ‘mimari bilin¢disr’ymis gibi) ve be-
genilerindeki cesitliligi temsil ederler ve boylece suirrealist
hareketin ev-i¢i mekan deneyiminin ortak bir ‘stile’ dayan-
digy gorusianu sarsarlar. Son bir ¢ift 6rnek, surrealistlerin
gundelik yasamlarim gecirdikleri mekanlarin cesitliligini
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Paul Nougé, Le lecteur [Okur], 1929-30.

sergilemeye yetecektir. Bu ¢esitlilik, hareketin bir yandan
ortak bir politik tutum alirken 6te yandan stil bakimindan
cok farkl igler ortaya koymus olmasin da andirir. lyi tam-
nan en azindan bir kisilik, René Magritte, Ampir stili mo-
bilyalarinin ve itinayla tozu alinmig biblolarin arasinda bir
tek resimlerinin kirmay: basardigi, George Melly’nin deyi-
siyle, “esinlenmis bayagilik” atmosferinin hikum surdugu
-ki bu atmosfer, olaganustu vahiylerin hep en ruhsuz or-
tamlarda zuhur ettigi René Magritte resimlerinde de mev-
cuttur— bir evde yagamaktan ve dort bagsi mamur bir burju-
va hayat tarzim1 benimsemis gibi gozilkmekten hognuttur
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sanki.*? Magritte’in eski dostu, ortak igler yaptign Paul Nou-
gé (1929-30’dan bagslayarak urettigi ama 6limunden son-
ra yayinlanan) metinler ve fotograflardan olusan bir cilt-
te, Subversion des Images,® orta simif evin niteliksiz vasath-
g1icinden yikselen tekinsiz patlamalar belgelemistir. Mar-
cel Marién’e gore Magritte’in izerinde 6nemli bir etki yara-
tan bu imgelerde Magritte ve arkadaslar1 bir ayna oyunu-
na yakalanmis halde, bos bir somine rafina bakakalmis ya
da misafir odasindaki bir cift eldivenin tehdidini hisseden
saskin misafirler olarak poz verirler. Kitaptaki son resimde,
Le lecteur [Okur], dagimik dokuntilerle 1vir zivir arasinda,
kafa dinlemek maksadiyla tavan arasina ¢ekilmis gen¢ bir
adam gozukur. Bu kansiklik, sanki bilin¢diginin kargasasi-
ny, alt kattaki toplumsal dunyanin duzeninden uzak kisisel
zihni temsil etmektedir. Kaos ve duzen, igerisi ve disarisi,
mahrem ve toplumsal arasinda surrealizm kendisine tedir-
gin bir mesken bulur.

CEVIREN Ayse Boren
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Siirrealizm Sergileri






Arzuyu Sahnelemek
ALYCE MAHON

Arzu, mit, siir, tabu ve ihlal: Sirrealizmin ve strrealist sergi-
nin ana bilesenleri arasinda bunlar vardi. 1924'te siirrealiz-
min dogusundan, 1969'da Jean Schuster’in onun tarihsel bir
akim olarak sona erdigini ilan edisine kadar, surrealistler sa-
nat eseri fikrini donusturup, sanat sergisi kavraminda dev-
rim yarattlar.! Edebiyat, sanat, mimarlk ve performans ara-
sindaki sinirlar giderek belirsizlesti. Surrealist sergilerde re-
simler genellikle birbirine yakin ve azami tezat yaratacak ge-
kilde asiliyordu. Karyola, mangal ve cansiz manken gibi si-
radan nesneler sanat eserlerinin arasina katiiyordu. Ve ola-
ganustu isitsel ve gorsel deneyimler yasatan ses ve 151k efekt-
leri sanat galerisini sanki aym anda korku tuneli, avangard
tiyatro ve performansa donusturiyordu. Insanlar her sefe-
rinde skandal niteliginde surprizlerle karsilasma beklenti-
siyle buralar doldurdular. Gazetelerdeki degerlendirme ya-
zilan ya yeninin yarattig1 soku goklere ¢ikanyor, ya da str-
realist sergileri ahlaksiz, hatta pornografik bulup yerin di-

Alyce Mahon, “Staging Desire”, Surrealism, Desire Unbound, der. Jennifer Mundy
(Londra: Tate Publishing, 2001) s. 277-291. © Alyce Mahon.
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bine batiriyordu.? Surrealistler, butin bu goérsel ve kamu-
sal heyecanin i¢inde, arzu ve erotizmin izleyiciyi bagtan ¢1-
kararak, onun gerceklige yeni bir gozle bakmasini saglaya-
cagini, ona kendi varhgim sorgulatacagini ve, ideal olarak,
devrim riyasini paylagmasina neden olacagini umuyorlardi.
1959’daki EROS uluslararas: sergisinin kataloguna yazdig
onsozde André Breton’un agikladig gibi, sirrealistler sanat-
ciyla izleyici arasinda “organik bir bag” kurulacagina inani-
yorlardi. Sergilenen sanat, Breton’a gore, nesneler olarak de-
gil de, izleyicinin kendi benliginin hakikatini kesfetmesini
ozendirecek ‘Oneriler’ olarak kavranacakti.? Surrealist sergi,
izleyiciyi gercekligin sinirlarinin é6tesine tasiyip, onun hayal
gucuni 6zgurlestirmeyi amaghyordu.*

Bireyin deneyimleyecegi bir sahne ve yeni bir gercekligin
onceden canlandinlacag: bir mekan olarak sergi, sirrealist-
lere sanatin hayati degistirme guici ile kolektif estetik dene-
yimin etkisini gosterme olanag tamidi. 1925°teki ilk strre-
alist sergi, 1936’daki sturrealist nesneler sergisi ve 1942'de-
ki First Papers of Surrealism, surrealistlerin sergi mekanina
radikal yaklagimlarinin isaretleri olan sergilerden birkagiy-
di. Omegin, First Papers sergisindeki enstalasyonunda Duc-
hamp’in resimlerin asih oldugu panolarin arasina gerdigi ip-
ler, New York'un Besinci Cadde’sindeki Whitelaw Reid Ma-
likanesi'nin sik galeri mekaniyla tam bir tezat olusturuyor-
du. Ustelik, sergide Amerikali yerlilerin idolleri ve maskeleri
de bulunuyordu ve agilista koleksiyoner Sidney Janis'in ¢o-
cuklari, Duchamp’in daveti tizerine, galeride top oynadilar.
1965’te Paris'teki Galerie L'Oeil'deki Ecart absolu [Mutlak
Mesafe] basliklh sergi aymi derecede dusunduruciydi. Ser-
ginin girisinde Désordinateur [Hesap-bilmez-bilgisayar] ad-
I1 bir igin on boluminun her birinde, ¢agdas hayatta 6nemi
olan bir nesne vardi. Ornegin, birindeki Fareler Kral —kuy-
ruklarindan birbirine bagh yedi fare- 1950’ler Fransa’sinda-
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ki baby boom’un bir parodisiydi. Baska bir bolimde, diken-
li telle ¢cevrilmis bir ragbi topu, Fransa'daki spor ‘dini’ni ala-
yag1 eden bir simge olarak yer aliyordu. Bunun arkasinda,
farkh nesnelerin biraraya gelmesiyle olusan 3,65 metrelik
bir enstalasyon, Consommateur [Tuketici], duruyordu: Du-
vakli basi bir sirenden olusuyordu, sesi taksi telsizinden, mi-
desi ¢amasir makinesinden, sirti buzdolabindandi. Serginin
tiuketim toplumuna saldinsi, geng nesil Parislileri cezbetti.
Bunlarin bir bolumu 1968’de sokaklara dokiilecekti ve dev-
rim talep ederken, Sorbonne’un duvarlarina strrealistlerden
csinlenen sloganlar yazacaklardi.

Surrealistler sergilerinde modern hayatin, sanatin, bili-
min ve edebiyatin teatral bir mizansen i¢inde birbirine ge¢-
tigi surrealist bir cevre sunmay: amagladilar. Geleneksel ser-
gileme bicimlerini reddedip, devrimci bir kolektif yaklasim
yeglemeleri, 20. yuzy1l baslarindaki baska avangard akimla-
rin da paylastig1 bir tutumdu. Stirrealizmin yolunu a¢an Da-
da, 6rmegin, 1916’da Zurih'te, Cabaret Voltaire’de dogmus-
tu: sanat1, muzigi, siiri ve performansi i¢ine alan gurualtuly,
anarsik bir sanat ortami. Savas sonrasinda Dadacilarin de-
neyleri ayni1 minval uzerine devam etti. 1920’de Koln'de-
ki bir sergiye izleyiciler heladan gegerek girdiler, beyaz ko-
munyon elbisesinin i¢inde, miistehcen siirler okuyan geng
bir kiz tarafindan karsilandilar ve teshirdeki nesnelerden ba-
zilarim kinp dékmeye davet edildiler. Hollanda’da 1917’den
1931’e kadar suren De Stijl akimi, ayni derecede radikal ama
taban tabana zit bir aslupla sanatlan birlestirmeye ve sanat
yoluyla insana yepyeni bir ruh agilamaya ¢abaladi. Kimi ser-
gi tasanmlannin arkitektonik niteligi, bu akimin toplumsal
ve sanatsal gereksinimlere plastik ve makul ¢6ztimler bulu-
nabilecegi inancini yansitiyordu. Fransa'da 1925'teki Expo-
sition des arts décoratifs [ Dekoratif Sanatlar Sergisi] gibi ser-
giler rasyonalist bir makine estetiginin tanitimini yapiyordu.
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Birinci Uluslararasi Dada Fuar, Otto Burchard Galerisi, Berlin 30 Haziran -
25 Agustos 1920.

Sonralan, 1937’deki devasa Exposition interationale des arts
et des techniques dans la vie moderme [Modern Hayatta Sanat
ve Teknoloji Uluslararas: Sergisi] ise buyuk siyasal gerilim-
lerin yasandig1 bir donemde, milliyet¢i bir yaklasimla sana-
t1 ulusal pavyonlarda sergiliyordu. Surrealistlerin boyle va-
tanseverlik ve dogma tezahiirleriyle bir alakalan yoktu. Ser-
gi mekanim 6znel, ve onun uzantisinda kolektif arzularin
ozgurlestirilmesi i¢in bir sahne olarak goruayorlardi. Onlarin
bu yaklagimlarini, 1930’lann sonunda bir¢ok avangard ser-
giye egemen olan ‘beyaz kup’ zihniyetinin keskin bir elesti-
risi olarak yorumlamak mimkin.

1938, 1947 ve 1959 uluslararasi surrealizm sergileri, ero-
tik arzuyu teatral bicimde sahnelemeleri dolayisiyla 6zellik-
le kayda deger. Surrealistler, burjuvaziye 6zgu ticari tiyatro-
yu hor gormelerine karsin, avangard tiyatronun ve bizatihi
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teatral jestlerin kulturu degistirmede oynayabilecegi pole-
mikgi rolit 6nemsediler.? Ciinkii teatral mekan ayni zaman-
da hem kurmaca hem gergek olarak anlasilabilir ve agikca
teatral nitelikte bir mekanin uretimi, fizyolojik ve psikana-
litik etkilerinden dolay: erotiklestirmeye izin verir. Bu ag1-
dan galeri, icinde sanat eserlerinin teshir edildigi notr bir
kap olmanin 6tesinde, 151k, sahne duzeni ve ses kullanimy-
la dinamik ve gok edici bir mekana donusebilir, izleyicile-
rini guindelik hayatin sinirlarinin 6tesine ge¢meye, toplum-
sal ve ahlaki davrams kaliplarinin disina ¢ikmaya ikna ede-
bilirdi. 1zleyiciyi harekete gecirme taktigi sirrealizm sergi-
lerinin tekinsiz bir yamim ortaya ¢ikards; ¢ogunlukla fark
edilir bicimde disil ve anatomik gorunumde olan tensel or-
tamlarda ilksel fantezilerin sahneleniyor olmasiyla tekinsiz-
lik katland.

1938'deki Exposition internationale du surréalisme, sirre-
alistlerin arzuya ve hayal giictine imanin1 gézler 6nune ser-
di. D1s dunyanin, o6zellikle de kentin, yaratic1 ve erotik po-
tansiyelini vurguladi. Galerinin buyuk orta salonu, serginin
duzenleyicilerinden Marcel Jean tarafindan “surrealistlerin
mimarlik 6lgeginde bildikler bilecekleri en fevkalade nes-
ne-resim”olarak tanimland1.® Galerinin giriginde ellerine fe-
ner tutusturulan izleyiciler, ashinda surreel Paris’i canlandi-
ran los mekanda tereddutle dolastilar. Sergi salonunun gi-
risinde Salvador Dali’'nin Yagmurlu Taksi adh enstalasyonu
vardh. Surekli suya batmig durumda olan otomobilin igi sar-
magiklarla kapliyd: ve salyangozlarin istilasi altindaydi. Bit-
kilerin arasinda, kopekbalig: kafali bir erkek sof6r-manken
ile gozalia bir disi manken oturuyordu. Arka koltukta, ka-
dinin yanindaki dikis makinesi, Lautréamont’un strrealist-
lerin o ¢ok sevdigi metaforuna bir atift: “bir dikis makine-
si ile bir semsiyenin bir tegrih masasi izerinde tesadufen bu-
lusmasi kadar guzel.”
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1zleyici daha sonra “Dudaklar Sokag1”, “Tum Seytan-
lar Sokag”, “Zayif Sokak”, “Kan Nakli Sokag1” gibi, ¢agn-
simlarla yukla bir dizi sokak tabelasiyla boliimlenmis uzun
bir koridor, bir Rue surréaliste [Surrealist Sokak] boyun-
ca yuruyordu. Burada her biri bir surrealist sanat¢ tarafin-
dan giydirilmis on bes fahise-manken mesleklerini icra edi-
yordu. Aralarinda en acayipleri, Duchamp ve André Mas-
son’unkilerdi. Duchamp’in mankeni onun giysilerini tas-
yordu (sapka, tavit ceket, yelek, gomlek ve kravat), ama
belden asagis: ¢iplakti ve cinsel organinin tzerinde Rro-
se Sélavy (‘Eros, C’est la vie’ ya da ‘Eros, hayat bu’) yazihy-
di; disi ve erkek kiliklarina birinme oyunundaki ¢aprasik

Salvador Dall, Taxi pluvieux [Yagmurlu Taksi], Exposition internationale
du surréalisme, Paris 1938 (fotograf: Josef Breitenbach).
“ -
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Rue surréaliste [Siirrealist Sokak], Exposition internationale du surréalisme,
Paris 1938 (Bibliothéque Historique de la Ville de Paris koleksiyonu).

iliskileri ima ediyordu. Masson'un Kug Kafesli Manken'inin
agz1 siyah bir bez ve bir hercaimenekseyle tikanms, kafasi
bir kus kafesine kapatilmis, cinsel organlan sekiz cam goz-
le bezenmis bir g-string ile ortulmusti. Masson’un manke-
ninin, surrealist soyleme atfedilen kadin dismanhginin bir
gostergesi gibi gorunmekle birlikte, cinsel siddeti ima etme-
siyle erkek nazarina meydan okudugu da soylenebilir. Mas-
son kadini arzu nesnesi olarak goren ataerkil bir takintiya
saplanmis olabilir, ancak burada teshir edilen cinsel ‘kur-
banlagtirma’, gercekligi sarsmanin ve tabulan ihlal etmenin
araci islevini goéruyor.

Sergiye bayagilik egemendi. 1zleyiciler el fenerlerinin cihiz
1s1g1nda cinsel sahnelere bakiyor, doner kapilara asili resim-
leri gorebilmek i¢in egilip bukulmek zorunda kahyor ve te-
dirginlikle yan ¢iplak disi mankenleri seyrediyorlardi. Sur-
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realist Sokak, sokagin ticaret, iletisim ve toplumsal diizenin
mekani olarak kentteki rolunu altust ediyor ve 'amour fou
—¢1lgin agk— ile 1930’lar Parisinin goz kamagstiric1 dekadan-
sin1, randevuevlerini ¢agristiriyordu. Yan ¢iplak fahiseleri,
kafelerdeki hirpani ciftleri, sokak serserileri ve esrarkes kah-
vehaneleriyle, Brassai'in fotograflarinda yakaladigi, golgeler
icindeki ‘gizli Paris’ti bu.” Normalde burjuvazi icin giivenli
bir yer olarak kabul edilen sanat sergisi, burada izleyicinin
etkin katihmim talep ediyor ve sefih arzunun kabus sahne-
sine donusme tehdidini tagiyordu.

El feneri kullanilmasinin izleyicinin sergi deneyimine kat-
ug kayg hissi, Surrealist Sokak’in ucunda yer alan deva-
sa grotto'ya vardiginda muhtemelen zirveye ulasiyordu. Ta-
vanda, i¢i doldurulmus 1200 komur ¢uvah asiliydi. Taba-
nin dalgal yuzeyini 6li yapraklar kaphyordu. Aynca, grot-
to’da bir yapay havuz (i¢ ve dis dinyanin biresiminin simge-
si), icinde komur yanan bir sac mangal (dostlugun simgesi)
ve dort koca karyola (agkin simgesi) vardi. Gizli bir fonog-
raftan yikselen, bir imarhanede kaydedilmis isterik kahka-
ha sesleri odanin i¢ini dolduruyordu. Man Ray’e gére bunun
amaci “izleyicilerde giilme ve sakalagma isteginin ontine
gecmekti”.® Koku alma duyulan, kavrulmus Brezilya kah-
vesi ve yanan komur atesi rayihalannin saldiris1 altindaydi.
Acqihis gecesi, bu duyusal karisima bir de gorsel sok ilave ol-
du. Yirtilmis giysilerinin altinda ¢iplak dans¢1 Hélene Varel,
yuvarlanarak, inleyerek, yataklarin iizerinde canh bir horoz-
la bogusarak ve nihayet havuza girip sulan si¢ratarak, “Ta-
mamina Ermemis Eylem” bashikh erotik gosterisini icra etti.
Butin bunlar yetmezmis gibi, aym gece i¢in izleyicilere bas-
ka vaatlerde de bulunulmugstu. Ornegin, Frankenstein’in so-
yundan gelen bir kisiyle karsilagsacaklari, ve Amerikali mu-
hendis Ireland’in 1900 yilinda yaptig1 Enigmarelle isimli bir
otomatin “yapay ten ve yapay kanla” ana mekan1 boydan bo-
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Orta salon, Exposition internationale du surréalisme, Paris 1938
(fotograf: Josef Breitenbach).

ya katedecegi yazihydi davetiyede. Sonunda bunlarin ger-
ceklesmemesi kimilerine derin bir nefes aldirmis olmal1.?
1938 sergisinin galeri mekan, sicak komurleri ve yosunsu
bitkileriyle ana rahmini ¢agristinyordu; ‘kan’dan olugan so-
kaklariyla, apacik cinselligiyle, fantastik disi karakterleriy-
le asin disil bir yer olarak kurgulanmasiyla kiskirticiyds, ah-
silmigin disina gikiyordu. Sergi, her turli ‘Otekilik’ tezahu-
rinin siyasal ¢agrigimlan oldugu bir zamanda, ‘Oteki’ teh-
didini meydan okurcasina gozler 6nune sermisti. Bir y1l 6n-
ce, Avrupa'da giderek artan istikrarsizhik ve kaygi ortamin-
da, resmi Fransiz kulturel milliyet¢iligi Paris’te Palais de
Tokio'daki nostaljik sergi Chefs-d’oeuvre de l'art francais’de
[Fransiz Sanatinin Basyapltlan] ve Modem Hayatta Sanat ve
Teknoloji Uluslararas: Sergisi'nde teshirdeydi.'® Aym y1l Al-
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Entartete Kunst [Dejenere Sanat] sergisinde Dada Duvari, Miinih 1937.

manya’'da Nazi Partisi utang verici Entartete Kunst [Dejenere
Sanat] sergisini duzenledi. Burada ‘dejenere sanat’ (yani, Al-
manya'da dogmus olan Max Emnst’inki de dahil olmak tuzere,
realist olmayan ¢ogu modernist sanat), ibret olsun diye Al-
manlara sergileniyordu. 1938 siirrealizm sergisini ve onun
estetik radikalizmini, 1930’lann sonundaki bu iyice kutup-
lasmis baglam icinde degerlendirmek gerekir.

Eger Henri Lefebvre'in Mekamin Uretimi'nde (1974) bah-
settigi gibi, mekan hem 6znel (bireyin iggal ettigi ve dene-
yimledigi) hem nesnel (bireyin bagka bireylerle karsilasma-
lar ve Oteki ile etkilesim i¢inde deneyimledigi) mekan ola-
rak anlagilabiliyorsa, 6znel ve nesnel mekan arasinda her-
hangi bir kayma, okiltizm ve mistisizm s6z konusu oldu-
gunda ozellikle carpici hale gelir."" Surrealizmin savag son-
rasindaki ilk sergisi olan, 1947’de Galerie Maeght’te diizen-
lenen serginin gerisindeki stratejiyi; mitler ve primitif ara-
ciligiyla arzuyu sahnelemesini anlamanin anahtarn1 budur."

1947 sergisi uluslararas: bir niteligi empati duygusuyla sa-

286



hiplendi (Kita Avrupa’sindaki bir¢ok tlkenin yam sira, ABD,
Ingiltere, Haiti, Japonya, Meksika'dan sanatgilar1 kapsiyor-
du); savas sirasinda yasanan vahset ve sonrasinda insanhgin
“kurban ya da tanik olmanin disinda ¢aresiz kalmas1” kars:-
sinda, ytizani ilk uygarliklara donda.'? Sergi, Breton'un ‘yeni
mit'ine, savas sirasindaki yazilarinda gelistirdigi “Buyuk Say-
dam Seyler”e adanmisti. Bunlar, “korku duydugumuzda ve
sans isinin farkina vardigimizda gizemli bir bicimde kendile-
rini bize gosteren” formsuz yaratuiklardi.' Jacques Hérold'un
yaptig1 boyle hayali bir yaratigin heykeli Galerie Maeght'in
girigine yerlestirilmisti. Kogeli bi¢imi ve aglamakh surati,
toplumun azabim ve yerle bir olan umutlarim yansitiyordu;
koprucuk kemigi uizerindeki yildiz ve hilal ise igerideki ser-
gi mekamnin okultist niteligini sezdiriyordu. Heykelin 6nun-
den gecen izleyici, strreele dogru yoneltilmis oluyordu.
Duchamp ve Avusturya dogumlu mimar Kiesler, gale-
ri mekdaninda primitif mitleri, ask masallarim1 ve Oedipal
fantezileri i¢ine alan bir ¢evre yarattilar. Sergi, tabu ve ih-
lali biraraya getirdi: Duchamp’la Enrico Donati hazirladik-
lar1 gosterisli katalogun kapagina, siyah kadifenin tuzerine

Marcel Duchamp, Priére de toucher [Liitfen dokunun]. Le Surréalisme en 1947
sergisinin katalogu, Galerie Maeght, Paris 1947.
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(ABD’den ithal) bir suni meme yerlestirmislerdi; arka ka-
paktaki ironik ibarede ‘Priére de toucher’ (Lutfen dokunun)
yaziyordu.

Surrealistlerin insanlig1 ruhen yeniden canlandirma emel-
leri, salonlarin labirentvari diizeninde kendini gosteriyor-
du. Sanki bir hac yolculuguna ¢ikmisgasina, izleyici Gayri
lhtiyari Surrealistler’den (Hieronymus Bosch, William Bla-
ke, Lewis Carroll) Anlk Surrealistler’e (Giorgio de Chiri-
co, Masson, Dali), oradan yirmi bir basamak ¢ikip (bu yir-
mi bir basamak, 0’dan 21’e siralanan tarot kartlarinin Bayik
Arkana’sin1 simgeliyordu), beyaz Hurafeler Salonu’na ulasi-
yordu. Salon kolektif bir mekandi: Buradaki ‘primitif ve bi-
limsellik-oncesi zihnin Batih agidan deneyimlenmesini yan-
sitan igler arasinda Kiesler'in Tabu-Karsiti Figir, David Ha-
re'in Azap Ceken Adam, Etienne Martin’in Dinler Totemi ve
Duchamp’in Yesil Isin’1 gibi yeni eserler de vardi. Kiesler'in
hesabina gore, Hurafeler Salonu resim, heykel ve mimarlhigin
birbirine gectigi, insanin ritiellere ve hurafelere olan psisik
gereksiniminin sahverildigi ve tatmin edildigi bir sureklilik
mekam olarak degerlendirilecekti. Duchamp’in duzenledigi
Yagmur Salonu’'na girmeden o6nce, izleyicinin akh bir tara-
fa birakip primitif bir zihniyeti benimseyecegi umuluyordu.
1938 sergisinde oldugu gibi, burada da doga ‘uygar’ meka-
na akt.. Maria Martins'in bir heykeli i¢in kaide vazifesi go-
ren bir bilardo masasi, suni ¢imen tuzerine dusen suni ‘yag-
mur’ perdesiyle yan yana geliyordu.

Sergideki en parlak nokta, Kabul Téreni Labirenti idi. Bu-
rasi her biri bir burca ve bir mitolojik yaratiga tekabul eden
on iki sekizgen sunagin bulundugu bir salondu. Sunakla-
ra, Victor Brauner’in Kurt Sofrasi (1947) ve Wilfredo Lam’in
Falmer’in Saclan gibi eserler yerlestirilmisti.'* Buradaki labi-
rent, zihindeki labirentin mimari bir metaforuydu.'® Yunan
mitolojisinde labirent Minotauros ve Ariadne’yle iliskileni-
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Le Surréalisme en 1947 sergisinin Hurafeler Salonu’nda
David Hare, Roberto Matta, Joan Miré ve Yves Tanguy’nin
eserleri, Galerie Maeght, Paris (Fotograf: Willy Maywald).



Le Surréalisme en 1947 sergisindeki Yagmur Salonu'nda
iizerinde Maria Martins'’in heykeliyle bilardo masas:.

yordu. Minotauros, labirentte yasayan, yan-insan, yan-bo-
ga bir canavardi. Ariadne ise, sevgilisi Theseus’un labirent-
te yolunu bulmasina yardimci oluyordu. Strrealistler de tip-
ki Ariadne gibi, kadinin insanhg kurtaric1 gticiine inaniyor-
lard1. Breton, ABD’de surgiindeyken, 1945’te yayinlanan Ar-
cane 17°de, Fransiz efsanesindeki peri Mélusine’in toplumu
ruhsal harabiyetten kurtaracak figir oldugunu yazar.'” Ni-
hayetinde, 1947 sirralizm sergisi, savas sonrasindaki yeni-
den yapilanma doneminde, rittellerle mitlere olan bireysel
ve kolektif ihtiyaca yamt olarak, kendisini ve disil mitoloji-
sini sunuyordu.

Paris’teki Galerie Daniel Cordier'de dizenlenen 1959
Uluslararasi Surrealizm Sergisi’'nde surrealistler Sade ile 6z-
deslesen bir 6zgurluk kavramim yucelttiler. Bu kavram,
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bir yandan sirrealizmin bireysel ve psiko-sekstiel devrime
inancin yansitiyor, bir yandan da hem zamanin giderek va-
himlegen siyasal kosullanna hem de yeni ortaya ¢ikan top-
lumsal ve siyasal angajman karsi-kulturine hitap ediyordu.
Kanadal surrealist Jean Benoit'nin Marquis de Sade’in Vasi-
yetini Yerine Getinnek bashkh performansi, Sade’a 6zgu ar-
zunun sergi i¢in 6nemini ifade ediyordu. Performans, sergi
acilisimin 6ncesindeki etkinliklerden birisi olarak 2 Aralik’ta
gerceklesti.'® Benoit'nin performans: ‘llahi Marki'ye bir say-
g1 gosterisi idi. Amaci, Sade’r sembolik olarak yeniden ‘def-
netmek’ti. Canku Sade 1808’de Charenton’da bir mezarh-
ga gomulmusti; halbuki o, vasiyetinde belirttigi gibi, Mal-
maison’daki malikanesinin arazisindeki korulukta, tassiz bir
mezara gomulup hafizalardan silinmeyi istemisti.

Samanist bir kabul toreni ayinini andiran performans sur-
realist sair Joyce Mansour’un dairesinde gerceklesti. Be-
noit'nin on yil 6nce hazirlanmis olan giysileri, kagt, kege,
ahsap, metal ve siyah boyayla yapilmisti ve uzerini kaplayan

Le Surréalisme en 1947 sergisinde Labirent’e girig; Jacques Hérold'un Le grand
Transparent adl eseri.
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siyah oklar Benoit'nin gogsiinde, tam kalbinin astindeki y1l-
diza ¢evrilmisti. Basinda, kabile bashiklarin, 6zellikle de Do-
gon ve Kwakiutl'unkileri andiran bir maske bulunuyordu.
Elinde koltuk degnekleri ve ahsap panolar vard: ve guling
derecede buyuk bir fallus takmisti. Bunun, Sade’in Sodom’un
120 Gunii adim1 tagiyan romanindaki iki karakterin, Brese-
cul ve Bande-au-ciel'in falluslannin oranlarina sahip oldugu
soyleniyordu.'® Performans, sair Radovan Ivsicin kaydettigi
kent gurultasiniin, volkan patlamasim andiracak denli yuk-
sek volumde ¢alinmasiyla basladi. Muzik en yuksek nokta-
sina ulastiginda Benoit belirdi. Breton, Sade’in vasiyetinden
isaretsiz mezar istegiyle ilgili bolimu okudu. Benoit'min ka-
s, sanat¢t Mimi Parent, Benoit’nin uistindekileri teker te-
ker ¢ikarirken, Jean-René Major bunlarin her birinin anla-
minm Benoit'nin agiklamalanndan okuyordu. Benoit'ya gore,
kostimun papier maché unsurlanm hazirlarken en ¢ok ise
yarayan gazete kagitlan L’Humanité ile Le Figaro'nunkiydi —
ilki Fransiz Komiinist Partisi'nin solcu gazetesi, ikincisi sag-
c1 bir Katolik gazete. Benoit'ya gore her ikisi de okunmaktan
ziyade kagit hamuru yapmaya uygundu.?®

Benoit striptizine boynundaki devasa madalyonu ¢ikara-
rak basladi. Major, izleyicilere madalyonun 6nemini anlatti:
Madalyon Breton’a ve Sade’in suirrealist arsivcisi ve biyogra-
fisinin yazan Gilbert Lely’ye ve Maurice Heine'ye adanmis-
ti. Madalyonun tuzerinde Lely’nin 1952'de yazdig Marquis
de Sade biyografisinden alintilanan sozleri yazihiydi: ‘Tout ce
que signe Sade est amour’ (Sade ad1 altinda ne yazildiysa agk
uzerinedir). Sonra Benoit siyah oklar, bir kalp ve gozyasla-
nyla bezeli yelegini ¢ikardi. Boyanmig kalbin tzerinden, aci-
nasihigin simgesi gézyaglanm sokmek gerekti: dnce Sade’in,
sonra surrealistlerin toplumdan silmeye ¢alistin dogmalarin
—ulus, aile, din fikirlerinin- yarattig1 acinasilik. Sonra Benoit
insanligin ruhsal tutsakliginin simgesi oldugu soylenen kol-
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tuk degnekleri ile ahsap panolar: bir kenara birakt1. Perfor-
mansin sonunda, sicak bir demirle kendi ¢iplak tenini dag-
layarak ‘Sade’ s6zcugunu gogsine naksetti ve boylece Sa-
de’a adanmig tanikhigin finalinde kendisini kurban etmis ol-
du. Tam da Benoit yanmis teninden demiri ayirdip) noktada,
performansin geriliminden etkilenen Roberto Matta kendi-
liginden 6ne ¢ikt ve o da aym demirle gogsuni dagladi.?!
Sonra, izleyicilere bir soru yoneltildi: 1951’de “Faut-il briler
Sade?” (Sade yakmali m1?) sorusunu sormaya curet eden
feminist, varolugcu yazar Simone de Beauvoir da yakilma-
11 m1? Neseli bir yanit geldi: “Oui, sur la fesse” (Evet, popo-
sundan). Benoit'nin performansi, insanin bedenin mistik ve
kutsal giicine iman ettigi, mantigin yozlagtirmasindan uzak
bir hal olan primitivizmin potansiyeline siirrealistlerin inan-
cin pekistirerek, 1959 sergisinin ruhunu belirledi. Perfor-
mans ayrica, temsili bedenin siyasal potansiyeli ile strrealist
arzu kavraminin etkilesimli, biling artirici yanim yineledi.
EROS sergisinin katalogu Boite Alerte — Missives Lascives
[Uyar1 Kutusu - Sehvet Dugkiinu Tezkereler] bashgim ta-
styordu. Oyunlu isminden anlasilacag: gibi, katalog minya-
tur bir yesil posta kutusu bi¢imindeydi ve i¢ine disinceler
‘atilabiliyordu’.?? Kutunun i¢inde hem katalog vardi, hem de
bir dizi erotik not ve erotik nesne. Bunlar arasinda, iki sii-
rin (Benjamin Péret’nin Yigit Koyun ve Joyce Mansour’un Di-
ni Sarhosluk) kaydim iceren bir plak; icinde siyah bir nay-
lon ¢orap bulunan ve tizerinde HAUT [Ust] yazan bir zarf;
Duchamp’n Cift'i: Mimi Parent’nin yaptig1, ekose ceplerin-
de cinsel organlar gizli, iki bez bebek benzeri nesne.”> Hep-
si erotik janrlann ve sansurin parodisiydi ve izleyicinin ser-
giyi deneyimlemesinde kara mizahi 6ne ¢ikanyorlardi. Sur-
realistler erotizmin “ayricalikli bir konum, hayatin en derin
durtulerinin kars: kargiya geldigi bir kigkirtmalar ve kisitla-
malar tiyatrosu” olarak takdir gormesini istiyorlardi.?*
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Jean Benoft'min Marquis de Sade’in Vasiyetini Yerine Getirmek baghkl
performansi, Paris 1959.




Bu gosteri icin surrealistler bir giris-cikislar ag tasarla-
dilar. 1zleyicinin tutuklugunu dokundurmalar ve surpriz-
lerle istismar edecek ve onlara meydan okuyacak bir di-
zi oyun yarattilar. Sergiye on dokuz ulkeden yetmis bes sa-
nat¢1 katildi. Aralarindaki sekiz Amerikal (William Cop-
ley, Joseph Cornell, Arshile Gorky, Jasper Johns, Man Ray,
Louise Nevelson, Robert Rauschenberg ve Dorothea Tan-
ning), belki de ABD’de savas sonrasi sanat tizerinde stirre-
alizmin stiren etkisinin gostergesiydi. Serginin uluslararasi
niteligi ve sanat¢ilarin eros temasina yaklasimlarinin tama-
men serbest birakilmasi, siirrealizmin sanatsal ifadenin 6z-
gurlagu ilkesine verdigi 6nemi fark ettiriyordu. Max Walter
Svanberg ve o sirada artik 6lmiis olan Aldyse gibi akil has-
talig1 bulunan sanatcilarin eserlerine yer verilmis olmasi ise
toplumdan ‘dislananlara’ stirrealizmin destegini gosteriyor-
du. Roberto Matta ve Victor Brauner gibi gozden dusup de
1948'de hareketten atilan iki sanatg1 bile bu sergi i¢in ge-
ri cagriimisty.

Breton ve Duchamp’in fikirlerini, grafik tasarimcis1 Pier-
re Faucheux uygulamaya koydu. Serginin tasarimi, gerek
galeri mekaninin atmosferinde ve diizeninde, gerekse tes-
hir edilen sanat eserlerinde disilligi 6ne ¢ikariyordu. 1zle-
yici sergiye bir “Ask Grottosu”ndan gecerek giriyordu. Ka-
ranlik, magaramsi tunelin sonunda, 1hik ve i¢ rahatlatic1 bir
pembe salon bulunuyordu. Buranin Duchamp tarafindan
tasarlanan tavani, gizli pompalar sayesinde ritmik olarak
‘nefes’ alip veriyordu. Yerler ise kumla kaplanmist1. Bir son-
raki mekan, uzerleri yesil kadife sarili, sarkit-dikit misali
formlarla kaphydi. Salonda lvsic’in kaydettigi orgazm inil-
tileri duyuluyordu ve Houbigantin isabetle Flatterie [Cil-
ve] adim verdigi parfumu havaya yayiliyordu. 1zleyici gi-
derek erotiklesen mekanin derinliklerine dogru ilerleyince,
Mimi Parentn yarattig1 ve bir yeralt1 mezar odasim andi-
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ran salona ulasiyordu. Burasi siyah kadife kaphydi ve rolik-
lerin saklandig yerlere benzeyen duvar girintilerinin iginde
surrealist nesnelerle birlikte av malzemeleri banndiriyordu.
Boylelikle, eros temasina mesum bir hava katilmis oluyor-
du. Ardindan, Méret Oppenheim’in Ilkbahar $éleni adin ta-
siyan enstalasyonu geliyordu: Yuzu altin rengine boyanmig
ciplak bir kadin, bir kafesin gerisinde duran masanin uzeri-
ne boylu boyunca uzanmgti. Etrafinda egzotik meyvalar ve
baska yiyecekler vardy; gogislerinin arasinda tathlar, yanin-
da sampanya dolu bardaklar ve bacaklarinin arasinda bir is-
takoz duruyordu. Bu, gozlere, damaga ve hayal giiciine bir
solendi ama Oppenheim, arkadaslan i¢in 6zel bir ziyafet
olarak tasavvur ettigi olayin kamuya acik olarak tekrarlan-
masindan rahatsizlik duydu.?® Benoit'nin Vasiyet'i gibi, Op-
penheim’in ziyafeti de primitifi, bir yamyam sofrasini (diga-
riya kapal olan asil ziyafet mizanseninde davetliler masa-
nin etrafinda oturarak yiyip i¢misler ve boylelikle kendisi
de bir yandan yiyecekleri tatmakta olan kadim ‘soymuslar-
dr) ve olum ritiellerini (manken yiyeceklere ‘gomulmus-
td’) cagnistiniyordu.

Pierre Molinier'nin Succubus (1950) ve Cennet Cicegi
(1955) adh eserleri de dahil olmak tuizere, bir¢ok baska eser
bu fetisist oyunu sirduriyordu. Breton, 1957’deki Le Sur-
réalisme, méme katalogunun kapag i¢in Molinier'nin yapti-
g1 tasarimi (maskeli Molinier'nin siyah danteller i¢inde bas-
tan ¢ikarici bir kadim canlandirdig: fotomontaj) begendi-
ginden, onu EROS sergisine davet etmisti. Molinier'nin ser-
gideki her iki isi de form ve renk agisindan tahrik edici ol-
sa da, grotesk bir disiligi temsil ediyordu. Succubus, masum
erkeklere uyurlarken musallat olan, malum giizel ama sey-
tani kadin figaranu yineliyordu. Molinier onu, eline du-
sen erkegi bogazlayan, siyah sacli, siyah naylon ¢orapli, bu-
zulmuas dudakh bir kadin olarak temsil etmisti. Bu imge,
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EROS sergisi, Fetig Duvan (fotograf: Robert David).




Méret Oppenheim'in /lkbahar $6leni adini tagiyan enstalasyonunun, Vogue
dergisinde yayinlanan fotografi (fotograf: Willaim Klein).

tim sergiye egemen olan arzuyu siddetle sahneleme ozelli-
gini tagiyordu. EROS sergisi bir yandan izleyiciyi cezbede-
cek, sarip sarmalayacak sicak mekanlar sunuyordu, ancak
bunlar aym zamanda tehdit edici ve siddet doluydu. Surre-
alistler, erotik kadin bedeni imgesine izleyiciyi doyururken,
onun cisimlegsmis halinin korku verici yanlarini1 da duyum-
satan bir mekan yaratmislardi. Bu yolla, izleyicinin Ote-
ki korkusuyla yuzlesmesini ve bu yizlesmeye yaklagimin-
daki toplumsal ve ahlaki kosullanmalarin farkina varmasi-
n1 istiyorlard.

Surrealistler, radikal bir estetik ve toplumsal degisim yeri
olarak gordukleri sergi mekanina qigir agic1 yaklasimlann-
da sebat ettiler. Surrealist sergi, bir kayg) ve arzu ortamu, bir
hayret ve dehget fantezisi yaratti. Sergi tasarimlariyla sirre-
alistler, nevrozun tirmandinlacag), bastirlmis arzularin ser-
best birakilacag: soyut ‘Oteki’ mekanlar yaratma imkanlari-

298



nin pesine dusgtiiler. Oyle ki, izleyici arzu yoluyla gergekligi
farkh bir bicimde kavramakla kalmayacak, yasamakta oldu-
gu dunyanin toplumsal ve siyasal dayanaklarin1 sorgulamak
icin esinlenecekti.
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Exposition Internationale

du Surréalisme, Paris 1938
UWE M. SCHNEEDE

Katilim

Boyle heyecan verici bir strrealist sergi daha 6nce de diizen-
lenmisti. May1s 1936'da, Paris'teki Charles Ratton galerisin-
de acilan Exposition surréaliste d’objets [Surrealist Nesneler
Sergisi], primitivizme, fetislere ve matematiksel modellere
gondermede bulunarak, nesne sanatinin tagidigi 6nemi gos-
termisti. 1938 yilinin Ocak ve Subat aylarindaki serginin bu-
tunlikla tasarimi ise, 0 zamana kadarki butun sergileri agt.
Exposition internationale du surréalisme [Uluslararasi Surrea-
lizm Sergisi], saygin ve seckin bir mekanda, 140 rue du Fa-
ubourg Saint-Honoré, Paris adresindeki, George Wildenste-
in'in yoneticiligini yaptig1 Galerie Beaux-Arts'da agildi. Ser-
ginin agihg1 17 Ocak 1938 tarihinde, ge¢ bir saatte, 22.00’de
yapildi. Butun Paris’in icabet ettigi agilisa gece kiyafeti gi-

Uwe M. Schneede, “Exposition Internationale du Surréalisme, Paris 1938", Die
Kunst der Ausstellung: Eine Dokumentation dreiflig exemplaricher Kunstausstellun-
gen dieses Jahrhunderts, der. Bernd Kliser & Katharina Hegewisch (Frankfurt: Insel
Verlag, 1995) s. 94-101. © Uwe M. Schneede.
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EXPOSITION INTERNATIONALE
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signal d'ouverture

17 ﬁ;:ie;l::?” s U R R E' A LI S M E par André BRETON

APPARITIONS DESCENTE
D’ETRES-ORJETS DE LIT
5
L'HYSTERIE L ANCeD
HYDROPRILES
LE TREFLE
INCARNAT
¥ LES
L'ACTE MANQUE
PLUS BELLES
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VANEL
TAXI PLUVIEUX
CoQe ATTACHES
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FLOOREACENTS . BOUSAKTTES
1o d«n endant du Frank » I' ', construit
- 1900 pr | I-Hrnflum

-ﬁ--v.-..l. .n :.lh-u-s rréaliste,
GALIRM BEAUX-ARTS, 140, RUE DU FALBOURO EAINT-HONORE -~ PARIS

Exposition internationale du surréalisme’in davetiyesi, 17 Ocak 1938.

yilerek gelinmesi istendi. Davetiyede, konuklar: envai ¢e-
sit olayin bekledigi duyuruluyordu: histeri, u¢an kopekler-
le dolu bir gokyuzu ve Frankenstein'in soyundan gelen bir
android. Bu arada agilis, yalmzca grotesk ve eglenceli bir et-
kinlik olmanin ¢ok otesindeydi.

Sekiz sayfalik katalogun girisinde, etkinlikten kimin so-
rumlu oldugu gorilebiliyordu. Organizatérler André Breton
ve Paul Eluard, genel yonetmen Marcel Duchamp’dy; tek-
nik damismanliklar1 da Salvador Dali ve Max Ernst tstlen-
mislerdi. Man Ray 1siklandirma sorumlusu olarak gorilu-
yor, Wolfgang Paalen ise kendini su ve bahge isleri uzmam
olarak tamtiyordu. Yani, -Mir6 ve Tanguy’nin bu ortak giri-
sime zaten genellikle uzak kaldiklar1 ve Magritte’in de Bruk-
sel'de yasadig1 dikkate alinirsa— sirrealist harekette etkin
olan sanatgilarin hi¢biri eksik degildi.

304



Gozden kagmayacak kadar buyuk karakterlerle ve buyuk
harflerle basilmis olan ve katalogun basinda yer alan kiin-
ye tam da bu nedenle biraz kugku uyandinyordu. Liste, bas-
rollerdekilerin biraradahginin tam da bozulmak uzere oldu-
gu ya da zaten bozulmus oldugu bir sirada, birliktelik gorin-
tusu yaratiyordu. Ciftlerden ikisi 6zellikle ¢carpici goranuyor.
Bir yanda Breton/Fluard gifti: Eluard tam da bu yil, dogmatik
komiinist tavr1 nedeniyle Breton tarafindan gruptan atilmis-
t1 (bunun tzerine Max Ernst de, Eluard’a sempatisi nedeniyle
gruptan ayrilmist1); 6te yanda Dali/Emnst ¢ifti: Dali'nin fasizm
yanhsi tutumu nedeniyle aralarinda artik asilmaz bir ugurum
dogmustu. Kiunyede gergeklik ile kurgu adeta meydan okur-
casina birbirine karismis gorinuyor. Dagilma dninda bir kez
d@ha, ozellikle dikkat cekici ve etkileyici bir bi¢cimde ortakliga
¢agnida bulunuluyordu — astelik bunu yapan, bagtan beri ha-
reketi birarada tutmus olan André Breton'du. Bu durumu ka-
nitlayan baska olgular da vardi: bir zamanlar kendisinin sur-
realistler tarafindan adeta normal diinyadan 6ding alindigim
soylemis olan Marcel Duchamp’a yonetimde yeniden rol veril-
mis olmasi'; daha 1918'de fikirlerini degistirdigi i¢in hareket-
le baglarim koparmis olan Giorgio de Chirico'nun yapitlari-
nin sergiye alinmis olmasi;? ve grubun yeni tiyeleri Hans Bell-
mer, Joseph Cormell, Matta, Richard Oelze, Méret Oppenheim
ve Toyen'in islerinin dahil edilmis olmasi. Belli ki Breton bu-
yuk bir uzlasma hamlesiyle, stirrealizmin 6zel degerini, tarih-
sel bagarisim ve guncelligini —butin gerilimlerin ve kopusla-
nn da bilincinde olarak- bir kez daha olanca vurgusuyla goz-
ler 6niine sermek istemigsti. Yine katalogun basinda yer alan,
sergi katihmailarinin geldikleri on dort ulkenin listesi, stirrea-
lizmin kuresel iddiasim1 kamitlama islevi de gortyordu.

Uluslararasi Surrealizm Sergisi hakkindaki bilgileri, 6zel-
likle gunuimuze kalms ¢ok sayidaki fotograftan ediniyoruz.
Sergiye bizzat katilmis olan Georges Hugnet, Marcel Jean
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e i , o
Ana salonda Man Ray, Max Ernst, Miré, Dall ve Tanguy'nin yapitlari
(fotograf: Denise Bellon).

ve Man Ray’in de bu etkinlik hakkinda yazilan bulunuyor.
Elimizde Marcel Duchamp’la yapilmis bir soylesi ve niha-
yet, sergilenen eserlere iliskin bir katalog var. Buna karsilik,
1938 sergisiyle ilgili daha sonraki deginmelerde ayrintilara
iligkin hatalar bulunuyor.

Aviu

Sergi u¢ bolumden olusuyordu: bunlar bir giris —Dalf'nin
Taxi pluviewc’sunu [Yagmurlu Taksi] iceren bir avlu- ve bir
dizine kadar siirrealist tarzda siislenmis vitrin mankeninin
bulundugu Les Plus belles rues de Paris [Paris’in En Guizel So-
kaklar1] ile, Duchamp’in duzenledigi, Man Ray'in 1s1klandir-
dig1 asil mekan olmak tzere iki ana bolumdu. Bu son boli-
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miun duvarlarinda ve Duchamp’in Déner Kapilar'inda zayif
bir aydinlatmayla resimler, kolajlar, fotograflar ve grafikler
asihydi. Ayrica envai gesit kaide tizerine nesneler yerlestiril-
misti. Mekanin kendisi de dogadan ve uygar hayattan toplan-
mig parcalarla karanlik-absiird bir atmosfere buranmusti:
bir sergi mekanindan ¢ok bir magaray1 ve rahmi andinyordu.

Marcel Jean, izlenimlerini soyle aktanyor: “1zleyici ilk so-
ku Dalfnin Yagmurlu Taksi adl eserini sergiledigi avluda ya-
styordu; burada nuh nebiden kalma, dokuntu bir otomobil
vardi, akillica distunalmus bir boru sistemi sayesinde oto-
mobildeki iki vitrin mankeninin tzerine siddetli bir saganak
yagiyordu. Bu mankenlerden biri, kopekbalig1 ¢eneli sofor,
digeri de arkada, uzerlerinde buyik salyangozlarin nemli
sumuklu izlerini biraktiklan kivircik salatalar ve hindibalar
arasinda oturan daginik sach, gece kiyafeti giymis sansin bir
kadind1.”® Eski bir taksi olan bu otomobilin dis yuzeyi kis-
men sarmagiklarla kaplanmsti.

Kopekbaligi cenesi ile otomobil gozlugunin, gece kiyafeti
ile salyangozlann yadirgatic1 biraradahig hala Dadacihg ¢ag-
ristirnyordu; ama bir yandan i¢ mekanin dis mekana gevril-
mesi (yagmur), diger yandan da burada vurgulanan totem ile
canl varlik, uygarhk ile doga arasindaki baskalasim iligkisi ta-
mamen surrealizme 6zguydu. Bir 6nceki y1l, 1937°de, stirrea-
listlere yakin Minotaure dergisi Benjamin Péret'nin bir maka-
lesine eslik eden, etrafi yabanil dogayla sanlmis bir lokomoti-
fin fotografim yayinlamgti. Surrealistler icin —-Max Emnst igin
oldugu kadar Dali i¢in de— buyulu ve esinleyici bir goruntiy-
da bu. Fotografta, yabaml doganin uygarhga ustin geldigi,
ilksel durtulerin insani bulusa, insani rasyonellige boyun eg-
dirdikleri bir durum belgeleniyordu. Dalf'nin Yagmurlu Tak-
si’si bu baglamdan dogmustu. Doganin durttleri gucli bilin-
caltinin metaforlan olarak tehditkar ve yikic1 bicimde —etleri
styrilmis kopek balig1 ¢enesi— uygarhga nufuz ediyordu.
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Salvador Dalfnin Yagmuriu Taksi'si (detay, fotograf: Denise Bellon).

Sirrealist Sokaklar

Paris’in En Guzel Sokaklan’nda, sokak tabelalan altinda vit-
rin mankenleri sergileniyordu; bunlara stirrealist harekette
onemli rol oynamis ve halen oynayan herkesin eli degmisti.
Sokak tabelalar1 kismen siirrealist takintilara isaret ediyor,
kismen de kurgusal-siirsel bir mahiyet tagiyordu: rue Nico-
las-Flamel (Paris’te gercekten boyle bir sokak var), Breton,
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Eluard ve Robert Desnos'un sirrealist siirin en parlak o6r-
nekleri olarak yazilarindan alint1 yaptiklan bir ortagag sim-
yacisini (Nicolas Flamel) hatirlara getiriyordu.* Rue Vivien-
ne’de Lautréamont oturmustuy; sirrealistler, bir tesrih masasi
uzerindeki dikis makinesi ve semsiye imgesini ona borgluy-
dular, boyle bir baglamda kesinlikle bir saygi gosterisi ola-
rak anlasilmas gereken bir gondermeydi bu. Passage des Pa-
noramas, surrealistlerin Paris’te en sevdigi yerlerden biriydi,
rue de la Vieille Lanterne, Breton’'un manifestolarinda defa-
larca sirrealistlerin 6rmek aldig kisi olarak tanimladig Gé-
rard de Nerval'in intihar ettigi —artik var olmayan— caddey-
di. Son olarak, Porte de Lilas entelekticllerin bulugma yeri
olan La Closerie des Lilas’a gonderme yapiyordu. Diger so-
kak isimleri ise kafa karistiracak sekilde uydurulmustu: rue
de Transfusion du Sang, rue de Tous les Diables [Kan Nakli
Sokag, Tam Seytanlar Sokag].

Nihayet mankenler... Duchamp kendi vitrin mankenini
androjenlik temasina adamist;; Wolfgang Paalen mantar ve
yosun kaph figaruniin basina, vampiri andirir bir gekilde ka-
natlanni agmis devasa bir yarasa yerlestirmisti; Man Ray vit-
rin mankenini iri gézyaglariyla donatmis ve kafasini luletagin-
dan pipolar ve cam balonlarla suslemisti; Yves Tanguy man-
keninin ustune fallusu andiran igler asmisty; Oscar Domin-
guez kendisininkinin yanina muazzam bir sifon yerlestirmis-
ti, buradan buyuk bir kumas seridi akiyordu. Max Ernst ise
mankeni siyah ortuiyle ortmiis ve ayaginin altina, bagi antik
bir bustun kopyasi olan, doldurulmus bir erkek figuru ser-
misti. Georges Hugnet bu konuda soyle diyor: “Jartiyerine
kadar siyrilmis etegi, pembe ipeklerin arasinda bir ampul ya-
nan kadin i¢ camagirlanm agiga gikartiyordu. Breton, uygun-
suz oldugunu duasundigu bu 15181 kaldirmasi igin Max Ernst’e
bizzat baski yapt1 ve béylece utanmaz dulun kilodu séndu.”®
Marcel Jean baska bir vitrin mankeninde de benzer sorunlar
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yasandigina taniklik ediyor: “Leo Malet’nin hanimi, rahminin
hizasinda bir cam kiire tasiyor, kirenin i¢inde bir Japon bahg
cirpimyordu; bu o kadar mustehcen bir gorantuaydu ki, Japon
baligim oradan ¢ikartmak zorunda kalmiglardi.”®

En etkileyici ¢oziimlerden birisini de Masson ortaya koy-
mustu. Vitrin mankeninin kafasi bir kus kafesine sokulmus-
tu, kafeste plastik kirmiz1 baliklar vardi. Manken kadife bir
seritle sanlmigt1, agzinin hizasinda bir hercai menekse yer
aliyordu. Daniel Abadie’ye gore “mankenin altinda, buyuk
tanecikli tuzlarin olusturdugu bir zeminden, kapanlara ya-
kalanmis kirmiz1 biberler ¢ikiyordu; bu biberler, ereksiyon
halindeki ¢ok sayida minik penis gibi mankenin cinsel orga-
nina dogru yukseliyordu.””

Vitrin mankeni motifi, Giorgio de Chirico'nun manichi-
ni'sinden beri siirrealistler arasinda yaygindi. Breton'un and-
roid sevdasinin ve surrealistlerin Paris’teki balmumu heykel
muzesine (Musée Grevin) duyduklan hayranlhigin da bunda
pay1 vardi. Gelgelelim, de Chirico'dan ya da Carrd’dan ¢ok
farklh olarak, siirrealistlerin vitrin mankenlerine bakisinda
cinsel arzular ve tutkular hakimdi; 6zellikle Hans Bellmer’in
manken motifine duydugu uzun sireli ilginin temelinde
onun fetis niteligi one gikiyor. Georges Hugnet soyle diyor:
“Arzularim1 somutlastirmak icin bu vitrin mankenlerini ide-
alize eden surrealist sanatgilar, pinltili saglari, uzun ipek kir-
piklerin golgeledigi gozleri, kuguk ve bicimli gogusleri, da-
racik kalgalariyla bu narin giizelliklere baktiklarinda, sessiz
utanmazlhiklar agisindan kendilerini Pygmalion gibi hissedi-
yorlardi.™ Arzu nesnesi idealini somut bigimde yaratma ¢a-
basi, kadini erotik nesne olarak goren siirrealistlerin —sergi-
deki kadin imgeleri bu anlayisin 6rmegidir— bu dusincesine
elestirel bir 151k da tutuyor.

Giundelik kullanim nesneleriyle ve doga urunleriyle sus-
lenen vitrin mankenleri, stirrealizmin baslica izleklerini bir
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Marcel Duchamp'in vitrin mankeni ile
sokak tabelas.
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Man Ray'in vitrin mankeni ile sokak
tabelasi.
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André Masson’un vitrin mankeni.




kez daha yansitmaktadir: értme ve agiga ¢ikartma, dizgin-
lenen tutku, engellenen haz, bilin¢dig1 durtilerin guacu. Bu
vitrin mankenlerinin, “1932 yihndan bu yana grubun eser-
lerindeki temel hedef olarak kabul edilen ve Charles Rat-
ton'un 1936’da a¢tify surrealist nesneler sergisinde ortaya
konan surrealist nesne arayisimin doruk noktasim olustur-
duklan” hakl olarak saptanmistir.?

Sahnelenen Mekén

Paris’in En Giizel Sokaklan bolumunden, etkinligin en azin-
dan sergi tarihi a¢isindan doruk noktasini olusturan bir
mekana ulasihyordu; 1938 yilinda Minih'te ¢ikan bir gin-
luk gazetede “Timarhane Olarak Sanat Galerisi” bashgyla
yayinlanan bir yazida, “log bir 1s1ikla aydinlatilmis bu kabus-
odas1”nin “gilginhigin sahikas1” oldugu yazilmist1.

Marecel Jean soyle diyordu: “Burada, harikulade olan adeta
mizahin yuzeyine ¢ikmisti, mekan yabancilagtinlmisty, ziya-
ret¢inin istese de istemese de igine ¢ekildigi fantastik bir me-
tafordu bu: yan yana asilmis 1200 kémiir ¢uvalindan olusan
tonozla ortuli, devasa bir magara; kuru yapraklardan kalin
bir ortiyle kapl, hafif dalgall zemin. Zeminin bir kivrimin-
da, icinde niluferlerin ve sazlarin bulundugu ufak bir gol p1-
rildiyordu. I¢ ve dis diinyanin bir sentezini olusturan bu ye-
ralt1 1sitklandirmasinin ortasinda, kiciik bir kaidenin istin-
de dostlugun igareti olarak bir mangal yukseliyordu. Sur-
realistler kisin sik sik Paris kafelerinin éniindeki bu demir
maltzlarin etrafinda bulusurlardi. Salonun dort kosesin-
de ise altin islemeli ipek ortilerin altinda dort adet gorkem-
li, cok genis yatak, askin simgesi olarak duruyordu. Manga-
lin iki yaninda, iki doner kapinin yuzeylerine desenler asil-
mist1. Bir yanda bir paravanin ardinda kahve kavruluyor, alt
kata Brezilya kokulan yayihyor, bir hoparlorden de Alman
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ordusunun merasim yuruyusindeki ayak sesleri yukseli-
yordu.”'" Man Ray’e gore hoparlérlerden (aynca?) delilerin
histerik ¢ighiklan duyuluyordu, boylelikle “her ziyaretgide-
ki gtilme ve espri yapma istegi”, daha “belirdigi anda bogul-
mak” isteniyordu.'

Kahve kokusunu Duchamp dogruluyor: “Kosede bir elek-
trikli ocak vardi, ustiinde kahve kavruluyordu. Boylece tim
mekana harika bir kahve kokusu yayiliyordu ve bu da sergi-
nin bir parcasiydi. Bu elbette ¢ok surrealistti”."? Surrealist-
lerle aslinda pek ayn1 kafada olmayan Man Ray, sanki surre-
alistlere surrealizmi belletmek istermis gibi, ironik bir tarz-
da anlatiyordu bunlar.

Acihis gecesinde, belli ki Dali’nin onerisiyle, bir perfor-
mang yapilmisti. Anlatildig1 kadariyla bu performansta “bir
aktris, Hélene Vanel, ciplak bedenine zincirler sanh vaziyet-
te minderlerin arasindan firlamisti. Bir anhgina, sanki bir su
birikintisinin i¢indeymis gibi, etrafina su sigratmist1 [...] Da-
ha sonra, ustinde yalmzca par¢alanmis bir gece kiyafetiyle
belirmis ve bir histeri nobetini ¢ok gergekgi bir sekilde can-
landirmist1.”

Burada Duchamp’in asil yaptig1, butinsel bir mekén ta-
sarimina denk dusen ve ustelik dogaya ve uygarhiga ait un-
surlar1 degistirmeden bunyesine katan ilk kamusal sergi or-
negiydi — tabii, Kurt Schwitters’in Hannover'de yaptig1, ka-
ha ve kigisel bir mahiyeti olan Merzbau sayilmazsa. Kuguk
gol, sazlik ve egrelti otlariyla simule edilen doga, geneleve ve
cinsel iliskiye gonderme yapilmasi, kokularin ¢ekiciligi, ¢u-
vallardan yayilan komiir tozlar1 — tim bunlar kolaj ilkesinin
mekansal boyuta aktarilmasiydi. Max Ernst'in anlatimyla
kolaj ilkesi, heterojen unsurlardan, birbirlerine yabanci ger-
cekliklerin bilingli bir sekilde biraraya getirilmesinden “bu
gercekliklere yaklasildiginda sicrayacak olan” siir kivilcimu-
nm cakacakt.’®
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Hélene Vanel, sergi agiligindaki gosterisi sirasinda.

Modernist beyaz sergi salonu burada yeniden reddedili-
yordu; sanat muzesinden ve sanat sergisinden ziyade, vitrin
ve balmumu muzesi mecralanna 6zgu araglarla sahnelenen
bir mekan ortaya konuluyordu.'® Breton sekiz y1l sonra, ku-
rumlan elegtiren bu yonelimi vurguluyordu: “Sergiyi diizen-
leyenler, sanat galerisi denen mekanda rastlanandan olabil-
digince uzak bir atmosfer yaratmaya ¢aligmiglardi. Bu olgu-
yu vurgulamamin nedeni, bilingli olarak uyduklan tek ku-
ralin bu olmasiydi.” Breton aynca “Bu arada, bugun geriye
donup bakildiginda, bu ¢abalannin genel olarak, kendi koy-
duklan hedefi astig1 agikur,” diyordu."’

Notr bir sergileme cercevesinin reddedilmesi, buttinsel
bir mizansenle, fiziksel ve psisik yabancilasma yaratma iste-
ginden ileri geliyordu. Baslangicta serginin tamaminin ziya-
retgiler igin gercekten de tehlikeler icermesi duginulmustu:
alev alabilir komir ¢uvallan, agagiya yagan komir tozu ve
mangalda agikta yanan ates — aynca gikis kapilan da meka-
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nin hizla terk edilmesini engelleyen déner kapilardi. Emni-
yet guclerinin itiraz1 Gzerine, mangal elektrikle ¢calistinlmig-
t1, ancak asil fikir, asil konsept oldugu gibi kalmist1: gercek
nesnelerle donusturilen sergi mekani, gercek hayati tehli-
kenin sahnelendigi bir yer olmustu.

Sergi argimanlarini, bir yandan kendine 6zgu estetik ku-
rallan ve sifreleri olan sanat yapitlariyla, diger yandan da
wisiltllarim icinden geldikleri gerceklige bor¢lu olan malze-
melerin yardimiyla ortaya koyuyordu. Sanatsal/yapay sahne-
leme baglaminda, sanat ile gerceklik, kendine 6zgu kurallan
olan estetik ile dogal estetik, i¢ referanslar ile dis referanslar
bulusuyordu. Burada izleyicinin hem duygusal hem zihinsel
olarak etkilenmesi hedefleniyordu. Boylece iki dunya ayrin-
tilarda da birbirlerinden koparilmamis oluyordu. Bir ayag:
kugik golde duran genelev yataginin yaninda sazlar ve eg-
relti otlari, basucunda ise tablolar vardi; yatagin ayakucunda
Griinderzeit* stilinde bir sehpanin tuzerinde Marcel Jeanin
L’horoscope [Yildiz Haritas1] adli objesi yer ahyordu, bunun
uzerinde de komir ¢uvallar asihydi. Genel olarak da, du-
zenlemenin butunu bogluk korkusuyla ve farkh gerceklik-
lerin bilingli bir sekilde esitlenmesiyle bir Griinderzeit am-
biyansini ¢agristiriyor, bu bakimdan Max Ernst'in Une Se-
maine de bonté [Bir lyilik Haftas1] kolaj romanim izliyordu.

Komur ¢uvallarinin asildig) tavandan da biraz sz ede-
lim. Sergi tarihinde ilk kez, sergi salonunun tavam boylesi
bir vurguyla (ayn1 zamanda psisik bir etkiyle) dizenlemede
one ¢ikiyordu. Duchamp komir ¢uvallarim tavana asarak
ve yegane 1siklandirma kaynagini —elektrikle ¢alisan man-
gal- yere koyarak, asag ile yukarinin yerlerini degistirmis-
ti. H. P. Roché'nin belirttigine gore Duchamp ilk 6nce agil-

* 1873 ekonomik krizi 6ncesinde Avusturya ve Almanya'da yasanan refah done-
mine 6zgu, hem sanayilesmenin izlerini tasiyan hem de tarihsel usluplan kulla-
nan stil — e.n.
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Ana mekéanda yatak ve kiigiik gdl; arka planda Paaler, Penrose ve
Masson’un tablolar, sagda Marcel Jean'in Yildiz Haritas: adli nesnesi
(fotograf: Denise Bellon).

ms haldeki yuzlerce semsiyeyi tavana asmak istemisti, “ama
bu kadar ¢ok sayida kelepir esyay1 bir defada satin almak
zordu.”"® Boylelikle Duchamp dogrudan dogruya Lautréa-
mont’un deyisine isaret etmis ve onu ¢ogaltarak adeta ad ab-
surdum’a vardirmis olacakti:* i¢ mekanda ~Magritte usula—
simtile edilen bir doga olay1. Cuvallar ve asag ile yukannin
yer degistirmesiyle Duchamp bir adim daha ileriye gitmisti.

* Lautréamont'un Maldoror’'un Sarkilan’nda bir oglanin guzelligini tarif etmek
icin kullandig) “bir dikis makinesi ile bir semsiyenin bir tesrih masasinda tesa-
difen bulugymast kadar gazel” sozleri kastediliyor - e.n.
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Sergi katalogunda 1200 komir ¢uvalindan soz ediliyor,
bu bilgi o giinden beri harfiyen kabul edilmistir," oysa kav-
ramsal bir matematik oyunu olarak gérulmesi gerekir. Ta-
vana asili, komur dolu 1200 ¢uval? Sayilan daha az olsa bi-
le, asma islemleri ve statik a¢isindan sorgulanmasi gerekmez
mi? Kisacasi, elektrikle aydinlatilan mangal gibi komur ¢u-
vallan da bir aldatmacaydi. Duchamp daha sonra sirn agik-
layacaktr: “Cuvallar gercekten komir ¢uvahyd, onlan Vil-
lette’ten almis ve sonra belirli bir hacim verebilmek i¢in ka-
g1t ve gazete parcalarniyla doldurmustuk.” Elbette, gorsel
etki icin biraz da kémur tozu eklenmisti. Bir yanltma efek-
ti de, 1942 yilinda New York'ta agilan First Papers of Surrea-
lism sergisinin katalogunda karsimiza ¢ikiyor: Strrealist sa-
natgilarin isimleri, bambagka insanlara ait vesikalk fotograf-
lar?; altinda yer ahyor.

Sanat Yapitlari

Boylesine sok edici ve duyulan harekete gegiren bir ambi-
yansta sergilenen sanat yapitlan —kataloga inanilirsa 60 sa-
nat¢1 katilmisti- yalnizca yan roldeydiler. Karanhkta zaten
pek algilanmiyorlardi, ¢anka Man Ray'in yerlestirdigi giz-
li aydinlatma baglangigta ¢calismamist: ve ziyaretgiler kendi-
lerine yedek olarak dagitilan el fenerlerini resimlerden ¢ok,
konustuklan kisinin yuzine tutuyorlardi.?’ Duchamp’in
yaklagildig1 zaman aydinlanma saglayacak sensorlerle ¢alis-
ma tasansi gerceklesememisti. Ancak yaratilan ambiyansta
daha belirgin ve ¢arpici uyaranlara yoneltilen algilama, sanat
yapitlannin incelikleri kargisinda yetersiz kalacakti.

Buna ragmen sasirtic1 kalitede ve ahsilmadik zenginlikte
bir surrealist sergi s6z konusuydu: Dali’nin, aralarinda Bii-
yiik Mastirbator'in (1929) de bulundugu alt1 tablosu; Max
Emst'in Dostlanin Bulusmas: (1922) ve Surrealizmin Zaferi
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(1937) de dahil on dort resmi, aynca Une Semaine de bonté
(1934) kolaj romam i¢in yapilmis 6zgin desenleri; Magrit-
te’in, Tarlalann Anahtan (1936) ve Terapist II (1937) de da-
hil olmak uzere dokuz yapity; aralarinda Hollanda I¢ Meka-
m I'in (1928) de bulundugu zengin bir Miré6 seckisi; Richard
Oelze'den Beklenti (1936); Picasso’nun iki surrealist resmi;
Man Ray’den Gozlemevinde Asiklar (1932-34) ve daha bas-
ka eserler; Yves Tanguy’den dokuz resim; ayrica, de Chiri-
co’nun ilk donemlerine ait sekiz resmi.

Surrealist nesnelerin 6n plana ¢ikanildig: belliydi. Duc-
hamp’in Austerlitz’de Kavga (1921) ve Rrose Sélavy (1921)
yapitlarinin yam sira, Dali'nin Afrodizyak Telefon (1936),
Max Emst’in Aileye Uygun Seyyar Nesne (1936) adli nesne-
leri, Alberto Giacometti ve Henry Moore’un heykelleri, Mé-
ret Oppenheim’in, aralarinda elbette Kiirkli Kahvalti’'nin
(1936) da bulundugu nesneleri, Man Ray’in Estetik Aski-
lik’1 (1937), Kurt Seligmann’in Yamltic1 Isiklar (1932-37) ve
Ultra Mobilya’s1 (1937) ve Tanguy’nin Kopriinin Ote Tarafi
(1936) gorulebilirdi. Secki, 1930’lu yillarda sirrealizmin ¢a-
lisma sahasi haline gelmis olan bulunmus nesne sanatina, en
onemli 6rnekleri tzerinden bir bakis sunuyordu.

Bu yapitlar kenarda kogede kalsalar bile, sergiyle yaratilan
dunyanin ve kendi icine kapal sistemin vazgecilmez yapi-
taslarimi olugturuyorlardi. Nihayetinde bu yapitlar da, surre-
alistlerin girdikleri estetik ve zihinsel sifreleme ve desifre et-
me sirecinde birer iglev goruyorlardi. Bu, sifrelemek ve de-
sifre etmek i¢in dahil edilen unsurlarin (doganin ve bilin¢di-
st arzularin) bir kez daha nesnel olarak yayildiklar bir ambi-
yans icinde gerceklesiyordu. Boylece gerceklikten alinan un-
surlar ancak estetik olarak yeniden bi¢imlendirildiklerinde
islev goriyorlard: ve bu estetik yeniden bicimlendirme sur-
realistlerin saplantiyla bagh olduklar1 motiflerle ¢evriliydi:
ates, su, balta girmemis orman, arzu.
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Sanatg Sergisi

Baska kosullarda ve baska bir hedetle, El Lissitzki'nin Prou-
nenraum’u ile 1923 Buyuk Berlin Sanat Fuarr'nda tohumlan
atilan bir gey, Paris'teki 1938 etkinliginde iyice sekillenmis-
ti: yeni bir sergi tipiydi bu. Yapitlara genel bir bakisin sunul-
dugu serginin yam sira, simdi kendisi yapit karakterine sa-
hip bir sergi bi¢imi ortaya ¢ikmsti.

Giderek daha ¢ok muze gorevlileri ve sergi yoneticile-
ri tarafindan gerceklestirilen yapitlara genel bir bakis su-
nan sergi tarinden farkh olarak, kendisi yapit karakteri-
ne sahip olan bu sergi haliyle yalmzca sanatgilarin isi olabi-
lirdi. Bir sanat¢inin surrealizm ¢izgisinde sergi dizenlemesi
bir]kez daha 1942 yilinda gerceklesti; Marcel Duchamp New

Ddner kapilarda Tanguy, Dominguez, Jean ve Paalen’in
yapitlari; solda Marcel Jean'in vitrin mankeni
(fotograf: Denise Bellon).
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York’ta gerdigi sonsuz iplerle sergi salonuna girilmesini ola-
naksizlastirdr - (First Papers of Surrealism).

1962 yilinda Jean Tinguely, Daniel Spoerri ve Pontus
Hultén, Amsterdam’daki Stedelijk Muzesi’'nde duzenledikle-
ri Dylaby’de dogrudan dogruya 1938 sergisinin yapit karak-
teriyle baglanti kurdular. Joseph Beuys (Monchengladba-
ch 1967), Walter De Maria (Minih 1968), Mario Merz (Ro-
ma 1969) ve digerleri bu ilkeyi sonralan kisisel sergilerinde
de hayata gegcirdiler. Sanat¢1 mekami ve sanatgi sergisi, sur-
realist pratikten yola ¢ikarak, sergi mecrasi i¢inde bagimsiz
bir kurum haline geldi. Sanatc1 sergisi, yapitlarin sirah ser-
gilenmesinden farkh kurallara uyar; belirleyici fark, bir mo-
del bi¢ciminde butinsel bir baglam olusturulmasidir. Bu tur-
den genel tasarimlar, 19. yuzyila ait olan buttinsel sanat ya-
pit1 (Gesamtkunstwerk) fikrine 20. yuzyilin bir yamtidir. Yal-
nizca goze ve zihne degil, butin duyulara hitap edilmekte-
dir. Yasamin gercekligine paralel (kismen de onun araglary-
la), dinyayla iligkinin ifadesi olarak yapay bir mikrokozmoz
yaratilmaktadir. Surrealistlerde sok yaratmanin bile hala he-
deflenen bir digsal baglantisi vardir: diizenin zihinsel olarak
yikilmasi, gercekligin duizenine bir saldin olarak gorulur.

Tarihsellik ve Tarih

1938 sergisi vesilesiyle, (yorumsuz) katalogun yam sira, Ga-
lerie Beaux-Arts tarafindan bir surrealizm sézlaga de yayin-
land: Dictionnaire abrégé du surréalisme.?? Burada butun sa-
nat¢ilarin isimleri, tim takintih kavramlar ve izlekler, esin
verici yeni resim teknikleri ve kokenler biraraya getirilmis-
ti. Katalogun o zamanki kosullara gore genis kapsaml olan
resim bolumu, surrealist killiyatin temel orneklerini topar-
liyordu. “Absturd”ten “Zen”e ve “Zibou”ya kadar alfabetik
olarak siralanan isimler ve kavramlar, genellikle surrealist
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hareketin 6nde gelen tuyelerinin yazilarindan yapilan alinti-
larla agiklamyordu. Bu kugiik, ama kapsaml sozliagun, biz-
zat surrealistlerin damigsmanhginda, bu dénemde yayinlan-
mis olmasy, strrealizmin artik kendine bagka gozlerle bakti-
ginin bir isaretidir; o zamana kadar alisilagelen gizli kapak-
lihgin yerini simdi bir aracilik ¢abasi, o zamana kadar mu-
tat olan ileriye atilimin yerini simdi bir geriye bakis almis-
t1. Surrealist edebiyatgilar ve sanatgilar burada kendi tarih-
lerini diizenleyen tarihgiler olarak islev goruyorlardi. Sozla-
gun sergiyle bagintis1 ortadadir. Dictionnaire’in eslik ettigi
bu sergi, dagilma aninda ve gelecekteki politik olaylar kar-
sisinda butun gugleri toparlamak amaciyla planlanmis, ha-
reketi temsil eden yapitlarin se¢ilmesi ve surrealizmin arka-
smtﬂaki genel saiklerin sahnelenmesi i¢in dugunulmustur ve
Breton'un ilk manifestosundan on dort y1l sonra, hareketin
hem nihai doruk noktas1 hem de —istense de istenmese de—
kapanis gosterisi olmustur. Politik olaylara gelince, bu nok-
tanin uzerinde biraz durmak gerekir. Bu konuda bizzat And-
ré Breton'un ¢ok agiklayic1 bir tamkhg bulunmasaydi, ser-
ginin tuyler urpertici ve etkileyici karakterini ve kiyamet-
vari yonunu donemin olaylaryla iligkilendirmek biraz cu-
retkar gorunebilirdi. Breton 1947 yilinda Paris’teki Galerie
Maeght'te Uluslararas: Surrealizm Sergisi'ni a¢tiginda, once
1938 yilindaki sergiye deginir ve bu serginin bir yandan “si-
ir ile gerceklik arasindaki sinirda yer alan” sirrealist niye-
ti sergilemek, ama diger yandan da “1938’in zihinsel atmos-
ferini” somutlastirmak amacim tasidiginm sdyler. Bu sozler-
den, yasanan ¢agla bilingli bir iligki i¢inde olundugu sonu-
cu ¢ikarulabilir (burada, hoparlorlerden duyulan merasim
yuruyusu sesini anéimsamak yerinde olacaktir). Breton, sur-
realistlerin sergi yoluyla “karanhgin, boguculugun ve alaca-
karanligin” gelecegini “nasil bir basiretlilikle” gordiiklerinin
sonradan ortaya ¢iktigini belirterek surdurur sozlerini. “O
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zamanlar bize bu atmosferi yansitigimiz su¢lamasim yonel-
tenlere, yaklasan kalles gaddarhigin yaninda bizim yumusak
kaldigimiz1 anlatmak bugun ¢ok kolay.” Breton ayrca sun-
lar1 soyler: “Bu atmosferi degistiremeyecegimiz gibi, 1940’'in
onsezisinden de kaginamazdik [...] Belki de siirrealizm [...]
algilanmas ve ag1ga ¢ikartilmas: kendi basina ancak a poste-
riori mumkun olan bir gelecege giris yoludur.” Dolayisiyla,
1938'deki serginin en azindan 6nemli bir bolumtne politik
bir acidan da bakilabilir.3

Sanat sergileri tarihinde 1938 yilinin Uluslararas: Strrea-
lizm Sergisi, beyaz galeri mekanini reddedisiyle ve sahnele-
me karakteriyle, 1960’h yillarin (kendileri de 1980’li yillarin
sanat¢1 mekanlanyla sonug¢lanmig olan) kapsamh mekan ¢o-
zamlerinin 6nculerinden biridir. 1938 sergisi ayn1 zamanda
yagr;y nesne ile dogal nesnenin kullanilmasindaki gecis asa-
masinin da éncusudur. Yalnizca sergi mecras: yeniden ta-
nimlanmakla kalmamis, sanat¢inin bu mecradaki payn, ziya-
retgi ile sergi arasindaki iliski de yeniden tammlanmistir. Zi-
yaretgi Paris’te siralanmis yapitlarin arasinda dolanmams-
tir; her yonuyle tasarlanmis, tim duyulan harekete gegiren
bir ortamin igine girmistir. Ziyaretci, kendisini ikna edici bir
sekilde yabanci bir diinyaya, sanatin, tutkunun, i¢ kararti-
c1 olanin kargi-dinyasina gotiren bu mekansal géruntinun
aktoru olmustur: bilingdisinin ve sezgilerin érnegi olarak
magara. I¢ dunya artik ulagilabilir kilinmistir.
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Duchamp’in Labirenti:

First Papers of Surrealism, 1942
T.). DEMOS

Birbirine Dolanmig Mekaénlar

Ekim 1942’de New York'ta bir hafta arayla iki sergi acildy;
ikisi de surgundeki siirrealizmi ele almakta, ikisi de avangar-
din enstalasyon sanatindaki atilimlarinin en 6nemli 6rnek-
lerini temsil etmekteydi. Once André Breton’un dizenledi-
gi First Papers of Surrealism acildi. Serginin mekan, Ellin-
ci Cadde’deki satafath Whitelaw Reid malikanesiydi. Fran-
sa, Isvi¢re, Almanya, Ispanya ve ABD'den, uluslararas: ¢ap-
ta orgutlenmis ama jeopolitik a¢idan yerinden edilmis str-
realizmi temsilen yaklagsik elli sanat¢1 katildi. Serginin “First
Papers” seklindeki bashgi, ABD yurttashgina basvuru belge-
lerine gonderme yaparak sturrealizmin yerinden edilmisligi-
ni ilan ediyordu; Breton, Emnst, Matta, Duchamp ve baska
surgun sanatg¢ilar 1940-42 doneminde New York’a geldik-
lerinde boyle bir durumla karsilasmislardi. Ama sirrealiz-
min koklerinden koparilmishginin en gugclu isareti, 1942 y1-

T. J. Demos, “Duchamp’s Labyrinth: First Papers of Surrealism, 1942", October, 97
(Yaz 2001) s. 91-119. © MIT Press.
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Marcel Duchamp, First Papers of Surrealism enstalasyonu, New York 1942
(Artists Rights Society [ARS], New York / ADAGP Paris / Estate of Marcel
Duchamp).

1 Haziran ayinda Marsilya’dan New York’a gelen Marcel Du-
champ'in tasarladi), galeriyi hakimiyeti altina alan labiren-
timsi ip enstalasyondu. Duvarlara, teshir panellerine ve gale-
rinin avizesine rastgele gerilmis sicimlerden olusan karma-
kanigik ag, resimlerin teshirine midahale eden sersemletici
bir bariyer olusturuyordu.'

lkinci sergi, Peggy Guggenheim’in siirrealist ve soyut
sanat eserleri koleksiyonunun teshir edildigi, Elli Yedin-
ci Cadde’deki Art of This Century galerisinin acilis sergi-
siydi. Guggenheim teshir mekanin istedigi gibi duzenle-
mesi i¢in Frederick Kiesler’e tam yetki vermisti. Aslen Ro-
men olup sonradan Avusturya vatandashgim secen Kies-
ler, Viyana’da mimarlhk yapmis, 1926'da New York’a yer-
lesmeden once Bauhaus ve De Stijl avangardlanyla iligki
kurmustu. Kiesler'in Guggenheim’in galerisi i¢in insa et-
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tigi enstalasyon First Papers'a gére daha kapsamliydi. Du-
champ’in eserlerle temasi zorlastiran bariyerinin aksine,
Kiesler'in tasanminda, sanat eserlerini kendisi de heykel-
silesmis bir galeri mekaniyla butunlestirmek i¢in her yo-
la basvurulmustu. Sirrealist Salon’da izleyiciyle resim ara-
sindaki iliskiye mudahaleyi 6nlemek i¢in tablolarin cerge-
veleri sokulmugstu. Duvarlar i¢cbuikey hale getirilmis, tablo-
lar da duvara monte edilen ahsap uzantilara tutturulmus,
boylece duvarda yuzdukleri izlenimi uyandinlmigti. Kies-
ler ortami karartmak i¢in fonu ve tavani siyaha, zemini ise
turkuaz mavisine hoyamisti. Mekanin iki yam sirayla iki-
ser dakika sureyle aydinlatihyor, arada birkag saniyeligine
ortam karanhga gomiliyordu. Soyut Eserler Salonu’nda
Kandinski, Arp ve Mondrian gibi sanatgilarin igleri tavan-
dan iplerle sarkitilmisti. Interaktif ve hareketli olan bu isler
gesitls yonlere egilebiliyor ve yukseklikleri serbestce ayar-
lanabiliyordu.

Bu iki enstalasyonun pek ortak yont olmamasina karsin,
sanat tarihgileri ve yazarlar arasinda, birbirlerinin devam
olduklan yonunde alelacele varilmis bir kabul vardir. Me-
sela, Kiesler'in entalasyonunda izleyici ile eser arasinda kur-
dugu “saydam” iligki i¢in Duchamp’in bir model sagladig
yorumu yaygindir.> Ama nihayetinde bu yorum Kiesler'in
kendisine dayamyor; “korealizm” dedigi ve sanatsal mecra,
mekan ve izleyicilerin tam olarak butunlesmesi seklinde ta-
rif ettigi yaklasimina Duchamp’in eserinin kilavuzluk ettigi-
ni 6ne suren, bizzat Kiesler'di. “Mimarlik, heykeltirashk ve
ressamligin bulusmas1” diyordu Duchamp’in isleri i¢in Ki-
esler.3 Ne var ki, iki enstalasyonun benzestiklerini soyle-
mek, birbirine z1t form ve efektlerini g6z ard1 etmek anlami-
na gelir. Kiesler tablolan iplerle sarkitiyordu; ipin kullani-
my, resim ile izleyici arasindaki her turlu fiziksel ayrihg as-
gariye indiriyordu. Amacg, resimlerin Kiesler'in deyisiyle “ei-
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Kiesler, Soyut Eserler Salonu, Art of This Century Galerisi, New York 1942
(Frederick Kiesler Argivi).




detik imgeler”e* donugsmesini kolaylastirmakty; sanki Kies-
ler onlarin tim maddiliklerini yitirmis, herhangi bir fizik-
sel destek ya da cerceveye ihtiya¢ duymaksizin boslukta sa-
linan ruya goruntuleri gibi algilanmalarim istiyordu. Kies-
ler'in ipi, izleyici ile eser arasina girebilecek, estetik dis1 her
turla engeli olumsuzlama, daha dogrusu boyle engelleri es-
tetiklestirme arzusunun sonucuydu. Oysa Duchamp’in ip-
leri, resim ile bakis alan1 arasinda muazzam bir engel isle-
vi goriuyordu. Hatta teshirler arasindaki bos alanlan bile or-
tadan kaldirmisti. Kiesler izleyicinin algis ile dikkatine ya-
kalanan estetik nesneler arasinda kesintisiz bir “korelasyon”
gerceklestirmek i¢in her turli mimari ¢abay1 gosterirken,
Duchamp’in enstalasyonu bunun tam tersini yapiyor, tablo-
lara gorsel erisimi simirhyor, nesneleri gorinur olmaktan fi-
ilen ¢ikariyor ve galeri mekanim sersemleten, gecit vermez
bir ip labirentine tabi kiliyordu.

Dahasi, iki enstalasyon arasinda herhangi bir sureklilik
varsaymak, 1942 yilinin sanatsal gelismelerini, 6zellikle de
enstaﬁ:yon sanatindaki gelismeleri uygun bicimde tarih-
sellestirmeyi basaramamanin dolaysiz sonucudur. Yerles-
mig gorusun aksine, ben her ikisinin de avangardin cogra-
fi, politik ve tarihi koklerinden koparilmasina verilen mus-
tesna tepkiler oldugu daginiyorum. Duchamp’in enstalas-
yonu, ugar1 bir is ya da sirrealizmden esinlenmis basit bir
jest olmaktan ¢ok uzaktir ve sirgin topraklanna girmesin-
den itibaren surrealizm iginde gelisen bazi gerici egilimlerin
incelikli bicimde olumsuzlanmas: iglevi gormustur. Bu du-
rum ashinda Kiesler’in tasanmlanyla yeniden kargilagtirildi-
ginda daha da anlagilir hale gelir. Boyle bir karsilastirmada
iki enstalasyon, birbirine kargit ama verimli bir iliski i¢inde-
ki iki modeli temsil eder; bu iki modeli, avangardin lkinci

* Eidetic image, gorsel bir deneyimin sonucunda olusan ve bir fantezi, ritya ya da
am seklinde gerceklesen olaganustu canli, aynntili, net imge - ¢.n.
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Duinya Savas: sirasindaki surgun kosullarinda igine girdigi
tarihsel ¢atiskilan degerlendirmek i¢in kullanabiliriz. Kies-
ler'in enstalasyonu, teshir mekanim canh organizma formu-
na benzeterek ve butinlestirici bir mahfaza haline getirerek,
yerinden kopanlms surrealizm igin teselli edici bir “ev” ya-
ratt1 denilebilir. Buna karsilik Duchamp’in enstalasyonu, je-
opolitik yerinden edilmeyle uyumlu ve her turlu telafi edici
teshir stratejisini reddeden “evsiz” bir mekan olusturuyor-
du. Bu iki enstalasyon birlikte ele alindiginda, yerinden edil-
mis avangardin 1942’deki ahvalini belirleyen bir kesisme or-
taya ¢ikar: Bir yanda ev hasretinin, ote yanda evsizlik reali-
tesi izerindeki 1srarin tarihsel agidan i¢ ice gectigi gorualur.

Bu anlamda yerinden edilmislik durumu, lkinci Dinya
Savasi sirasinda enstalasyon sanatinda yasanan gelismeleri
kavramak i¢in yeni bir mecra saglar; bu gelismeleri yalniz-
ca sanat kurumlanna ve metalagmaya yonelik elegtirilerden
ibaret sayan aligildik sanat tarihi yaklasimlarinin sinirlarn di-
sina ¢tkmamiza imkan verir. Zira enstalasyon, nesneler, izle-
yiciler ve bunlar kusatan mekan arasindaki fiziksel ve ideo-
lojik dolayimi somutlastirdigindan, yer belirleme, mevki ve
baglamina oturtma gibi meselelerle dogrudan baglantihdir;
bunlar tam da jeopolitik yerinden edilme baglaminda has-
saslasmis ve tustbelirlenmis konulardir. 1942’deki enstalas-
yonlann, sanat¢ilann kendi yerinden edilmislik deneyimle-
riyle ¢cok daha derin bir iliskisi oldugunu kabul ettigimizde,
o zaman aslolan neydi diye sorma ihtiyacim duyanz. Ensta-
lasyon, yerinden edilmislik durumunu nasil tamimhyor, tah-
lil ediyor, sorguluyor ya da telafi ediyordu?

Yerinden Edilmiglik ve Mitlegtirme

Bizzat enstalasyonlar ele almadan 6nce, surrealizmin
1942’deki ¢eligkili duruma nasil suriklendigini anlamak,
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dolayisiyla 1930’lardaki gelismelerin izini sirmek zorunda-
y1z. Surrealizm basindan beri “evsizlik”le ilgilenmistir; ama
bu, psikanaliz kuraminda ve 6zellikle de Freud'un “The Un-
canny” [Tekinsiz] (unhomely ya da Almanca unheimlich)*
baslikli makalesinde tanimlanan bir evsizliktir. Stirrealist
tekinsizligin sanatsal ve kuramsal kogullarin1 derinlemesi-
ne inceleyen Hal Foster’a gore sturrealist sanat, anne ile ¢o-
cuk arasindaki ilksel baglan “geriye goturucu [regressive)
olmayan yollarla” irdeliyordu.? Bunun sonucunda sirrealiz-
me, annedeki eve (Freud’a gore heimlich’in nihai mekanina)
donme yonundeki her turla geriye doniis zaafim engelleyen
sok, montaj, ikizlestirme ve yabancilagtirma damgasim vur-
mustu. Dolayisiyla bu eserler, anne-¢ocuk birliginin (baski-
lama, igdis edilme tehditleri, babanin emirleri, sosyal yasa
gibi nedenlerle) geri donust olmayan bigimde kaybedilme-
sini yansitiyordu. Zahmetsizce vanlan her turla uzlasmanin
reddi, tam da surrealizmin gelisip serpilmesini saglayan ve-
rimli gerilim ve evsizlik durumu demekti.

ncak surrealizmin evsizligi, 1935-1942 yillan arasinda
onemli ol¢iide yeniden tanimlanacakti: 1935’e gelindigin-
de evsizlik, “ev”i ulusal olanin ideolojik sahasi sayarak red-
deden mubhalif bir siyasete donusmustu. Bu ulusallik karsi-
t1 evsizlik politikasi, anlasmazliklar1 herkesge bilinen Batail-
le ve Breton’u dayanigma i¢inde birlestirdi, milliyet¢iligin ev
ideolojisinin disinda bir mucadele alam kazanan Contre-At-
taque grubu olarak sokaklara dokulmelerini sagladi. Sokak
bir zamanlar surrealistler i¢in ask fantezilerinin, sersemleti-
ci “tesaduflerin” veya I'amour fou'nun [¢ilgin ask] oncelikli
mekaninm temsil ederken, artik Nazi Almanya’sinin ve Sov-
yetler Birligi'nin, ama ayn1 zamanda Fransa’daki Halk Cep-
hesi hukumetinin milliyet¢iliginin protesto edilecegi bir yer

* Ingilizce ve Almanca’da her iki kelime de harfliyen “eve ait olmayan” anlamina
gelir—e.n.
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haline gelmisti. Contre-Attaque, Fransa’da ulusal kimlik i¢in
bir propaganda metaforu halini alan “ev” ideolojisiyle mi-
cadele ediyordu. Dagittiklan pek ¢ok brosurden birinde su-
nu savunuyorlardr:

Vatan sahiplenen, ailesi i¢in mucadele veren insan, hain-
dir. [...] Vatan, insan ile topragin zenginlikleri arasina gi-
ren engeldir. Insanin alin terinin aranlerinin silaha donus-
tarialmesini gerektirir. Insan1 hemcinslerine ihanete saruk-
ler. Aile, sosyal baskinin temel dayanagdir... [ve] patron-
larin otoritesine ve bagka insanlar1 hor gormelerine daya-
l1 sosyal iligkilere model olmustur. Baba, vatan, patron: iste
size eskinin ataerkil toplumunun ve bugunun fagist ahmak-
higinin temelini olusturan ugla ittifak.®

Isbirlik¢i Vichy hikumetinin propaganda afiglerinde ve
politik retoriginde ve 1930’lanin Fransa’sinda sik sik bagvu-
rulan ev figura, gugla bir milliyet¢ilik sembolu haline gel-
misti. Gelgelelim, ¢eliskilerle dolu bir semboldu bu. Sos-
yal siniflarin ve bolgesel farklhihiklarin bir aile ¢atis1 altin-
da, homojen bir mekansal ve toplumsal birim i¢inde butiin-
lesmesine isaret ediyordu, ama yine ataerkil otorite altinda
var olacak bir birimdi bu. Aslinda evin 6zel mimarisi, eko-
nomik, mekansal ve toplumsal agidan aynstinci olsa da, bu
ev figuru (ulusal evin ¢atis1 altinda toplanmis) toplum igin
birlestirici bir metafor gérevi gorilyordu.® Dolayisiyla, mil-
liyetgiligi, ataerkini ve kapitalizmi ¢atis1 altinda bulusturan
ev, haliyle Contre-Attaque’in ana hedefi oldu. Siyaseten evsiz
olan surrealistler, isabetli bir ongoruyle, gercekten birlestiri-
ci her turla ulusotesi toplumsal érgutlenmeye ihanet ederek
eninde sonunda ulkeleri savasa surikleyecegini savunduk-
lar1 ve sahte bir sosyal butinlesme bigimi olarak gordikle-
ri ulusallasmaya kars1 saldiriya gegtiler. Ancak sirrealistle-
rin evsiz politikas: retorikte kald1 ve sanatsal forma burin-
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medi. Bu durumun temel nedeni, politize sanatin Komiinist
Parti’nin sosyalist gercekgiligiyle ust-belirlenmis olmasiydh,
ki sﬁl?‘ealistler zaten Parti’yle baglarimi koparmiglard. Par-
ti'nin denetleyici doktrinine karsi sanatsal 6zgurlagu ve bi-
reyselligi savunmalari, 1930’larin sonunda her turlix politik
sanati reddetmek gibi sorunlu ve kisitlayici bir noktaya gel-
melerine sebep oldu.’

Sagda ve solda parti politikasinin ve ulusallagsmanin yo-
gunlasarak surdagu bir donemde milliyetcilige yonelttikle-
ri elestiriler nedeniyle giderek daha fazla yalnizlagan siirrea-
listler, bir sire sonra herhangi bir siyasi parti veya halk des-
teginden yoksun kaldiklarim fark ettiler.? Bunun sonucun-
da, evsizlikleri yeniden alan degistirdi. Egemen taraflar di-
sinda her tirlu kamusal, bagimsiz tavn engelleyen politik
durum nedeniyle, Breton'un yonlendirdigi surrealizm, pro-
testolarim burjuva galeri mekanina tagimak zorunda kald1.

333



Bu durum, surrealistlerin sokaktaki politik faaliyetlerinin
sonu oldu.? Galeri mekaninda sokak artik nostaljik bir tem-
silden ibaretti. Bunun en iyi 6rnegi, prestijli Galeries Beaux-
Arts’da duzenlenen 1938 sergisindeki “Surrealist Sokak™t1:
galerinin koridoruna kurulan, farkl sanatgilar tarafindan tu-
haf giysiler giydirilmis mankenlerin doldurdugu temsili so-
kak. Milliyet¢ilige kars: etkin mucadelenin yerini, bagimsiz-
higim politiklesmeye direnmesiyle tamimlayan bir sanat al-
must1 (en azindan Breton’da, tekinsizlik estetigine dontlme-
si bunu ifade ediyordu); boylece surrealizm, 6zgun bir poli-
tik ve sanatsal hareket olmaktan ¢ikarak, esasen sanatsal bir
harekete donustu.

1940 yilina gelindiginde, Almanya'nmin Fransa'y: isgali ve
bir¢ok sturrealistin yavas yavas New York’a iltica etmesiy-
le, hareketin siyasalliktan uzaklagmasi, sanatsal baglamim
yitirmesi ve bunlarin sebep oldugu yahtilmishk vahim bir
hal ald1."® Vaktiyle ruhsal tekinsizlikle, sonralar1 da mil-
liyetgilik karsit1 politikayla tanimlanmis olan evsizlik, ar-
tik bu hareket mensuplarinin bizzat deneyimledikleri jeo-
politik yerinden edilmeyle iligkilendirilmeye basladi. Ne-
ticede sturrealizm ABD’nin surgun kosullarindaki yeni va-
rolusuyla barigmaya zorlands; oysa 1929 tarihli “Surrealist
Diuinya Haritas1”nda yer bile bulamams bir ulkeydi Ameri-
ka. Avrupa’y1 kendi felaketiyle bag baga birakmak, uzun za-
man milliyetgilige ve savasa kars1 mucadele etmis bir hare-
ketin melankolik teslimiyetg¢iligi i¢in bir¢ok bakimdan son
care olmustu. Breton, 1942’de New York'ta yazdigr “Ugiin-
ci Suirrealizm Manifestosuna Onséz ya da Degil”* baslik-
I metinde, boyle bir tevekkulun ipuglarim veriyordu: “In-
san, etrafina orulen bu gulung agdan kurtulmalx: yarin i¢in
kendisinden pek de iyi olmayan bir gergeklik ihtimali su-

* Sanat Manifestolan: Avangard Sanat ve Direnis icinde, der. Ali Artun (Istanbul:
lletisim Yayinlan, 2010) s. 239-252 - e.n.
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Siirrealist Diinya Haritasi, 1929.

nan mevcut gerceklik denen seyden”."" Ulusal ve cografi
evini (sirrealistlerin hicbir zaman alenen desteklemedik-
leri ya da yuceltmedikleri evi) dinya savasinin akla hayale
sigmaz yikimi sonucu yitirme ihtimaliyle karsi karsiya ka-
lan, astelik politik aczini de kabullenen sirrealizmin bek-
lenmedik yeni yonelimleri, 1942’de Breton tarafindan VVV
dergisir;ide duyuruldu: “V bir vaattir, yasanilas: bir diinya-
ya yeniden dénme vaadi.” Once ruhsal evsizligin gerilimi-
ne, sonra evsizligin milliyet¢ilik karsithgiyla politiklestiril-
mesine odaklanan sturrealizm, jeopolitik sirginde dizleri
uzerine ¢cokturildukten sonra artik evin 6zlemini ¢cekme-
ye baslamist.

Breton’un surrealizmi, nasil 1930’1u yillarda tedricen ama
gonulsizce sokaktan salona kaydiysa, New York’ta da salon-
dan mite tagindi: Orada, “mevcut gerceklik denen” yerin-
den edilmisligin engelledigi “yasanilasi bir diinyaya yeniden
donme” imkam bulmayr umuyordu. Bagka turla soylersek
mit, stirrealizmin hemen her agidan taviz verdigi bir donem-
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de ideolojik ¢eliskileri gidermek i¢in bir ¢are sunuyordu.
Basta Matta olmak tizere bazi sanatcilarin destekledigi Bre-
ton'un yeni miti, kendi ifadesiyle “Buyuk Saydam Seyler”e
duyulan inanca denk dusiyordu. Bunlar insanlan kusatan,
ama duyularla algilanamayan goérinmez varhklan ifade edi-
yordu. “Belki de insan evrenin merkezi, odag degildir,” di-
yordu Breton, bu baglk altindaki uzunca pasajinda:

Hayvan olcegine gore, belki de insandan uastiin dyle yara-
tiklar vardir ki, bir su sinegi ya da balina insanin halleri-
ne ne kadar yabanciysa, bu yaratiklarin halleri de insana
o ol¢ude yabancaidir. Boyle yaratiklarin insanin duyu siste-
mine yakalanmadan ka¢gmasim onleyecek herhangi bir en-
gelin var olmas: hi¢ de zorunlu degil, ¢cunku bu yaratklar
bir tar kamuflajin altinda gizleniyor olabilirler; nasil hayal
ederseniz edin, bigim kuram ve taklit¢i hayvanlara iliskin
kesifler dikkate alindiginda boyle kamuflajlar mamkun go-
r1‘1m.'1yor.12

Matta bu makale igin bir desen ¢izdi. Soyut denebilecek
desende, ¢izgisel karalamalar ve canhlara ya da insanlara
benzeyen, birbirinden ayr dairesel alanlara bolunmis se-
killer vardi. Sekillerin saydamlig, neredeyse “duyusal refe-
rans sistemimizden ka¢an” mitsel varhklarin ele avuca gel-
mezligine isaret ediyordu. Breton, First Papers katalogunda
mitler uzerine yazdig resimli yazisinda Buyuk Saydam Sey-
ler'i tasvir etmek icin David Hare’in bir fotografim kullan-
d1." Fotograftaki qiplak figur ancak kismen segilebiliyordu,
brilaj* teknigiyle bozulmus ust bolumu baska bir dlemden
gelmis agkin, elle tutulamaz bir varhg ¢agnstiniyordu. Bre-
ton, mitini daha da gelistirerek Buyuk Saydam Seyler’in ne-

* Surrealist fotogral sanatgilan R. Ubac ve D. Hare tarafindan gelistirilen, fotog-
raf negatiflerinin dcforme olarak tesadufi gekiller olusturmasin saglayan fotog-
raf hilesi teknigi — ¢.n.
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Roberto Matta, Les grands transparents [Biiyiik Saydam $eyler], 1942.

rede yasadiklarin1 da yazmist1: “Analar diyari"nda;* ve ona
gore Tanguy, 1942 tarihli eserinde bu diyara “gorsel agidan
nifuz etmis ti.'* Avangard montaj ve parcalama, daha 6nce-
leri temsilin kurgulanmighg: Gzerine materyalist bir yakla-
simla egilmeyi tesvik ediyordu; simdi ise par¢alamanin ama-
c1 metafizik, idealist bir 6te diinyaya dikkat cekmekti.'® Te-
kinsiz deneyim imalarn jeopolitik g)ésizlik ifadeleriyle i¢ ige
olsa da, artik odak noktasi sok, dengesizlestirme veya par-
calama degil, yasanabilirlik, guvenli mekan, iyilestirici ve te-
lafi edici bir 6znellikti. Breton, belki de meseleyi karmasik-
lagtirmak i¢in “Ugtincii Stirrealizm Manifestosuna Onséz ya
da Degil”"de Roger Caillois’'nin “taklit¢i hayvanlar” kuramin-

»*

Goethe'nin Faust'unda geger; duyulur gercekligin ardindaki ruhani bir dinyada
hukum siren tanrigalar. Faust'un maddi ve duyulur gercekligin otesindekileri
bilmek igin bu diinyaya niifuz etmesi gerekir - e.n.
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dan bahsediyordu. Caillois, kisa stire 6nce yazdig bir maka-
lesinde, boceklerde dikkat ¢eken bi¢im degistirme ozelligini
ele almig, bu taklitgiligi “esbi¢imli 6zimsenme” [homomorp-
hic assimilation] olarak adlandirmisti. Ancak bu donusim-
de, Breton’un arzuladig yasanabilirligin hi¢bir emaresi ola-
mazd. Caillois’ya gore esbicimlilik, ciddi bir kayip, 6znel-
ligin sonmesi ve yersizlik halini tarif ediyordu. Rahatlatici,
mitsel bir Heimlichkeit [gizlilik] mekanim degil, mutlak o6z-
nellik kaybinin yol agtig1 yon kaybim ifade ediyordu. Cail-
lois’'da taklitgilik, canhy: fiziksel mekanindan kopanyordu,
oyle ki “artik kendini nereye yerlestirecegini bilemez” ha-
le geliyordu. Sonug, “mekéana 6zamsenmekten kaynaklanan
kisilik kayb1”, sizofreniydi: “bedenin duguncesinden koptu-
gu” ani bir maddilesme.'® Oysa Breton’un miti, mekana in-
san bi¢imi ve tanrisallik yukliyordu. Mekanin bireyselligi
yok edecek sekilde genellesmesini sorgulamak yerine, yeni
bir din éneriyordu.

Aslinda sorun suydu: Breton'un miti, sosyopolitik ola-
n1 karmasiklagtiracak bir gelismeyi degil, sosyopolitik olan-
dan kagis: temsil ediyordu. Sol cenahtan bazilar1 da, ashn-
da kendi devrimlerinin, geriye doniig arzulanm ve ilkel gug-
leri —yani fagizmin aragsallastirdig unsurlari— kullanmasim
oneriyordu, ama Breton’un miti ve bu mitin tegvik ettigi es-
tetik kurgular, devrim-sonrasi bir sicak ev ortamina ¢ekili-
yordu."” Dénemin izleyicileri, siirrealizmin yeni yonelimleri
konusunda derhal tedirginlige kapildilar — 6zellikle de sah-
ne arkasinda beliren fasizm nedeniyle. VVV'nin yeni sayisi-
n1 okuyan Meyer Schapiro su yorumu yapti: “Siirrealizm bu
sayiyla pekala ¢okebilir; bu sayi, construction de 'homme’a
bir saldin."® Contre-Attaquein milliyetgilik kargithgim hatir-
latan Rosenberg, “mitlerin, mit tohumlarinin, Kilise'nin, Va-
tan ve Aile’nin elim bir sekilde yadsinmasim” savunuyordu;
cinku, diyordu, “insanhg birbiriyle savasan kiltler etrafin-
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David Hare, Les grands transparents
[Bilyilik Saydam $eyler], 1942.

da bolen mitlerin yaratilmasi, Goebbels, Mussolini gibi dun-
yanin en parlak cevherlerinin ve binlerce editor, reklamc
ve enformasyon uzmaninin temel mesgalesi haline geldi”."®
Adorno ve Horkheimer ise, helki de en kapsamh mit incele-
mesi olan Aydinlanmanin Dizalektigi kitaplarinda, Breton’'un
tam tersi bir yargiya varniyorlardi: Toplum, mitten mahrum
olmak soyle dursun, mitin hakimiyetindeydi onlara gore.
Ne var ki fasizm, sadece mitin en vahsi tezaharayda. Mi-
ti fasizme kars1 devrimcilestirmek (Bloch'un yaklasimi buy-
du) veya Aydinlanma’nin bilimini kullanarak fagist mitolo-
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jiyi yadsimak (liberal humanizmin ¢6ztimu) yerine, Ador-
no ve Horkheimer'in elestirilerindeki amag, bizzat Aydin-
lanma’nin nasil yeniden mite geri dondaguna gostermek-
ti. Onlar agisindan, mitin tarihe iliskin 6limcil bir unut-
kanlik yaratmay1 ve durmadan gii¢lenen kontrol ve manipu-
lasyon araglarim1 kullanarak kapitalizmin idollestirilmesini
koruklemeyi nasil becerdigini acilen ifsa etmek gerekiyor-
du. Adorno ve Horkheimer Breton’un “yeni bir mit” ¢agrisi-
n1 okumus olsalar, herhalde onu sturginiin ve savagin trav-
malarina kars teskin edici bir kalkan, elestiriden yoksun bir
fasizm taklidi ve evsizlik ¢aginda bir ev insa etmeye yonelik
nafile bir girisim olarak degerlendirirlerdi.

Cergevesizlik

Surgundeki sirrealizm mitolojik kurgusu vasitasiyla “yagsa-
nilas: bir diinya”ya yeniden kavusmanin 6zlemini ¢ektigin-
den, teshir tarz1 da buna denk bir degisimden gegti: Siirrea-
list nesneleri yaganilasi bir mekana yerlestirmekti artik he-
def. Frederick Kiesler, Guggenheim’'in Art of This Century
galerisi i¢in yaptig1 enstalasyon tasarimiyla boyle bir mekan
olusturdu. Kendisi de yerinden edilmis bir kisi olan Kies-
ler, 1940’h y1llarda surrealizmi ve onun ev nostaljisini gide-
rek daha fazla benimsemisti. Breton’un yeni bir mit ¢agrisim
tekrarhyordu: “Sanat¢inin eseri mekansal bir buttundeki ha-
yati bir varlik, sanat ise yeni bir mitin yapis1 dahilindeki ha-
yati bir bagdir.”?° Kiesler'in miti, kendine 6zgi bir metafizik
ve idealizm sunacak bir estetik birlik pesindeydi: saf mevcu-
diyetin ve mutlak buttinlegmenin estetigi. Enstalasyonun-
da, resim ile izleyici arasindaki ya da sanat nesneleri ile on-
lan1 cevreleyen ortam arasindaki her turla dolayim ortadan
kaldirarak bu ideal butunlesmeyi saglamaya ¢alist1. Cerge-
veleri kaldirmasinin ve destek olarak ip kullanmasinin geri-
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sindeki durti de buna dayamiyordu; boylece sanat nesneleri
duvardan uzaklastinhp izleyicinin kendi fiziksel alanina da-
hil ediliyor, izleyici sanat nesnesine sikica baglaniyordu. Bu-
nun da otesinde, mekan tasarimlar, teshir edilen eserlerin
genel estetigiyle uyum icindeydi, nesneler ile baglami uzlas-
tinyordu. Surrealist Salon’un duvarlarinda, bir¢ok resimde-
ki kompozisyonlarin biyomorfik sekline uyan oyuklar agil-
misty; cogu geometrik soyutlamalardan olusan Soyut Eser-
ler Salonu’ndaki resimler ise geometrik bi¢imli kordonlar-
la tutturulmustu. Benzer sekilde seyir alani, biyomorfik ta-
sarimli mobilyalarla seyirciyi igine aliyordu, resimlerse di-
namik gorus acilarina uygun dusecek tarzda, farkh yuksek-
liklere asilmisti.

Kiesler tercihlerinin nedenleri konusunda gayet acikt1.
Guggenheim enstalasyonunun amaglarini, primitivist inang-
lara dayah utopik bir dil ve imgelem anlayisina basvurarak
acikhiyor ve gerekgelendiriyordu. Gaye, “insanlar birlikte ya-
sadiklan sanattan koparan fiziksel ve zihinsel engelleri yok
etmek, ilkel ¢aglarda oldugu gibi hayal-gerceklik birligini
saglamakti”.?" Kiesler bu birlige ulagmak igin, gerceveyi erit-
meyi ve estetik yolla asarak ortadan kaldirmay: 6neriyordu:

Gunamuzde, duvardaki cerceveli resim ruhsuz ve anlam-
s1z bir dekoratif sembole donusmiis durumda... Cerceve,
“hayal” ile “gerceklik” ya da “imge” ile “cevresi” arasinda-
ki yapay ikiligin hem semboli hem de musebbidir: insanin,
yasadig1 dinyadan sanat eserinin varhk kazandig: dunya-
ya bakmak i¢in asmasi gereken plastik bir engeldir. Iste bu
engelin mutlaka yikilmas1 gerekiyor: Bugun hicbir gerek-
cesi olmayan kaskat1 bir engele indirgenmis olan gergeve,
mimari, mekansal anlarr/nna yeniden kavusturulmahdir.??

Kiesler'in pesine dustugu “hayal ve gerceklik” birligi as-
linda ¢ok iddial bir hedefti: gosterge ile gonderge arasinda-
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ki —cercevenin iyice gorunur kildigi— aynmin kayboldugu,
dil-oncesi birlige buyulu bir donus. Nihai hedef, butinles-
tirilmis bir estetik mekanin yeniden biraraya getirdigi zen-
ginliklerin, engellenme ve yerinden edilme deneyimlerini
yok etmesiydi ve bu, 1942'nin savasla paramparc¢a edilmis
dunyasina ve Kiesler'in kendi yerinden edilmiglik deneyi-
mine uygundu. Bu anlamda, onun enstalasyon tasarimlar,
Breton'un yasanilasi bir dunya kurmak igin bir mit yaratma
cagrisim maddilestiriyordu; sirginun yol actigi ¢okuntuye,
birlestirici bir enstalasyon tasarimiyla cevap veriyordu. Ki-
esler’in yazilarinda mutemadiyen karsimiza ¢ikan “yasana-
bilir bir ev”, “barinilacak bir mekan” gelistirme arzusu, tasa-
rnimlarina damgasim vuran evsizlik kaygisim gosterir. Kies-
ler bunu agik segik soyler zaten. Birkag y1l sonra yaymnlanan
“Cultural Nomads” [Kiltirel Gogebeler] adli yazisinda, ese-
rine geriye gotirucu mahiyetini kazandiran yerinden edilme
kaygisinmi agikga belirtir: “Bir daireden digerine, bir sehirden
otekine ya da sinirlar arasinda, bir ulkeden digerine surek-
li hareket halindeyiz. [...] Hep bir yere yetismek, bir takvi-
me uymak zorundayiz [...] Uygar gocebenin hayatinin niive-
si [...] bostur ve bizler bu boslugu doldurmak i¢in ne bulur-
sak silip siipurilyoruz.”?

Daha 6zel agidan, Kiesler’in enstalasyon tasarimi, psisik
ve anag bir ev fantezisini (Breton'un mitsel “Analar diyan”
akla geliyor) hatirlatan bir mekani estetik olarak kurarak ev-
sizligin “boglugunu dolduruyordu”. Galeri nihai olarak, bir
bedenin kuytu, sicak [canny] igi gibi tasarlanmisti; duvar-
lara rahmi hatirlatan icbikey sekiller verilmisti. Duvarlar-
dan uzanan “kollar” resimleri tutuyor ve galerinin 151k efekt-
leri “nabiz gibi atiyor”du.?* Kiesler agisindan bu rahatlati-
c1 mimari uzun soluklu bir arayist1. Daha sonralarn gelistir-
digi kiremsi mimari maketler de bunun 6megiydi, 1950’de
Endless House [Sonsuz Ev] i¢in yaptigi maket gibi.?® Ensta-
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Frederick Kiesler, Endless House [Sonsuz Ev], 1950 (Frederick Kiesler Argivi).

lasyonda o6ne ¢ikan biyomorfik bi¢imler, izleyiciyi yumurta
ya da rahim formuyla butunlestirme girisimi, Kiesler'in boy-
le bir mekansal, dilsel ve ruhsal tamlik i¢in duydugu arzuyla
birlikte, jeopolitik kokiinden koparilma deneyimine gosteri-
len tepkilerden birini temsil ediyordu: rahmin igindeki ilk-
sel eve geri gitmek. Jeopolitik evsizlige verilen cevap, psiko-
estetik bir evcillikti ve bunun, siyaseten milliyetgilik karsit1
olup cografi yerinden edilmenin acisim ¢eken, anti-kapita-
list olup salonlara girmek zorunda kalan stirrealizmin kimli-
gindeki celiskileri telafi etmesi umuluyordu.

Kiesler'in retorigi, en azindan surgun tuyeler arasinda sur-
realist bir gelenegi surduruyordu. Paris’teki Sili’li sirgun
Matta, daha birkag yil 6nce 6rnek bir apartman dairesi i¢in
rahim ici mekan fantezilerini ifade etmisti: “Insan, anneden
gelen seslerle kalbin goz hizasinda attig), nemli duvarlar-
la kusatildig1 o yerde hayatim baglatan esrarengiz kuvvetle-
rin hasretini geker [...] Bizim, sekillerini yitiren ve psikolo-
jik korkularimiz1 yatistiran 1slak ¢arsaf misali duvarlara ih-
tiyacimiz var.”?® Romen Tristan Tzara da, sirgundeki Zirih
Dada camiasina katihip Birinci Diinya Savag: sirasinda Da-
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da'nin milliyetcilige yonelttigi siddetli saldinlara katildiktan
sonra, 1933’te buna benzer ¢ikislar yapmigti. Matta gibi o da
“rahim hayati”na ve ilkel ev bicimlerinin “dogum 6ncesi ra-
hathgina” donusu yuceltiyordu: Eskimo yurt'u, magara ya
da cadir gibi ilkel barinaklarin kuremsi yap1 formlarinin ye-
rini, modern mimarinin “igdis edici estetigi” almist1 ona go-
re. Bu gelisme, “modern zamanlara damgasimi vuran kendi-
ne doniik saldirganhiga” zemin hazirlamigt.?’

Ancak 1930’larn ilerleyen yillarinda, bu rahat ve guvenli
yuva ortamina déonme 6zlemi tehlikeli bir soruna dénustu;
¢unki mekansal modelinde telkin edilen geriye donus [reg-
ression], dnceleri yalmzca utopyaci bir avangard gaye iken,
artik fasizmin ihtiraslariyla aym1 mantig1 paylasiyordu. Re-
torik bir figur olarak evin ¢oktandir milliyet¢i soylem tara-
findan temelluk edilmis olmas: gibi, kaynagma fantezisinin
basina da aym sey geldi. O yillarda Lacan tarafindan sorun-
sallastinlan bu rahim i¢i mimari fantezisi, ruhsal bolinme-
nin ve fiziksel par¢alanmanin dogurdugu kayginin mekan-
sal bir ¢o6zime kavusturulmasi arzusunu, yani fasizmi ka-
rakterize eden bir arzuyu ifade ediyordu. Lacan, 1938 tarih-
li “Aile Karmasalar1” bashklh makalesinde “larva arzusu”nu
fasistlerin hayali bir fiziksel yasam alanina donme girigimle-
riyle iliskilendirdi. Buna gore 6zne, bedensel ve ruhsal par-
calanmaya yonelik paranoid bir tehdit kargisinda geri donus
tepkisi vererek, kaynasma fantezileri, 6zimseyici mimari
mekanlar ve her seyi kapsayan gosteriler yoluyla bu durum-
la bag etmeye c¢alisir. Gergek anlamda bir mimaridense ge-
ri donus arzularinin anayapisi olan “dogum éncesi barinak”,
“her seyin tek bir varlikta tamamen sogurulmasi” mitini
temsil eder. Bu anayapi icinde, diye yazar Lacan, “insanhigin
nostaljileri gorulebilir: evrensel ahenkle ilgili metafizik ya-
nilsama; duygulamimsal kaynasma denen o esrarh derinlik;
totaliter himayeye dayah toplumsal tutopya — bunlann hep-
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si, dogmadan 6nce kaybedilmis bir cennet korkusundan ve
kapkaranlik 6lim arzularindan kaynaklamyor”.?® Oyle go-
runiyor ki Kiesler'in gerceveyi yok etme amaci da, fasizmin
tam tersi bir avangard baglamda hayata gegcirilmis de olsa,
bu arzular paylagiyordu ama onlara fagizme karsit bir yon
kazandirmamisti. Cergevesizlik, sosyopolitik olam i¢ine al-
maya yonelmiyor, aksine yerinden edilmenin kaybettirdik-
lerini telafi etmek i¢in bu deneyimden kagarak sosyopolitik
olam: inkar ediyordu.?

Duchamp’in Labirenti

Soylemeye gerek yok, Duchamp’in First Papers sergisi i¢in
tasarladigy enstalasyon, Kiesler'in tasarimindan her anlam-
da farkh islev goruyordu. Herhangi bir duzen ya da sistem
olmaksizin galeri mekanini her yonden saran ipler, her tur-
la yuva hissini engelleyen bir mekan yaratmgti. Kiesler cer-
cevesizlik fantezisiyle surrealizmin mitlestirilmesine yardim
etmis ve yerinden edilmislik deneyiminden hareket etmis-
ken, Duchamp’in enstalasyonu gerceveyi gugla bir bi¢im-
de yeniden kurmus, teshirdeki resimlere gorsel erisimi zor-
lastirmus ve izleyici ile nesne arasinda ka¢inilmaz bir dolay:-
min varhigin gozler 6ntine sermisti. Surrealist sanatin tiike-
tilmesini kolaylastiran bir rol ustlenmek —bu, teshir tasar-
minin geleneksel islevidir— ve izleyici ile sanat nesnesini bir-
biriyle kaynasacak kadar “kargilikh iligki i¢ine sokmak” ye-
rine, Duchamp’in ipi, izleyici, nesne ve mekan arasinda ge-
¢cit vermez bir engel olusturuyordu. Peki 1942 yilinda ger-
ceve uzerindeki bu 1srarin gerisinde ne vardi acaba? Kies-
ler’in Art of This Century galerisi i¢in hazirladig teshir ta-
sarim tarihi bir gerceklik olan jeopolitik yerinden edilmeye
karg telafi edici bir tepki olarak gérilebilirse, Duchamp’in
enstalasyonu surgun kosullar1 baglaminda nasil bir islev go-
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ruyordu? Dada’dan esinlenmis nihilist bir jestten mi ibaret-
ti, yoksa ipli enstalasyon, sturrealizm icindeki baz1 gelisme-
lerin kargisinda durup, tarihin bu dnminda yerinden edilmis
avangardin tanimin1 karmasiklastirma islevi mi gériayordu?
Bu soruya bir yanit Benjamin H. D. Buchloh’dan geliyor:
Ona gore Duchamp’in enstalasyonu surrealizmin kurum-
sallagmasina, “[onun] kulturel asimilasyonunun yan-dinsel
mahiyetteki yuceltilmesi’ne dolaysiz bir kars: ¢ikis ve sur-
realist pratikte resim sanatinin 6teden beri oynadig1 sorunlu
role bir saldir1 niteligi tasiyordu.?® Dogrusu bu tespitin isa-
beti su gottirmez. 1942’de, First Papers sergisi siirerken Du-
champ resmi ne kddar hor gérduguni her zamankinden ¢ok
daha guglua bi¢imde dile getirmis, tam da resme duyulan yan
dinsel saygiy: elestirmisti: “Ressamin kutsal bir misyon ust-
lendigine inanmiyorum. Ateistin din karsisindaki tavn ney-
se benim sanat karsisindaki tavriim da odur. Yeniden resim
yapmaktansa vurulmayi, kendimi 6ldurmeyi ya da cinayet
islemeyi tercih ederim.”' Ayrnca, séylendigine gore, ip ens-
talasyonun gayesinin “arka planla savasmak” oldugunu be-
yan etmistir, Duchamp o6zellikle agiklamamis olsa da bura-
daki “arka plan” hem serginin dtizenlendigi Ried malikane-
sinin gatafath i¢ mekanina hem de ip kullanilarak gérulmesi
zorlastirilan stirrealist resimlerin arka planina igaret etmek-
teydi.3 Sonralan Duchamp, “resimlerinin iplerin arkasinda
asilmasi fikrinden hi¢ hoslanmayan bazi ressamlarla cebel-
lesmek zorunda kaldigin1” anlatacakty; “[¢unku] resimlerini
kimsenin goremeyecegini dusuniuyorlardi”.?* Duchamp’in
saldinsim zalimce bulan baskalan da vardh; elestirilerin bir-
cogunda iplerin arkasindaki resimlerin segilemediginden
yakimihyordu3* Clement Greenberg, sirrealizmi “tim ya-
pay sagmaligiyla Dada'dan miras alinan [...] kurum kargi-
t1, form karsiti, estetik karsiti bir nihilizm” diye nitelerken,
herhalde Duchamp’in ip enstalasyonunu disiniyordu.®®
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Ne var ki Buchloh’un a¢iklamasi, Duchamp’in enstalas-
yonunu tarihsel bir baglama oturtma ¢abasindan ¢ok, Mar-
cel Broodthaers'in kurum elestirisi hakkinda yapacag yo-
rumlara bir girizgah niteligi tasiyor; dolayisiyla, Duchamp’in
konstruksiyonunun surrealist pratigi diger agilimlardan
-yani, Breton’'un mitinde ve Kiesler'in teshir tasariminda ha-
yata gegirilen, “yasamilasi bir diunyaya geri donus” ¢abalarin-
dan- nasil kopardigini irdelemiyor. Duchamp’in enstalasyo-
nu yalnizca surrealizm igindeki tanrsallagtirma girisimleri-
ni bosa ¢ikarmakla kalmiyor, Kiesler'in ¢ercevesizlik fante-
zisine de meydan okuyordu.? Yerinden edilme tehlikesin-
den koruyan yalitici, mitolojik bir rahim sunmak yerine, sa-
nat¢ilan, kendi yerinden edilmigliklerini enstalasyonun da-
ginik ve dagitici mekaninda ve o mekanda yer alan nesnele-
rinin sersemletici etkisinde dogrudan deneyimlemeye zor-
luyordu. Bu da, siyasetten uzak durmaya ¢alisan bir sanatin
teshirine siyasi bir ¢erceve kazandirmisti.

Duchamp’in enstalasyonunda agiga vurulan, tarihsel agi-
dan o6zgul politik kopus, Theodor Adorno’nun sirrealiz-
me ve eve yonelttigi elestirilerle uyumludur. Savas yuzin-
den avangard pratikte estetik bir kopusun ka¢inilmaz oldu-
gunu ileri siren Adorno, 1953’te, “Avrupa'daki felaketle bir-
likte stirrealist soklarin etkisini yitirdigini” yazmst1.3” Ador-
no'nun “surrealizmin diyalektik imgeleri, 6zgurlagin olma-
dig1 nesnel kogullar ile 6znel 6zgurlik arasindaki diyalekti-
gin imgeleridir” seklindeki agiklamasini, siirrealizmin savag
yillanndaki kosullarina dair bir elestiri olarak yeniden kul-
lanmak mimkin .*® Daha 6nce de gordigiamiz tizere, hare-
ketin politik acidan giderek acizlesmesi, estetiginin mitles-
tirilmesiyle telafi edilmis ve boylece jeopolitik evsizlik du-
rumunda mitsel bir sicakligin sagladig1 6znel ozgurlik ya-
ratilmisti. Duchamp’in enstalasyonu bu kagis mantigindan
kopusa ve stirrealistlerin ortbas etmeye ¢alistiklar yerinden
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edilmiglik durumunun kabullenilmesine isaret etmekteydi.
Adorno, ev 6zlemini de dogrudan elestiriyordu; 1944’te,
savasin yarattig1 yikim yuztunden evin kavramsal imkani-
nin ortadan kalktigin1 6ne surerek “ev, mazidir” [Das Ha-
us ist vergangen] diyecekti. 1930’lu ve 1940’h yrllar boyun-
ca evi sahiplenmeye yonelik hirsh ama nafile girisimlerin
trajik sonuglan, evi tarihsel olarak taninmaz hale getirmis-
ti. Adorno’ya gore yuva hissinin imkéansiz hale gelmesinin
tek sebebi, fasistlerin evleri ele gecirip yrtkmasi veya ev sa-
kinlerinin soykinma ugratilmasi degildi; bizatihi eve duyu-
lan arzunun, yikic1 bi¢imde nostaljik, sorumsuzca geri go-
turucd, vahim derecede kapitalist ve milliyet¢i, ve en bete-
ri fagist oldugu da ortaya ¢itkmisti (bu gorusun, ev hasreti-
nin geri goturucu ve fasist mahiyette oldugunu savunan La-
can’in gorugleriyle uyumlu olduguna kugku yok). Yerinden
edilmis masum insanlann yasayacak bir yere ihtiyaglar1 var-
di1 elbette (Adorno da 1930’lu ve 1940’h yillarda bu durum-
dayd1); ama rahat; korunaklh ve butunlesmis bir halde evin-
de bulunma arzusu, olsa olsa “bilgiye ihanet” anlamina gele-
bilecek sorumsuzca bir soyutlama ve apolitik bir dirtu ola-
rak degerlendiriliyordu. Burada ihanet, politik bilincin ka-
sith bicimde inkar edilmesini ve yuvaya geri donusle celi-
sen yerinden edilmislik gercekliginin gérmezden gelinmesi-
ni ifade ediyor. Dolayisiyla, Adorno soyle diyordu: “Bugun
artik sunu da ilave etmemiz gerek: Insamn evindeyken kendi-
ni evindeymis gibi hissetmemesi ahlakl olmanin kosullarindan
biridir”.*® Milliyetciligin kendini psiko-sosyal-mimari kay-
nagma yoluyla tamimladig1 ev kavrami tam da fasizmle ust-
belirlendigi i¢in, Duchamp’in enstalasyonundaki pargalan-
mis mekan, ve nesnelerin yerinden edilmis konumu, politik
acidan anlamh ve bozguncu hale gelmisti. Kaynagmay: he-
defleyen her turli mimariyi atopyac: bir tasan olarak saibeli
hale getiren ve avangard teshir mekam modeli olarak tarih-
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sel agidan yerinden edilmis kilan da, yine yuva hissinin fa-
sizmle ustbelirlenmis olmasiydi.

Duchamp’in enstalasyonu, sersemletici bir ¢erceve inga
ederek sirrealist evcilligi bozguna ugratmist1. Bu ¢erceve iz-
leyicilerle sanat nesneleri arasinda dolayimsiz bir birlik he-
defleyen her turlu girisimi engelliyordu. Duchamp’in ensta-
lasyonunu bir ¢ergeve olarak incelerken, hazir-nesne man-
tigin1 paylastigim kavramak 6nemlidir.®® 1pin, hazir-nesne-
den ¢erceveye uzanan gelisim hattim 20. yuzyil baslarina ait
eserlerde kolaylikla takip edebiliriz. Ip, Chocolate Grinder’da
[Cikolata Makinesi, 1914] kompozisyonun bir parcasidir:
u¢ ficimin cemberleri arasindaki bolumleri temsil eder. 1913
tarihli Three Standard Stoppages [U¢ Standart Kalip] adl ¢a-
lismada tek basina bir unsurdur: yere dugurulen ve dustuk-
lerinde aldiklan sekilleriyle Pleksiglas tabakalara tutturu-
lan birer metrelik ug ip, bir kroket kutusuna yerlestirilmis-
tir. Cok ge¢meden ip, kompozisyonun bir unsuru olmak-
tan ¢ikar ve 1916 tarihli With Hidden Noise [Gizli Gurultiy-
le] adli calismada bir mahfaza islevi ustlenir: birbirine vi-
dayla baglanmis iki bakir levha arasina yerlestirilmis hazir
bir sicim yumaginin i¢ine, Duchamp’in ne oldugunu bilme-
digi bir nesne gizlenmistir. Duchamp’in arkadas: Francis Pi-
cabia da ipi gerceve olarak kullanir. 1920-21 tarihli Dance
de Saint-Guy adh isinde, bir sovale resminin hazir ¢ercevesi-
nin i¢ine ip gerilmis, tizerinde el yazis1 metinlerin bulundu-
gu kartlar ipe ilistirilmistir.#' Picabiamin konstriksiyonun-
da hazir-nesne, kurumsal gelenekleri kendi striktura dahi-
linde i¢sellestirmeye sevk edilmistir. Dance de Saint-Guy'nin,
cergevesi icinde kendi minyatar “resimlerini” teshir etmesi
gibi, konstriiksiyon da, resimleri ip veya telle duvarlardaki
cikintilara asma seklindeki yerlesik uygulamay taklit eder.

Bu nesnelerin, sanat eserinin yerine gerceveyi gecirmek-
le, Dada’min sanat nesnesinin butunligune yonelik saldin-
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Marcel Duchamp, With Hidden Noise [Gizll Giiriiltiiyle], 1916 (Artists Rights
Society [ARS], New York / ADAGP Paris / Estate of Marcel Duchamp).

sina ortak olduklan agiktir. Resmin gorsel statisuni olum-
suzlamakla, zanaatkar yaraticilligina ve sanat¢iigin digavu-
rumuna dayal bir sanat modelini terk etmigler, onun yerine
kendi kurumsal belirlenimine odaklanan bir sanat modeline
gecmislerdir: Bu modelde estetik tefekkiire uygun bir nesne
degil, ¢cozumlenecek bir ¢erceve sunulmaktadir. Bu nesneler
ayrica, avangardin ilk donemlerine ait bir kabule, yani biza-
tihi cercevenin eserin alimlanmasinda ve tiketilmesinde ka-
¢inilmaz —hatta hazir- bir dolayim islevi gordiagu kabultine
de isaret etmektedir.

Ancak Picabia’'nin Dance de Saint-Guy adlh eseri, hareketli-
lik konusunda bir duyarhhig da yansitir: Eserin saydam for-
mu, ortamin kosullanna gore degisme ozelligini beraberin-
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de getirir. Picabia bu eseri, savas sirasinda sik sik seyahat et-
tigi bir donemde, Duchamp’in 1918 tarihli Sculpture for Tra-
velling [Seyahat I¢in Heykel] adh isinin hemen ardindan
meydana getirmisti; Duchamp Avrupa ve Amerika'da yik-
selen milliyetcilikten kagarken bu eserini Buenos Aires’e go-
turmustd.*2 Hazir lastik dus bonelerinin kesilmesi ve degisik
uzunlukta seritlerin yeniden yapistirmasiyla olusturulmus
Seyahat I¢in Heykel, her kuruldugu yerde oraya uygun bir
bi¢im aliyordu. Duchamp, Cabanne’in kendisiyle yaptig1 bir
soyleside “ad libitum [istendigi gibi] bir forma sahipti,” diye
aciklayacakti bu durumu. Demek oluyor ki hazir-nesne, Bi-
rinci Duinya Savas: sirasinda zaten gesitlilik gosteren bir sa-
natsal model halini almisti. Sanatgiya, nesneye ve kuruma
yonelik yapisal elestiriden ibaret degildi. Yikilma ihtimali-

Francis Picabia, Dance de Saint-Guy, 1920-21.
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Marcel Duchamp, Sculpture for Travelling [Seyahat igin Heykel], 1918 (Artists
Rights Society [ARS], New York / ADAGP Paris / Estate of Marcel Duchamp).

ni, seyyarlig1 ve baglama gore belirlenmeyi vurgulayan ha-
zir-nesne, jeopolitik yerinden edilmiglikle iliskileniyordu.*?

Benzer sekilde, First Papers sergisinin enstalasyonu da ki
o da hazir-nesne bir ip ¢erceveydi- hazir-nesneye dair yapi-
sal bir yorumlamanin uzantisindan ibaret degildi (bu yoru-
ma gore, hazir-nesne 6zgunluk, sanat¢inin failligi ve amag-
lilik gibi geleneksel kavramlarin elestirilerek gurutialmesi-
ni, yeni cerceveleme kurallarinin ve sanat nesnesi i¢in isbir-
ligine dayal kosullarin 6nerilmesini temsil edecekti). First
Papers enstalasyonu, Duchamp’in daha eskiye giden Dada-
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c1 duyarhhgindan, hareketlilige ve ulus-sonrasi kosullara
olan ilgisinden dogmustu ve bunu bir adim oteye tasiyordu.
Ipin yarattigy gegit vermez, diizeni darmadagin eden mekan-
sal kosullar, ¢cevresindeki alam da etkiliyor, seyircinin surre-
alist resimler karsisinda tefekkire dalmasina izin vermiyor-
du. Galeri mekaninda baskin olan enstalasyon, sergiyle ilgili
yazilan hemen her elestiride “labirent” kelimesiyle tarif edi-
len bir dizi sersemletici kosul yaratmigt1. Hazir-nesnenin ye-
rinden edilmislikle iliskisinden kaynaklanan bu labirentimsi
enstalasyon aracihgiyla Duchamp, jeopolitik yerinden edil-
meye duyarl, ve strrealist yuva hissini olumsuzlayan, evsiz
bir mekan insa etmisti.

Duchamp enstalasyonunu hem labirentimsi diye nitele-
mek hem de siirrealizmin olumsuzlanmasi olarak yorumla-
mak celigkili gorunebilir; 6yle ya, madem labirent etkisi ya-
ratiyordu, tipik bir strrealist mecazi kullanmis demekti. La-
birent ve mukabili Minotauros* 1930’larda ve 1940’larin
baslarinda cesitli sekillerde stirrealist eserlere konu olmus-
tu. Tabii 1933-1939 doneminde yayinlanan siirrealist dergi-
nin ad1 da Minotaure idi. Derginin, bu mitolojik canavarin
ve labirentlerin resmedildigi baz1 kapaklan, aralaninda Duc-
hamp’in da bulundugu cesitli sanatgilar tarafindan tasarlan-
mist1.* Dahasi, Georges Bataille kisa siire once “Labirent”
(1936) makalesini yazmigt1. Labirent 1930’larda surrealist
mubhayyileye hikmediyordu etmesine ama anlami veya kul-
lamlma sekli en az sirrealizmin kendisi kadar degiskendi.
Duchamp’in enstalasyonunu labirentimsi olarak niteleme-
nin, onun genel olarak siirrealist estetigi ya da 1942’deki 6z-
gul yonelimlerini onayladig: anlamina geldigini daginmek
icin hicbir gerekcemiz yok. Hal boyleyken, sanat tarihgileri
bu enstalasyonu surrealist sanatin ve yaygin olarak kulland-

* Yunan mitolojisindeki, boga bash insan vucutlu canavar. Daidalos'un insa ettigi
bir labirentin i¢inde yasar — e.n.
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g1 labirent figiranun bir devam olarak yorumlamakta agiz
birligi etmis, bu da enstalasyonun ashinda sirrealizme mey-
dan okudugunu savunmayi zorlastirmigtir.** Oysa bu yo-
rum, tartismal baz1 karsilastirmalara ve temelde yatan bazi
sorunlu varsayimlara dayanmaktadir.

Ornegin baz tarihgiler enstalasyonun striktirini resmin-
kiyle kiyaslayacak kadar asiriya kagmistir. Mesela William
Rubin, ip enstalasyonu labirente benzettikten sonra, resimsel
duzenlemeyle iligkilendirir. Hatta bir noktada, enstalasyonu
Matta’nin rahimi andiran resimleriyle esitleyecek kadar ileri
gider: ona gore enstalasyonun “mekansal etkileri... daha son-
ra Matta tarafindan, derin perspektifli mekanlarda bas don-
durica bir ortam yaratan Onyx of Electra [Elektra Oniksi] ve
Xpace and the Ego gibi resimlerde gelistirilecektir”.*® Baska
deyisle Rubin, rastgele asilmis ipin mekansal iliskileri allak
bullak ettigini, herhangi bir anlagilir plan olmaksizin kendi
girift ve sistemsiz oruntulerini yarattigim ve resimsel rasyo-
nalizasyonu asan bir diizlemde var oldugunu g6z ard1 etmis-
tir. Derinlige kars fiziksel bir bariyer olan Duchamp’in ipi,
mekani organize eden ve derinlik bi¢ciminde algilamir kilan
perspektifle savasmaktadir. Bir kompozisyon veya perspektif
mantif) olmamasi, (Matta’nin resimlerinde rastlanan) pers-
pektifle iliskili gorsel hakimiyet ve merkezilestirme islevleri-
ne saldin niteligi tasir; nitekim cerceve de, ister resmin cer-
ceveleri olsun isterse resimlerin etrafindaki mimari gerceve-
ler, bu islevleri kolaylastiran bir unsurdur.

Aynca, Duchamp’in enstalasyonu Matta’nin bu perspek-
tife dayali disavurumcu estetiginin psikolojik derinligine
de meydan okuyordu. Matta sik sik resimlerinin “ruhsal bir
durumun morfolojik yansimas1” oldugunu séyluyordu. Oy-
sa Duchamp’in enstalasyonu, her tirlu planlanlanmis ruhsal
icerigi ya da i¢ dunya metafizigini reddediyordu. Onun yeri-
ne, mekanla ziyaret¢inin karsihikh etkilesimi esnasinda iyi-
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yx of Electra [Elektra Oniksi], 1944.

Matta, The On

ce belirginlesen fiziksel ve kavramsal deneyimin kosullarini
olusturuyordu. Enstalasyonun mantig1 temsil edici veya an-
latimar degil, performatifti, teshirdeki resimlerin igine dal-
may1 engelliyordu. Bu performatif boyutun, izleyicinin an-
lamin yaratilma surecine katilmasini zorunlu kilmas: baki-
mindan, hazir-nesne mantugim sirdurdigi kesindi.¥ 1zle-
yicileri sanat eserlerini gormek i¢in bedensel alanlarina mu-
dahale eden iplerle cebellesmeye zorlayarak, hazir-nesne-
nin yorumlama siirecindeki kolektif kavramsal eylemi fizik-
sel dizleme tagimig oluyordu. Duchamp’in 1957°de yarati-
cilik modelini reddettigi makalesi [Yaratici Edim] anludir,
orada soyle der: “sanat¢l zamanin ve mekanin otesindeki la-
birentten ¢ikis yolunu arayan, araci bir varhk/bir medyum
[mediumistic being| gibi davramir”; iste 1942’de de, izleyi-
ciyi kendi labirentimsi ¢ercevesine yerlestirerek aym yara-
ticithk modeline savag agtig1 soylenebilir.*® First Papers’la il-
gili yorumlar, Duchamp’in enstalasyonunun formuna ve is-
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levine aykin olmakla kalmiyor, bikip usanmadan agiklayic
bir model olarak bahsettikleri labirentimsi yapinin radikal
yonuanu kavramay: da bagaramiyorlar (tipki yeniden tamm-
lanan hazir-nesnenin yapisim tahlil etmeyi beceremedikle-
ri gibi). Labirenti estetiklestiren, perspektifin duzenleyici ve
rasyonellestirici mekansal dizgesiyle kiyaslayan ve onu bir
psikolojik ifade ve kasith anlamlandirma araci olarak deger-
lendiren bu yorumlar, guglu potansiyele sahip bu kavramsal
karmagay1 bayagilastirmakla, hatta tarihsel baglamindan ko-
parmakla son buluyor.

Labirentin tam anlamiyla radikallestirilmis unsurlan Ge-
orges Bataille'in 1936 tarihli “Labirent” makalesinde incelen-
mistir — Duchamp’in enstalasyonu hakkindaki geleneksel yo-
rumlarin hi¢birinde bu makaleye deginilmez. Labirent, Bata-
ille'in versiyonunda, sersemletici bir ontolojik ve epistemo-
lojik kimlik, yap1 ve mekan modelini tarif eder; bu modelde,
bunlarin timu kokli bir bicimde merkezinden edilir. Ama la-
birent aym zamanda, ulusal koklerinden kopanlma ve yaban-
c1 isgaliyle ¢alkalanan 6zgul tarihi donemle de uyumludur.
1936 dolaylan, Bataille’in Contre-Attaque politikasiyla ilisigi-
ni kestigi doneme denk gelir; ayn1 zamanda bu doneme, mu-
halif, milliyet¢ilik karsit bir siyasi pratigin basansizliklannin
yol actign hiisran damgasim vurmustur. Bataille, Contre-At-
taque'ta evsizlik politikas altinda érgutlenirken, bunun ku-
ramsal mekanin da tahayyil etmigti: labirent. Ama onun labi-
renti salt kuramsal duzeyde kalmadig gibi, Breton’un sigindi-
g1 mitolojik yer de degildi kesinlikle; aksine, labirent 1930’]a-
rn sonlanyla 1940’larin baglanndaki, yonina kaybetmis Av-
rupa’y: temsil ediyordu. O halde labirent (karsit1 olan “mima-
ri” terimiyle, yani yapi, mantik ve devlet otoritesini imleyen
terimle birlikte)* hem diyalektik bir mekan ve kimlik anlati-
sinin parg¢asiydi, hem de yerinden edilmeyle ilintili 6zgul bir
tarihsel deneyim ve kosul kimesinin ismiydi.>®
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Bataille’in labirenti bizzat yapiya kars: olan bir yapiy1 ta-
nimlar, yani sistematiklige kars1 ¢ikan bir mimari karsith-
gin1. Makale, varhigin “olumsuzlugu”na iliskin bir deger-
lendirmeyle baslar, en basinda Hegel’den bir alint1 vardir:
“Olumsuzluk, yani belirlenimin tamhig1”. Bu olumsuzluk,
mekansal kosullarda, daha dogrusu mekansal kosullara kar-
s1 belirir; yani labirentte varhigin hicbir olumlu yeri yok-
tur — daha ziyade, olumsuzluguyla belirlenmistir. Olumsuz-
luk, varhigin ontolojik statiisuni yeniden tamimlar: goreli-
dir, olumsaldir ve emin bir yeri yoktur. Mevkiler arasinda
var olur. Dolayisiyla “varlik”, “ugucu bir gérinim”e buru-
nur, “aniden ortaya ¢ikan bir seyin birdenbire yok oldugu”
labirentteki yon kaybi gibi.*' Labirent dil dizeyinde de isler.
Varhgin goreliligi, kosullarinin dile bagh olmasiyla da kamt-
lanir: “Her kisi kendi toplam varolugunu [...] sadece kelime-
lerin dolayimiyla [...] temsil edebilir. [...] Varhk, kelimelerin
dolayimina baghdir,” diye agiklar Bataille. O halde labirent,
butunluklua bir mekan kalibi degil, kokla bir olumsalligin
yeri olarak, dilin ve kimligin birbirlerini belirleyen kosullan
arasindaki belirsiz agin surekli degisen maddilesmesini ifa-
de eder - yani fiilen, varhgin geri doéniigsiiz olarak igine yer-
lestirildigi karmagik bir cercevedir. Mekansal, ruhsal ve dil-
sel duzeyde labirent, yerinden edilmenin yasandig bir yerin
adidir: Her sey, mutlak surette, onun merkezden yoksun bi-
rakan gergevesinin olumsalligina tabidir. Varhk “bir tur bu-
lant1” hissettirir ¢inki “aslinda varlik hicbir yerdedir”: labi-
rentte yasanan deneyimle ilgili yerinde bir tasvirdir bu.

Bataille’in makalesi, donemin felsefi ve kuramsal yakla-
simlanyla da paralellik olusturur. Yapisal dilbilimin temel il-
kelerinden birini kabul eder: Buna gore, gostergeler ayrimsal
[differential] bir yapiya sahip oldugundan, anlamin olumlu-
lugundan so6z edilemez. Aynca, psikanaliz kuraminda orta-
ya konan, mutlak 6zbilincin ya da goérsel alana tam hakimi-
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yetin 6znel a¢idan imkansiz oldugu savin paylasir. Ancak
labirentin yol actign “bulant1”, ulus-devlet kimligini kaybet-
me ve dolayisiyla yerinden edilme deneyimini ya da tehdidi-
ni de tamimlar, ki 1930’lann sonunda bu durumla karsilasan
pek ¢ok kisi bu deneyimi béyle tarif etmistir.5? Denis Hol-
lier'nin, Bataille’'n metnine iligkin yorumunda dedigi gibi:
“Gelecek hakkinda hi¢bir sey bilmeme halinin en temel bi-
cimlerinden biri olan savas, her seyden 6nce planlann aski-
ya alinmasim gerektirir. Izdirab1 korukleyen savas, insanlan
labirentin ¢aresiz sersemleticiligine, hayatin kusurlar kargi-
sinda gorkemli bir sarhogluga mahkam eder.”3

Yapy, kimlik ve yerinden edilme 6gelerinin hepsiyle ilin-
tili olan bu mantik, Duchamp’in enstalasyonunun mantig-
na yakindir; onun enstalasyonu da, boyle bir labirent ola-
rak islemigtir: olumsal bir kimlik, anlam kaybi ve yonsuzles-
tirici bir mekan yaratan, yapi-bozucu bir anti-mimari. Ens-
talasyonun labirent olusu, yalnizca labirente benzemesin-
den kaynaklanmaz; hem mekani, hem izleyicileri, hem nes-
neleri yerinden ettigi i¢in de labirentimsidir. Enstalasyonun,
Matta’nin Biiyiik Saydam Seyler’i de dahil Breton’un mitinde-
ki yasanilas1 diinyaya yeniden kavusma 6zlemini ifade eden
surrealist resimleri gercevelemesiyle hayata gecer bu yerin-
den edilme. Hazir-nesne enstalasyonu performatif duzleme
cekerek radikallestiren labirentin anlami, yaptig1 seyde ya-
tar. Sanat eserleri ile izleyiciler arasindaki olumsuz boglugu
dolduran, alimlamada kirilma yaratan ip, dikkatleri ¢erceve-
ye yoneltir ve buttinlesmis bir estetik deneyim imkanini en-
geller. 1zleyiciler, ya eserleri ipin arkasindan gormeye, veya
eserleri gorebilmek i¢in ipi kaldirmaya zorlanir; boylece Du-
champ’in enstalasyonu, nesnelerle ya da mekanla Kiesler'in
onerdigine benzer bir psikofizyolojik “kaynasma”nin yolu-
nu tikar. Cercevenin yeniden 6ne ¢ikarilmasiyla, ideal, ickin
veya Ozerk bir sanat nesnesi kavrami toptan olumsuzlanir.
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Duchamp’in enstalasyonu boylece izleyicileri fiziksel bagla-
min 6nemini kavramaya ve sanat nesneleriyle karsilagmala-
rinda anlamin turetilme veya deneyimlenme strecine katil-
malar1 uzerinde kafa yormaya zorlar. Dolayisiyla enstalas-
yon, nesnelerinin anlamim ¢ergeveye ve izleyiciye bagim-
I kilarak, siirrealist estetik dahilindeki mitlestirme ve ideal-
lestirme durtuleriyle savagir.

Duchamp’in enstalasyonunun ayn1 zamanda dilbilim-
sel bir cerceve gibi isledigi de soylenebilir: Eserler arasin-
daki bosluklar1 doldurarak, tipki ayrimsal ve “iligkisel” ya-
piya sahip kelimeler gibi onlarin da olumsal oldugunu vur-
gular. Soyle yazmugtir Bataille: “Insanin labirentimsi yapisi-
ny, alt ust edici bir goranta halinde kesfetmeniz igin, sade-
ce kisa bir sireligine, kelimelerden olusan tekrarlanan dev-
releri izlemeniz yeter”.>® Enstalasyon, gercek anlamda dilsel
olmaktansa, bu islevi tek tek nesneler ile izleyiciler arasin-
da dolayim kuran ve ipin iggal ettigi “devreler”in izini siire-
rek yerine getirir. Boylece enstalasyon, sanat eserlerinin ara-
sindaki bosluklara bir duyarlilhik dayatir ve eserlerin notrlu-
gunu veya idealligini ortadan kaldirir, onlar birbiriyle “ilis-
kili varliklar”a donusturir. Bagka tirla soylersek, ip; nesne-
ler, bosluklar ve izleyiciler arasindaki dolayimin “labiren-
timsi yapisin1” gozler 6niine serer.>®> Boylece, anlamlan ¢o-
galtir ve ickinligi yikar. Duchamp’in ipleri bu anlamda da la-
birentin hazir-nesne mahiyetini ifade eder. Bataille dil dizge-
sini varligin 6nkosulu olarak géruyordu: anlamin ve 6znelli-
gin kurucu unsuru olan, halihazirda mevcut bir kurallar, dil-
bilgisi ve s6zdizimi sistemiydi dil; o zaman ip enstalasyon,
bu hazir ¢erceveyi mekansallastirmmistir. Anlamin, 6znelligin
ve mekanin bu yapisal belirleniminin, hazir-nesne ipin mi-
mari boyutlara genigsletilmesi sayesinde, dilbilimsel ve feno-
menolojik diizlem kadar kurumsal diizlemde de var oldugu
agiga vurulmustur.
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Enstalasyon, kendi alaninda bulunan nesneleri yerlerin-
den ederek onlan bir bakima “evsiz” kilmissa, o zaman bu
etki, ipin bir hazir-nesne olmasinin mantigindan kaynakla-
niyordur belki de. Rosalind Krauss’a gore hazir-nesne, zo-
runlu olarak 6zgun baglamindan kopanlmasi ve bunun ya-
rattig1 hareketlilik nedeniyle, modernizmin “evsizligi”ni
gozler onune serer. Dolayisiyla hazir-nesne, Krauss'un soz-
leriyle “yersizligin, ya da evsizligin mekanina, [...] mutlak
anlamda yer kaybinin mekanina” girer: “Yani, moderniz-
me girmek demektir bu...”>® Benzer gekilde ip gerceve, ha-
zir-nesne haline gelerek, bir tir evsiz mekan yaratir — yal-
nizca taginabilir oldugundan degil (bir dukkandan galeriye
tasinmistir ¢unki), icinde mekan ve nesneler yerinden edil-
mis oldugu, boylece serginin tartismasiz kogulunun yerin-
den edilmislik oldugu ortaya ¢iktigi igin. Ip, bir hazir gergeve
olarak, evsizligini kendi agina yakalanan nesnelere de bulas-
trmistir — tipk: bir labirent gibi. Bu bakimdan, eskinin ha-
zir-nesnesinden 1942’nin hazir-nesnesine geldigimizde, mo-
demnist evsizlikten politik evsizlige evrilen bir durumla kar-
s1 kargiya kalinz.5” Daha onceki hazir-nesneler sanat nesne-
sinin modern kogullar altindaki seyyarligim ve sergi-temel-
li kimligini ortaya ¢ikanrken, ip enstalasyon, gercevesiz bir
yuva ortaminda var olmak isteyen nesnelerin —ama netice
itibariyla bizzat cercevelemis oldugu nesnelerin— gerici bir se-
kilde mitlestirilmesine kars1 ¢iktig1 i¢in politik bir mahiyet
kazanmgtir. Bu sergide, enstalasyonun diger nesnelere fizi-
ken saldirmasi, ve Adorno’nun politik evsizligini tammlayan
“evindeyken kendini evindeymis gibi hissetmeme” halinde
1srar etmesiyle birlikte, politik bir olay meydana gelmistir.

O halde enstalasyon, birbiriyle iligkili birka¢ sekilde isle-
misti. “Cercevesiz” bir estetik mekanin veya resimlerle bu-
tinlesme deneyiminin yapisal olanaklarina meydan okuya-
rak, yerinden edilmis nesnelerine yonelik ontolojik bir eles-
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tiri getiriyordu. Fiziksel bir bariyer olarak gecit vermezligi,
mekanin bir galeri olduguna isaret edecek gostergeleri hasi-
ralu etme yonindeki surrealist durtuye kars: ¢ikiyordu. Bu,
bir enstalasyonun (6zgul olarak Kiesler'inkinin), son dere-
ce yapay bir teshir tasarimiyla tzerini 6rttuga avangardin
celigkilerini nasil yumusatabilecegine dair bir itiraza denk
dusuyordu: avangardin, bir yanda kurum karsiti, anti-kapi-
talist ideolojisi, ote yanda kiltirlesme ve metalagmasi ara-
sindaki celigkilerdi bunlar. Oysa Duchamp’in enstalasyo-
nu, aksine, hem geleneksel galerinin iglevlerini (sanat eser-
lerinin notr teshiri) olumsuzluyor, hem de kurumun varh-
gin1 kaginilmaz bir hazir-nesne ¢erceve olarak somutlagtiri-
yordu. Nihayet Duchamp’in enstalasyonu, jeopolitik yerin-
den edilme sorununu asmaya ¢alisan direngen bir evsizlik
estetiginin parcasi olarak iglev goruyordu. Surgundeki sur-
realizmin telafi edici mitlestirme egilimiyle ve yasanilas: bir
mekan arayisiyla miicadele ediyordu. Labirentimsi ¢ergeve-

Marcel Duchamp, La Boite-en-valise [Valizdeki Kutu)], 193541 (Artists Rights
Society [ARS], New York / ADAGP Parls / Estate of Marcel Duchamp).
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si, 1942'de surrealist ideolojide, estetikte ve enstalasyon tek-
niklerinde tezahur eden sicak ev ortami yonelimlerine mey-
dan okuyordu.

Kuskusuz First Papers enstalasyonu, Duchamp’in evsiz bir
estetik gelistirme ¢abalannin tek ornegi degildi; milliyetcilik
kargit1 saiklerle giristigi ve modernist stratejilerle hayata ge-
cirdigi daha buyuk bir tasannin pargasiydi. 1935-1941 do-
nemine ait, gogebe “seyyar muze”si La Boite-en-valise [Va-
lizdeki Kutu] ve 1938’de Paris'te duzenlenen surrealist sergi
i¢cin 1200 komur ¢uvahiyla hazirladigy sersemletici enstalas-
yon da bu tasannin uzantilanydi. Her iki proje de, cerceveler
ve hudutlar konusunda yogun bir ilgiyi, sinirlanmig mekan
ve kontrolli hareket konusunda bir hassasiyeti, yerlestirme-
nin istikrarsizhg ve baglamindan kopanlmanin alt tst edici
etkileri uizerindeki vurguyu gosterir.>® Sonugta boyle bir has-
sasiyet, Duchamp’in 1940-42'de belki de butiin siddetiyle ya-
sadi1 jeopolitik yerinden edilmenin bir yansimasi olarak go-
rulmeli; o yillarda isgal altindaki Fransa'ya bir girip bir ¢iki-
yordu, nihayet 1942’de New York’a gitmisti. “Fransa’y1 sa-
vas sirasinda, 1942’de terk ettim,” diyordu Duchamp, “aynl-
masam Direnis’e katilmak zorunda kalacaktim. Yurtseverlik
denen duygu cihz kalmis bende; bu konudan bahsetmeme-
yi tercih ederim”.*® Ama soziinu etmek istemedigi bu duru-
mun, eserlerinde ifade edildigi muhakkakti; savas yillannda
yurtseverlik duygusundan mahrum olusu, guvenli bir mekan
ve huzurlu bir yer gibi gayet masumane gorinen arzulan bi-
le reddeden sanatsal tavnna goturecekti onu.
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Notlar

1

Duchamp mekanin fotograflanmasi isini John Schiff'e vemigti. Katalogda Duc-
hamp'in, “birbirine dolanmig” “yirmi bes kilometre uzunlugunda ip” kullan-
digr yazihdir; ama muhtemelen yalmzca bir buguk kilometre kadar ip kulla-
mlmisti. Serginin hazirlanma surecine ve nasil tepkiler aldigina iligkin belgesel
nitelikli bir anlatum i¢in bkz. Lewis Kachur, “The New World: ‘First Papers of
Surrealism'”, Displaying the Marvelous: Marcel Duchamp, Salvador Dali and Sur-
realist Exhibition, (Cambridge: MIT Press, 2001).

Cynthia Goodman'in iddiasi su: “ ‘Saydamhk’ yamlsamasinin asil kaynaklann-
dan biri Duchamp olabilir, aym siralarda Whitelaw Reid malikanesinde ag-
lan surrealist sergideki enstalasyonunda, resimleri yirmi bes kilometre uzun-
lugundaki iplerin arasinda sallandirrigtir™ (“Frederick Kiesler: Designs for
Peggy Guggenheim's Art of This Century Gallery”, Art’s Magazine, 51 [Hazi-
ran 1977] s. 93-94). Aynca bkz. Goodman'in daha yakin tarihli ¢calismasi, “The
Art of Revolutionary Display Techniques”, Frederick Kiesler (New York: Whit-
ney Museum of American Art, 1989). 1925te Paris'teki Exposition Internati-
onale des Arts Décoratifs et Industriels Modernes sergisinde tamsan Kiesler ile
Duchamp'in iligkisi konusunda bkz. Jennifer Gough-Cooper ve Jacques Cau-
mont, “Frederick Kiesler and the Bride Stripped Bare”, Frederick Kiesler 1890-
1965, der. Yehuda Salran (Londra: Architectural Association, 1989).

FrederickKiesler, “Design-Correlation: Marcel Duchamp’s ‘Big-Glass™ (1937),
Frederick Kiesler: Selected Writings, der. Siegfried Gohr ve Gunda Luyken (Ost-
fieldern bei Stuttgard: Verlag Gerd Hatje, 1996) s. 38.

Hal Foster, Compulsive Beauty (Cambridge, MA: MIT Press, 1993) [Turkgesi:
Zoraki Guizellik, gev. Sebnem Kaptan (Istanbul: Aynint, 2011)]. Foster'a gore,
surrealistler agisindan “yitik bir eve yeniden kavusmak dlimcul bir sonla kar-
silagmak demektir”, s. 206. Aynca bkz. Rosalind Krauss'un surrealist tekinsize
dair degerlendirmesi, “Corpus Delicti”, L’Amour Fou: Photography and Surrea-
lism (New York: Abbeville Press, 1986).

“La Patrie et la Famille” (1936), Bataille, Breton, Maurice Heine ve Georges
Péret’'nin imzalanyla, Tracts Surréalistes et Déclarations Collectives 1922-1939,
der. José Pierre (Paris: Le Terrain Vague, 1980) s. 293-294’te yeniden yayin-
lanmis. Aynca bkz. “Les 200 Familles”, “Appel a I'Action™, “Sous le Feu des
Canons Frangais... et Alliés”, “Ni de Votre Guerre ni de Votre Paix!” ve “N’Imitez
pas Hitler!”

Fransa'da milliyetiligin gelisimi uzerine kapsamh bir inceleme i¢in bkz. Fas-
cist Visions: Art and ldeology in France and Italy, der. Matthew Affron ve Mark
Antlilf (Princeton: Princeton University Press, 1997).

Breton’un bu tutum hakkindaki agiklamalan icin bkz. “Speech to the Congress
of Writers”, Manifestoes of Surrealism, cev. Richard Seaver ve Helen Lane (Ann
Arbor: University of Michigan Press, 1982), ve Leon Trogki'yle birlikte kaleme
aldigs “Manifesto: Towards a Free Revolutionary Art", Partisan Review, 4, say1
1 (Guz 1938); Free Rein'de yeniden yayinlandi, ¢ev. Michel Parmentier ve
Jacqueline d’Ambroise, (Lincoln: University of Nebraska Press, 1995) [Turk-
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11

12
13

14

15

cesi: “Bagimsiz ve Devrimci Bir Sanat I¢in”, ¢ev. Kaya Ozsezgin, Sanat Mani-
festolan: Avangard Sanat ve Direnis, der. Ali Artun, (Istanbul: lletigim Yayin-
lan sanathayat dizisi, 2010); e-skop dergisi, http://www.e-skop.com/skopbul-
ter/bagimsiz-ve-dcvrimci-bir-sanat-icin-occupy-moma/539].

Jean Grenier’'nin Nouvelle Revue Francaise’de yayinlanan 1936 tarihli surrea-
lizm elegtirisine bakilabilir: “[Breton] zihnin hakkim savunur ve fiilt devrim-
cilere karg: ideal Devrimin tarafinda saf tutar. Ama bu beyhude bir ¢abadir:
aykinhklar ¢ag kapand [...] devir ortodoksiler devri [...] Simdilerde Stalin’e
kars: ¢ikan bir devrimci olmak, Maurras kargisinda bir monarsist ya da Papa
X. Pius'a kars: bir Katolik olmaktan farksiz. Cok soylu tavirlar bunlar, ama yal-
mzca geng insanlan cezbedebilirler. Yetiskinlik basany: gormek ister. Yapil-
masi gereken, bir inan¢ beyan etmek degil, bir tarafa kaulmakur.” Aktaran
Susan Suleiman, “Between the Street and the Salon: The Dilemma ol Surrealist
Politicsin the 1930s", Visualizing Theory, der. Lucien Taylor (New York: Rout-
ledge, 1994) s. 157, 28. not

“Surrealizmin 1930'larda tedricen, istemeye istemeye, hatta belki tamamen
gonulsuzce, ama yine de kesin olarak, sokag terk edip salona tasinma” sure-
cinin analizi icin bkz. Susan Suleiman, a.g.e., s. 149. Suleiman, bu olgunun,
talihsiz bir gekilde fasistlerin sokak gosterilerine dykinen Contre-Attaque pro-
testolannin yol actig hayal kinkhgyla da ilintili oldugunu kaydeder.

Avangard'in 1930'lu yillann sonlan ve 1940'lann baslannda Avrupa'yr terk
edisinin tarihi icin bkz. Martina Sawin, Surrealism in Exile and the Beginning of
the New York School (Cambridge, MA: MIT Press, 1995) ve Exiles and Emigreés:
The Flight of European Artists from Hitler, der. Stephanie Barron (Los Angeles:
Los Angeles County Museum of Art, 1997).

André Breton, “Prolegomena to a Third Surrealist Manifesto or Not™ (1942),
Manifestoes of Surrealism, s. 286. 11k kez VVV, 1'de (Haziran 1942) yayinlan-
mus. [Tarkgesi: Sanat Manifestolan, s. 246.]

“Prolegomena”, s. 293.

Resimlenmis diger “Mitler” arasinda Altin Cag, Orpheus, Kutsal Kase, Felsefe
Tag1, Otomat, Muzaffer Bilim, Ust-insan ve Rimbaud Miti vardi (First Papers of
Surrealism [New York: Coordinating Council of French Societies, Inc., 1942]).
Katalogun bir kismim Duchamp tasarlamisti. On ve arka kapaklarda, sidde-
tin ve savagin bayag sanata donusecegine dair agik denebilecek bir gonderme
yapilmist: onde, mermilerle delik degik olmus bir tas duvann fotografi, arkada
ise, parodik bi¢imde, yakin plan bir Isvi¢re peyniri fotograf yer almaktayd.

André Breton, “What Tanguy Veils and Reveals,” View 2 (Mayis 1942), sayfa
numarasi yok.

Ancak Bataille'n materyalizmi, uzun zamandir Breton’un idealist surrealizmine
meydan okuyordu. Bataille'in, Breton’un “lkinci Surrealist Manifesto”suna
yonelik kaleme aldig: “The ‘Old Mole’ and the Prefix Sur in the Words Sur-
homme [Superman] and Surrealist” baghkh elestirisine bakiniz: Georges Bata-
ille, Visions of Excess: Selected Writings, 1927-1939, cev. Allan Stoekl (Minnea-
polis: University of Minnesota Press, 1985).
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Roger Caillois, “Mimicry and Legendary Psychasthenia”, ¢ev. John Shep-
ley, October 31 (Kis 1984) s. 28, 30. Caillois da, taklitgilikteki rahim nostalji-
sine deginir ama paradoksal bularak hemen reddeder: “psikanaliz terminolo-
jisini kullanmak ve rahimdeki o kokensel hissizlik ve dogum oncesi bilingsiz-
lik durumuna yeniden donmekten bahsetmek™ “terimlerde celigkiye™ yol aca-
cakur; cunka “mekanin genellesmesi” tam da “bireyin yok olmasiyla™ sonugla-
nacakur, s. 31.

Mesela Ernst Bloch, Erbschaft dieser Zeit [Zamammizin Mirasi] adh 1935
tarihli kitabinda, fagizme kargi devrim igin diyalektik bir mit kavramimn dev-
reye sokulmasim onerir. Hal Foster, “Outmoded Spaces” yazisinda, Bloch'un
goruslerini ve sirrealizmin miti diyalektik bicimde yeniden sahiplenme olasi-
liklanm tartisir, Compulsive Beauty iginde.

Bkz. Kurt Seligman’a mektup, aktaran Martina Sawin, Surrealism in Exile, s.
217.

Bu satirlar, Rosenberg'in “Breton-A Dialogue™unda, ii¢ kurgusal karakter ara-
sinda gecen bir tarugmanin pargasidir, View 3, say1 2 (Yaz 1942), kangik alint,
sayfa numarasi yok.

Frederick Kiesler, “Notes on Designing the Gallery”, Frederick Kiesler: Selected
Writings icinde, s. 44.

Frederick Kiesler, “Design Correlation”, s. 76. Aynca: “llkel insan, hayal ile
gercekligin dunyalan arasinda aynm yapamiyordu. Onun igin tek bir dunya
vardy, ve o dunyada hayal ile gercek, gundelik deneyim éruntulerinin icinde
her daim mevcuttu. Magarasimin duvarlanm ya da bir kayahgin yamacim oya-
rak resim yaptiginda, eserlerini mekandan ya da hayattan koparan higbir ger-
ceve ya da bordur yoktu: hayvanlannin, iblislerinin ve kendisinin etrafim aym
mekan, aym hayat kusatiyordu™ (“Notes on Designing the Gallery”, Frederick
Kiesler: Selected Writings iginde, s. 42).

Frederick Kiesler, “Notes on Designing the Gallery”, s. 42.

Frederick Kiesler, “Cultural Nomads” (1960), Frederick Kiesler: Selected Wri-
tings icinde, s. 98. Benzer bir agiklamasi goyledir: “Insan yapim bir evren yara-
tacagiz etrafimizda; onun iginde evlerimizi yasanabilir kilmak icin suslemelere
ihtiyacimiz olmayacak, o evren bize bir uzay merkezinde oldugumuzu hissettire-
cek, bizi durmadan besleyen, fiziksel, duygusal ve ruhsal besinimizi temin eden
ezeli ebedi kozmik kuvvetlerin farkinda olmamiz saglayacak™ (“Notes on Arc-
hitecture as Sculpture”, Art in America, 54 say1 3 [Mayis-Haziran 1966] s. 68).

Kiesler'den aktaran, Cynthia Goodman, “Frederick Kiesler: Designs [or Peggy
Guggenheim’s Art of This Century Gallery”, s. 93.

Bu mantik, Kiesler'in 1926'da ABD’ye gittikten sonra urettigi ev tasanmlanna
da yansir (vatandashk hakkim 1936'da almistir). ABD’de, 1933’te gelistirdigi
Space House tasanimi, kuremsi formun ve serbest planin kullamldigy, strakta-
rel destek olarak i¢ duvarlarin kaldinldigx bir “tek-mekanlhi-birim” olacakur.
“Kabuk-yekpare” veya “yumurta kabugu” strukturu, “cat1, dogeme, duvar ya
da satun” gibi aynstinc: dgeleri bertaraf edecek, hatta Kiesler'in ¢caligmalannmin
¢oguna damgasim vuran rahim i¢i zlemlerine isaret edecektir.
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[Roberto] Matta Echaurren, “Mathematique sensible - architecture du Temps~,
Minotaure, 11 (Bahar 1938) s. 43. Lucy Lippard, Surrealists on Art (New York:
Prentice-Hall, 1970), s. 168'de gevirisiyayinlanms. [Turkgesi: “Duyusal Mate-
matik - Zaman Mimarhig1", bu kitapta s. 471.] Matta, surrealistlere katlma-
sindan ve evi “yasamak igin bir makine” olarak goren Le Corbusier’nin akilc
mimarisine karsi1 ¢itkmadan 6nce Le Corbusier’nin barosunda ¢ahismisur.

Tristan Tzara, “D’un certain Automatisme du Goat,” Minotaure 3-4 (Arahk
1933). [Turkgesi: “Begenide Belirli Bir Otomatizme Dogru”, bu kitaptass. 469.]
Milliyetgilige ve geleneksel humanist kategorilere yonelik sert elestirileri iin
bkz. “Dada Manifesto 1918”, Tristan Tzara, Seven Dada Manifestoes icinde, gev.
Barbara Wright (New York: Riverrun Press, 1981). [Turkgesi: “Dada Manifes-
tosu” (1918), cev. Kaya Ozsezgin, Sanat Manifestolan, s. 116.]

Jacques Lacan, “Le Complexe, Facteur Concret de la Psychologie Familiale”,
L’Encyclopédie frangaise, der. A. de Monzie, cilt 8 (Paris, 1938), s. 8. Lacanin
metni uzerine bir degerlendirme igin bkz. Carolyn Dean, The Self and its Plea-
swes (Ithaca: Cornell University Press, 1992).

Kiesler'le ilgili farkh bir gorus i¢in bkz. Mark Linder, “Wild Kingdom: Frede-
rick Kiesler's Display of the Avant-Garde”, Autonomy and Ideology: Positioning
an Avant-Garde in America iginde, der. R. E. Somol, (New York: Monacelli,
1997). Linder'e gore Kiesler'in tasanmlan, Lacanin ayna evresi kuraminda ve
Caillois’nin taklit¢ilik uzerine tartiymalannda rastlanan 6zne ingasiyla uyum-
ludur. Bu goruge kars: ben, oncelikle ruhsal bslanmelerle damgalanmig boyle-
sine karmasik bir 6znelligin, 6zellikle 1942 dolaylannda Kiesler'in retoriginde
ve teshir konstriksiyonlannda hig yer almadig1 kamsindayim.

Benjamin H. D. Buchloh, “The Museum Fictions of Marcel Broodthaers”,
Museums by Artists i¢inde, der. A. A. Bronson ve Peggy Gale (Toronto: Art
Metropole, 1983) s. 46. [Turkgesi: “Sanatgilar ve Muzeleri: El-Lissitski, Mar-
cel Duchamp, Marcel Broodthaers”, ¢ev. Elgin Gen, Sanatq Muzeleri, der. Ali
Artun (Istanbul: lletisim Yayinlan sanathayat dizisi, 1. baski 2005) s. 102-124.]

“Artist at Ease”, The New Yorker, 18 (24 Ekim 1942) s. 13.
“Agonized Humor”, Newsweek, 20 (26 Ekim 1942) s. 76.

Harriet ve Caroll Janis, Marcel Duchamp’la sdylesi, 1953 ks, daktilo metin,
Philadelphia Museum of Art Archives, s. 7-16; aktaran Lewis Kachur, Displa-
ying the Marvelous, s. 226.

Omegin, “The Passing Shows”, Art News, 41 (1 Kasim 1942) ve Royal Cortis-
soz, “Georges Bellows and Some Others”, New York Herald Tribune (25 Ekim
1942), V1. Kisim, s. 5.

“Surrealist Painting”, The Nation, 12 ve 19 (Agustos 1944); tekrar basim: Cle-
ment Greenberg, The Collected Essays and Criticism, cilt 1, der. John OBrian
(Chicago: University of Chicago Press, 1986) s. 225.

Sonralan Duchamp, Francis Roberts'n kendisiyle yaptig bir soyleside, “daha
materyalist dugunceler araciigiyla her seyi tannsalhiktan gikarmak~™tan s6z
eder: “Fizik yasalanm zorlamay: 6neriyorum™, Art News, 67 (Arahk 1968) s. 47.
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Theodor Adomno, “Looking Back on Surrealism”, Prisms i¢inde, ¢cev. Samuel
ve Shierry Weber (Cambridge, MA: MIT Press, 1983) s. 87. Bu, Duchamp’in
1936'daki yaklasimiyla uyumludur; o tarihte mevcut politik kogullann este-
tik bir geri ¢ekilmeyi zorunlu kildigim1 duguniyordu: “Resim simdilerde tam
cihanda propagandaya —ana fikre— adanmis durumda. [...] Avrupa kadar, Ame-
rika'da da -hatta burada daha da fazla—insanlann zihinleri politikaya odaklan-
mis, sanatqilar tarafinda da manzara ayni. Fasizm de kominizm de insanlan
surilestirmekle, bireyselliklerini yok etmekle mesgul. Yarauc: sanaun gelisip
serpilebilecegi bir atmosfer olamaz bu.” C. J. Bulliet'in Chicago Daily News icin
Duchamp’la yapuig) roportaj, aktaran Jennifer Gough-Cooper ve Jacques Cau-
mont, “Ephemerides on and about Marcel Duchamp and Rose Sélavy”, Mar-
cel Duchamp: Work and Life der. Pontus Hulten (Cambridge, MA: MIT Press,
1993), 25 Agustos 1936 bashg altinda.

Theodor Adorno, “Looking Back on Surrealism”, s. 88.

Theodor Adomo, Minima Moralia: Reflections from Damaged Life (1951), gev.
E. F. N. Jephcott (New York: Verso, 1991) bolum 18, s. 38-39, vurgu bana
ait. [Turkgesi: Minima Moralia, ¢ev. Orhan Kogak (Istanbul: Metis Yaywnlan,
2012).]

Duchamp ipi kendisi satin almisti, Janis’in kendisiyle yapug soyleside soyle
anlaur: “Boston’da, akrabam diyebilecegim kadar yakin bir arkadagim vard,
Boston Harbor i¢in halat satan bir magazada muhasebeciydi. Yirmi bes kilo-
metrelik ipi o satt bana, siradan bir ahgverigti”.

William Camfield’e gore, Dance de Saint-Guy, 1949'dan 6nce Tabac-Rat adiyla
yeniden tasarlanmist1. Picabia saydamhginin vurgulanmasi i¢in bu nesne-
nin duvardan uzakta asilmasinda 1srarhydi. Camfield de, bu konstriksiyon-
lann Picabia’mn 27 Mart 1920’deki Manifestation Dada i¢in hazirladig “sahne
tasanmlan”yla iliskili olduguna da dikkat geker; bu tasanmlarda Picabia sah-
nedeki icracilarin 6nine boydan boya kordon germistir. Bkz. William Camfi-
eld, Francis Picabia (Princeton: Princeton University Press, 1979) s. 172.

Duchamp, Pierre Cabanne'a, 1918'de ABD'yi terk edisini soyle anlanyordu:
“Tarafsiz bir ulkeye gittim. Malum, Amerika 1917°den beri savastayd; Fran-
sa’y1 da esasen militarizmle alakam olmadi@ igin terk etmistim zaten. {Ama]
Amerikan yurtseverliginin kucagina dustum ki bu daha da beterdi. [...] Hazi-
ran-Temmuz 1918'de Arjantin denen tarafsiz ulkeye gitmek uzere Ameri-
ka'dan da aynldim” (Pierre Cabanne, Dialogues with Marcel Duchamp [New
York: Viking, 1971] s. 59).

Bu daha eski yerinden edilme baglaminin derinligine incelenmesi gerektigine

kusku yok, ancak béyle bir inceleme bu makalenin simirlanm astyor.

Duchamp’in Minotaure'a 6. sayimin arka kapagimin muhafizhgim yapmaktadir
(Arahk 1934).

Ornegin Marcel Jean'in enstalasyonla ilgili yorumu géyle: “salonlara geri-
len kilometrelerce uzunlugunda beyaz ipten 6rulmus muazzam bir ‘6rum-
cek agr’, butun yonlerde ¢apraz kesisen havai bir labirent™ (The History of Sur-
realist Painting [New York: Grove, 1960] s. 312). William Rubin’e gore ise,
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“Duchamp’in enstalasyonu 1,5 km. uzunlugundaki ipten olusuyor: ote tara-
finda resimlerin bir labirentin merkezindeki sirlar gibi asildigh bir Ariadne ipi”
(Dada and Surrealism and their Heritage [New York: Modern Museum of Art,
1968] s. 160).

William Rubin, Dada and Surrealism, s. 160 ve s. 169'dan birlestirilmis alinti.
Romy Golan da, “Matta, Duchamp et le Myth: un Nouveau Paradigm pour la
derniere phase du Surréalisme” baghkl yazisinda (Matta icinde, (Paris: Pompi-
duou, 1985]), Matta’nin 1944 tarihli The Onyx of Electra adh isindeki perspek-
tifli mekam Duchamp’in ipiyle ilintilendirir. Sabine Eckmann da bu yorumu
tekrarlar: “Duchamp’in labirentimsi ip enstalasyonu [...] ve ‘Buyuk Cam [...]
Matta'ya esin vererek ¢oklu perspektilli mekansal sistemler ortaya koymak igin
bu ¢izgileri kullanmaya sevk etti.” Bkz. Sabine Eckmann, “Surrealism in Exile:
Responses to the European Destruction of Humanism”, Exiles and Emigrés, s.
179-180.

Benjamin H. D. Buchloh hazir-nesnenin tabiati geregi isbirligine dayah bir eylemi
gerektirdigini soyler, bkz. “Readymadc, Objct Trouvé, Idée Reque”, Dissent: The
Issue of Modem Art (Boston: Institute of Contemporary Art, 1985) s. 107.

Duchamp, “Yaratic1 Edim” bashkh konusmasini Nisan 1957'de, Houston'daki
American Federation of the Arts toplanusinda yapu. Yeniden basildig yer:
The Writings of Marcel Duchamp, der. Michel Sanouillet ve Elmer Peter-
son (New York: Da Capo, 1973) s. 139-140. [Turkgesi: “Yaratic1 Edim”, gev.
Kemal 1z, e-skop bulten, http://www.e-skop.com/skopbulten/pasajlar-yaratici-
edim/944.]

Bataille’in “Dictionnaire Critique” [Elestirel Sozluk] adh ¢gahsmasinda “Mimar-
lik” maddesi de yer alir; yazanna gore, mimarlik kilisenin ve devletin otorite-
sini ifade eder. 1lk basim: Documents 2 (May1s 1929) iginde, ¢ev. Dominic Fac-
cini, October, 60 (Bahar 1992). {Turkgesi: “Mimarlik”, ¢ev. Roysi Ojalvo, bu
kitapta s. 443 vd. Bataille ve mimari hakkinda bkz. Denis Hollier, Against Arc-
hitecture: The Writings of Georges Bataille, cev. Betsy Wing (Cambridge MA:
MIT Press, 1989).

Bataille da, acizligi goruldukten sonra eylem-yonelimli bir evsizlik politi-
kasini terk eder ve 1930’larin sonlarina dogru mistisizme ve rituele yone-
lir. Contre-Attaque’tan aynlarak, 1936'da Acéphale’in gizli, ezoterik faaliyetle-
rine ve daha sonra 1937-39 doneminde Le College de Sociologie’ye katilmasi,
bu degisimin agik ifadesidir. Ancak, Bataille''n mistisizmi, Bréton'unkinden
cok farklh olup, igdis edilme ve cinsel gu¢ arasinda gidip gelen bir i¢ dunyaya
yonelir; cinselligi politikaya, kimligi de parcalayic1 bir siddete agar. Susan
Suleiman, Bataille’in eylemciligi mitin ve rituelin igerisinde yeniden konum-
landirdigini, bunun hem paradoksal hem de verimli sonuglar oldugunu
one surer; bkz. “Bataille in the Street: The Search for Virility in the 1930s”,
Bataille: Writing the Sacred,, der. Carolyn Bailey Gill (New York: Routledge,
1995). Denis Hollier’ye gore Bataille'in ortaya koydugu edebi ¢iltanlamhihigin
derin bir politik mahiyeti vardir. Bkz. “On Equivocation between Literature
and Politics”, Absent without Leave, cev. Catherine Porter (Cambridge, MA:
Harvard University Press, 1997).
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Georges Bauaille, “The Labyrinth”, Visions of Excess i¢inde, s. 173; ilk basim:
Recherches philosophiques, 5, (1935-36).

Ommegin Walter Benjamin, kendi sirgon deneyimini ¢ogunlukla fiziksel bir
cercevede taril eder. 1938'de, ulkesiyle duygusal baglan kopmug, maddi sikin-
tidan ve surgunin yarattig) ¢aresizlik duygusundan mustarip bir halde Paris’te
yasarken i¢inde bulundugu durumu goyle betimler: “demir gubuklarla agzim
acik tutmaya gahsug bir timsahin dislerinin arasim ev bellemis bir adam”.
Aktaran Susan Buck-Morss, Origin of Negative Dialectics (Hassocks, Sussex:
Harvester, 1977) s. 155.

Denis Hollier, “Unsatisfied Desire”, Absent Without Leave, s. 70.

Georges Bataille, “The Labyrinth”, s. 174. Hollier sunu da belirtir: “Labirent
duragan degildir, simrlanmamis tabiati nedeniyle kelimelerin hapishanelerini
yikar; herhangi bir kelimenin kok salacak bir yer bulmasina, sabitlenmig bir
anlamda yerlesmesine izin vermez; kelimeleri, anlamlanmn kayboldugu ya da
en azindan tehlikeye maruz birakildig) baskalasimlara girmeye zorlar. Basasag:
cevirdigi ve pargaladig) anlamlan ¢ogaltarak, sizojenez eylemi yeniden kelime-
ler duzleminde devreye sokar: kelimeleri sarhos eder” (Against Architecture, s.
60).

Derrida, anlamlarinin ayirt edilebilmesi icin kelimeler ve sayfalar arasina kon-
masi gereken “arahklar” der buna. Cercevenin yapisal kosullan hakkinda bkz.
Jacques Derrida, “Parergon”, The Truth in Painting, cev. Geof[ Bennington ve
Ian McLeod (Chicago: University ol Chicago Press, 1978).

Rosalind Krauss, “Sculpture in the Expanded Field”, The Originality of Avant-
Garde and Other Modernist Myths (Cambridge MA: MIT Press, 1989) s. 280.

Gergi Duchamp'in “Sculpture for Traveling”i gibi daha onceki hazir-nesne
modelleri, hareket yetenegi ile hareketliligin yol agtig1 ulus-sonrasi durum ara-
sindakiiligkide boyle bir gelismeyi zaten ortaya koymustur.

Halen uzerinde ¢ahstigim Duchamp ve ulus-sonrasi durum konulu kitabimda
bu projeleri derinlemesine inceliyorum. (T. J. Demos, The Exiles of Marcel Duc-
hamp |Cambridge, MA: MIT Press, 2007])

Pierre Cabanne, Dialogues with Marcel Duchamp, s . 85.
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Breton, Duchamp, Kiesler:

1947 Sergi Politikasi
EVA KRAUS

Marcel Duchamp ve André Breton’un daveti tizerine, Fre-
derick Kiesler 1947'de Paris’te duzenlenen Exposition Inter-
nationale du Surréalisme [Uluslararas: Surrealizm Sergisil
icin Hurafeler Salonu'nun tasarimim yapti. Bu mekan, Kies-
ler'in Sonsuz Ev’le ilgili mimari tasavvurlarimi hayata gegir-
digi ilk tasanim olarak kabul edilir. Sergi ise, gectigimiz ytuz-
yilda sergileme mekani anlayisinda gigir agtiklan soylenebi-
lecek ui¢ aktor arasindaki igbirliginin doruk noktasi addedi-
lir. Bu ii¢ adam, ortak projeleriyle kuratorluk pratigine yep-
yeni standartlar getirmis, sergileme kosullan o giinden son-
ra ve onlar aracihigiyla temelden degismistir.

Bu sergi, Breton ile Duchamp’in birlikte kotardiklar ti¢un-
cu uluslararas: suirrealist grup sergisiydi. Bundan 6nce dille-
re destan iki sergi daha hazirlamislardi: 1938'de Paris’te-
ki Uluslararas: Suirrealizm Sergisi ve 1942’de New York'taki
First Papers of Surrealism. Her ikisinde Duchamp’in ensta-

Eva Kraus, “Breton, Duchamp, Kiesler: Exhibition Politics 1947, Breton, Duc-
hamp, Kiesler: Surreal Space 1947 (Viyana: Avusturya Frederick ve Lillian Kiesler
Vakfi, 2013). © Eva Kraus.
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Frederick Kiesler, Hurafeler Salonu igin eskiz (“Manifeste du Corréalisme”,
L’Architecture Aujourd hui iginde, 1949).

lasyonlan sergi tarihinin gorsel hafizasina kazinmst1: ilkin-
de tavandan sarkitilmis komir ¢uvallan ve ikincisinde ser-
gi salonunu bastan basa kaplayan yirmi dort kilometrelik ip-
ten orimcek ag1. Kiesler aym y1l, 1942’de, Peggy Guggenhe-
im'in New York'taki Art of This Century galerisi i¢in yapti-
g1 qigir agan tasanimla Duchamp’a mukabele etmisti. Breton
ve Duchamp 1920’lerden beri arkadast:; Breton'un 1940’la-
rn basindan itibaren New York'ta gecirdigi surgun yillann-
da Kiesler’le de sik sik bulusurlardi. Bu ti¢ karizmatik sima-
nin etrafinda onemli bir sanat¢1 ¢evresi olusmustu, bunlar
arasinda Breton’un kendi kendini lider ilan ettigi (ve hala
oyle gorilmeye devam ettigi) sirrealist grubun baz: ayele-
ri de vard.’

1947'de Breton surgunden donmus, 1938'deki surrealizm
sergisinin uizerinden on yila yakin zaman gecmisti. 1947 ser-
gisi icin en buytk arzusu, daha 6nceki bu gorkemli etkinli-
gi bile golgede birakabilmekti. Sergi, o donemde artik bu-
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yik ol¢ude dagilmis ve bolinmiis olan surrealist grubu to-
parlamak gibi 6nemli bir stratejik amaca hizmet edecekti.
Breton'un Paris’len uzun sire ayn kalmasi, Paris entelijan-
siyasi ve sanat ortamu i¢inde liderlik ¢ekismelerini yeniden
kizistirmigti. Stratejist Breton, can ¢ekismekte olan hareketi
diriltmek icin ¢ok konugulacak bir sergi yapmaya karar ver-
di. Aimé Maeght, Breton’a Paris’te yeni actig galeriyi kullan-
masini 6nerdi. Mekanin imkanlannin goérece kisitili olmasi-
na ve savas sonrasi donemin zor kosullarina ragmen, ¢ok ki-
sa bir siire i¢inde ortaya son derece kapsamli, buyik isimle-
rin yer aldig1 uluslararas: bir sergi ¢ikti: yirmi bes farkh ul-
keden gelen yiiz ondan fazla sanat¢inin katildigy, katalogun-
da otuz sekiz yazi bulunan, iki yiza askin eserin sergilendi-
gi —ki bunlar arasinda bu sergi i¢in 6zel yapilmis otuz ensta-
lasyon vardi- olaganusti bir etkinlik.

Breton ve Duchamp, diizenledikleri surrealist sergilerde
hep en yiiksek standartlara ulasmay: hedefleyen kiiratoryal
stratejilere bagvurmuglardi, ama 1947 sergisinin genel tasa-
nmy, gerek icerik gerek bigimsel estetik bakimindan hepsini
geride birakiyordu. 1lk defa bu sergide, sergi alaniyla tama-
men butunlestirilmis bir mimari tasanm gergeklestirildi; da-
hasi, serginin 6ncesinde belirlenmis bir ilke vardi. Ana tema,
“Yeni Mit"ti: lkinci Dinya Savas: sonrasinda stirrealizmin
yeni tinsel yonelimlerine isaret eden canlandiric1 gii¢. Bre-
ton'un 6nermesi, hem dilsel hem de kuramsal agidan zorla-
ma gorinse de, ¢cagin nabzimi ne kadar iyi tuttugunun kani-
tiyd, zira ezoterizm ilerleyen yillarda toplumda yaygin bir
yere sahip olacakt1.

Breton, sergi icin hazirlanan ayrintih davetiyenin kunye-
sine imzasim koydu, Duchamp’in ad1 temali ug sergi salonu-
nun girisinde yer aliyordu, genel fikir ise muhtemelen New
York'ta ortaklasa gelistirilmisti. Fikir sunulduktan sonra
Frederick Kiesler davet edilmis, ve kendisine salonlarin ta-
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sarimini1 yapma ve Salle de Superstitions’u [Hurafeler Salonu]
sifirdan gelistirme isi verilmisti.

Serginin ilk hamlesi, galerinin bulundugu yolun kenarina
yerlestirilen bir teshir vitriniydi. Oybirligiyle, vitrinde Vic-
tor Brauner’in Conglomeros adh eserinin sergilenmesine ka-
rar verilmisti — u¢ ¢iplak vicudun tek bir kafada birlestigi
bir yaratikt1 bu. Olabildigince dikkat ¢cekmek i¢in, bilhassa,
sok yaratma ihtimali en yiksek olan eser se¢ilmisti.

Tahrik ve kigkirtma surrealistlerin vazgecilmez stratejisiy-
di ve bu konuda izleyicilerin beklentilerini bosa ¢ikarmak
istemiyorlardi. Sergide, Duchamp ve Enrico Donati’'nin ta-
sarladipy kauguktan memeler de vard fakat asil tahrik unsu-
ru, bu memelerin katalogun litks edisyonunun kapagina da
konmus olmasiyd.

Bir kat yukar ¢ikildiginda, sergi oradaki salonlarda devam
ediyordu. Basamaklarin nhtlan kitap sirt1 seklinde tasarlan-
mus, trompe l'oeil teknigiyle boyanmisti. Kirmiz1 deriden ki-
tap sirtlarinda, yaldizdan kabartmali harflerle, surrealistler
icin 6nem tasiyan dinya edebiyatina ait eserlerin baslkla-
n yazihydi. Sergiyi gezenler, 6rnek aldiklan edebiyat ilahlan
aracihigiyla surrealistlerin dlemine girizgah yapiyordu.

Minyatur bir deniz feneri yanip sonuyor; Hans [Jean]
Arp’in kuyruklu yildiz1 andiran Fruit de la Lune [Ayin Mey-
vesi] adl1 heykeli, yeryuiziine inip ust sahanliga konuyordu.
Burada 6ne ¢ikan diger eserler arasinda, Arshile Gorky’'nin o
devasa, rengarenk tuvallerinden biri de vardi.

Serginin guizergahi adeta bir toren yolu gibi ¢izilmisti, bir
“tinsel resmigegit” gibi... Amag, ziyaretciye bir kabul ayini-
nin asamalarim takip ettirmekti: bulusma, temizlenme ve
arinma. Ziyaretgi dnce, batil inan¢lan yenmesi i¢in, Hurafe-
ler Salonu’na yénlendiriliyordu.

Kiesler, metrelerce koyu turkuaz renkte kadife kumas
kullanarak kiremsi bir magara, kendi i¢ine kapal bir evren
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Galerle Maeght'ln girigindeki merdiven
(fotograf: Willy Maywald).

Yukari kat sahanhginda Arp'in 1936 tarihli heykeli Fruit
de la Lune [Ayin Meyvesi] ve arkasindaki duvarda Victor
Brauner'in Le Chant des Libertés [Ozgiirliikler $arkisi]
adh resmi. Merdiven korkuluklarinin 6tesinde deniz feneri
goriiniiyor.



Hurafeler Salonu’nun giriginde Kiesler’in Figure anti-tabou [Tabu-Kargit Figiir]
adh heykeli; algidan yapilmig devasa elin bag parmag), orta parmak ile igaret
parmag arasina sokulmug ~ geleneksel olarak kétiiliiklere kargi koruyucu bir
jest olarak biliniyor.




tasarlamisti. Duchamp’in yesil neon geridi Rayon Vert, salo-
nu buyula bir 1s1kla yikiyordu. Eserler zemine ve/veya bas
hizasinin tuzerine yerlestirilmis, gokyuziandeki takimyildiz-
lar gibi duizensiz bi¢cimde dagilmisti.

Serginin hazirlik asamasinda New York’ta bulunan Du-
champ ve Kiesler, sanatg1 dostlarindan kiyamet ve benzeri
yaygin batil inan¢ imgeleri yaratmalanmn istediler. Max Ernst
bu davete Le Lac, Source d’Angoisse [ Gol, Kayginin Kaynagi]
ve Euclide adl1 eserlerle, David Hare L’homme-angoisse [Azap
Ceken Adam], Joan Mir6 La Cascade architecturale [Mimari
Caglayan], Roberto Matta Le Whist [Vist], Enrico Donati Le
Mauvais Oeil [Kem Goz], Yves Tanguy L’Echelle qui annon-
ce la mort [Olimi llan Eden Merdiven] ile cevap verdi. Kies-
ler'in kendisi ise, bu vesileyle heykellerini ilk defa g6z 6niine
¢ikardy: Figure anti-tabou [Tabu-Karsit1 Figur] ve Le Totem
des religions [Dinler Totemi]. Bu kolektif siirecin sonunda
ortaya bir Gesamtkunstwerk ¢ikt1: sanat ile mimarhgin kay-
nastig1, birbirini besledigi butunlesik bir eser.

Burasi mekani¢inde bir mekandy, sonu olmayan, kesintisiz
bir mekan. Kiesler, 1949 tarihli “Korealizm Manifestosu”nda
ondan “Plastik Gerg¢eklik” diye bahsediyordu — insan, eser
ve mekénin sentezi. Amag, sanat1 insanlarin dolaysiz ¢evre-
sinin bir par¢asi kilmakti. Manyetik bir alandan ¢ok da fark-
i olmayan bu enerji yukla form, bitin parcalann birbirine
baglandig kesintisiz bir gerilim ¢ekirdegi yaratiyordu. Kies-
ler, resim, heykel ve mimarligin unsurlarinda baskalasim ya-
ratmak i¢in bu farkh dallar arasindaki aynini agma derdin-
deydi, dyle ki “resim mimariye, heykel resme, mimari ren-
ge donigsiin”.2

Yillar sonra Duchamp, sergide bir sonra yer alan Salle de
Pluie [Yagmur Salonu] enstalasyonu i¢in, o bildik ser verip
sir vermez haliyle soyle diyecekti: “Sadece yagsin istedim.”?
Yagmur perdeleri arasinda adim atmak, sadece sembolik bir
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Frederick Kiesler, “Plastik Gergekllk”, eskiz (Parls 1947).

Hurafeler Salonu’'nda, yerden tavan uzanan La cascade
architecturale ile Joan MIré ve oniindeki ‘iskelet heykeli’ ile David
Hare’in eserlerl.



temizlenme ve sanatin geleneksel ahmlamgsindan kurtulup
ozgirlesme anlamina gelmiyordu. Bu fiziksel 1slanma —tava-
nin altina yerlestirilmis borulardan tahta dégsenmis zemine
su akiyordu- bir tahrikten ibaret de degildi, basina gore aym
zamanda yaz sicaginda igeri giren ziyaretgiler i¢in ferahlatici
bir kargilamaydi. Yagmur, Maria Martins'in mekam kucak-
layan bronz heykelini de 1slatiyordu — Duchamp’in sanatgiya
yolladig 6zel bir selam oldugu dusintlince, hayli etkileyici
bir jestti bu. Salondaki bir bilardo masas ziyaretgileri sergi-
nin pargasi olmaya, dolayh yoldan “oyuna katilmaya” davet
ediyordu. Duchamp, uzun yillar herhangi bir sanatsal faali-
yetle istigal etmeyi reddetmis olmasina ragmen sergi meka-
ninda bu mudahaleleri gerceklestirmisti.*

Kabul ayini bir sonraki salonda tamamlaniyordu. Batil
inanglarimi yenip ruhunu ve bedenini temizlemis ziyaretgi,
simdi bir sunak odasina (Daidalos) giriyordu; burada sur-
realistlerin tikenmeyen poetik haznesindeki buyula “sey-
lere” tarafsiz ve onyargisiz bir gozle bakabilirdi artik. Giz-
li bir tapinma odasin1 andiran bu mekénda, putperestlerin
sunak odalan model alinmist1 ve mitsel bir yasamla dolu ol-
dugu duguniilen olaylara adanmig on ¢ sunak bulunuyor-
du. Bu “toren yolu” boyunca “Biyuk Saydam Seyler” (Les
Grands Transparents, Jacques Hérold) ve Duchamp’in Bii-
yiik Cam’inda yer alan “Yergekimi Junglori”ne ithafen yapil-
mus bir eser, Matta ¢iftinin Le Soigneur de Gravité [Yercekimi
Terbiyecisi] adh isi yer ahyordu. Sunaklar, Jeanne Sabrenas
(Jindfich Heisler) ya da Léonie Aubois d’Ashby (André Bre-
ton) gibi unli roman kahramanlanna veya yazar Raymond
Roussel’e (Matta) adanmist1.* Edebiyattaki donim noktala-
n da yad ediliyordu: La Chevelure de Falmer [Falmer’in Sag-
lar1] (Wilfredo Lam) ve Le Tigre mondain [Sosyete Kaplani]

* Jeanne Sabrenas, Alfred Jarry'nin La Dragonne romaninda, Léonie Aubois d’As-
hby ise Arthur Rimbaud'nun Dévotion siirinde gecen kahramanlar - ¢.n.

379



Yagmur Salonu’'nda Marcel Duchamp’in ‘yagmur perdesi’ ve odanin ortasinda
Maria Martins'in siirekli islanan bronz heykeli. Sular heykelin dibindeki toprakla
doldurulmug kiivetin igine akiyordu — buranin yenilenmenin bir simgesi olarak
gimlenecegi umuluyordu.

(Frédéric Delanglade) gibi.* Medeniyetten uzak duran nadir
hayvanlara adanmis sunaklar da vardi: katip kusu, L'Oiseau
Sécretaire (Victor Brauner), bir ¢6l kertenkelesi olan L‘Hélo-
derme suspect (Jaroslav Serpan) veya yildiz burunlu koste-
bek, La Taupe étoilée (Henri-Julien Seigle). Ve hayali nesne-
ler i¢in yapilmis sunaklar: Le Louptable [Kurt Sofrasi] (Vic-
tor Brauner) ve La Fenétre de Magna Sed Apta [“Magna Sed
Apta"nin Penceresi] ** (Toyen). Son asama, L’Athanor [Tan-

*  Falmer, Lautréamont'un Maldoror'un $arkilan (¢ev. Ozdemir Ince, Kirmizi
Yayinlan) kitabindaki bir karakter. Le Tigre mondain, Allred Jarry'den ilhamla
kurulan “patafizik okulu”nun uyelerinden Fransiz yazar Jean Ferry'nin bir
oyunu - ¢.n.

** "Mugna Sed Apta”, Hollywood yapimi Peter Ibbetson (1935) adh filmde gecen
bir yer. Vilm, Georges du Maurier'nin (1834-1896) aym adh romanindan uyar-



dir], simyac1 Maurice Baskine’in eseriydi, Felsefe Tagi'm ve
tas: altina cevirecek fomulu bulmak i¢in suren arayisa ithaf
edilmisti. Salona adaklar, tapinma nesneleri ve rolikler de
eklenmis, bu karmakansik ¢esitlilige ¢ok sayida sanatg: kat-
kida bulunmustu. Sunaklar, dikdortgen sutunlara gomil-
mus u¢ boyutlu vitrinler olarak sunulmustu. Bu birimler,
bir labirent olusturacak sekilde duvarlarla birbirine baglani-
yordu ve duvarlarin bir ucundan digerine, Kiesler'in boya-
dig1 sonsuz bir serit, mitolojik “Ariadne yumag1” uzaniyor-
du. Labirentteki yon kaybi da,> kabul ayini de, lkinci Dinya
Savasi sonrasindaki kosullarin (kokinden koparilma ve ya-
banac guglerin isgali) sembolu olarak gorulebilir; amag, mit-
sel gicu tanimak ve yasamakti. “Temizlenme”, ziyaret¢inin
gorme disindaki duyularini da harekete gegiriyor, fiziksel al-
g1 kadar duygusal algiyr da canlandinyordu.

Serginin son salonu olan Kutuphane'de, bir masa ile igle-
rinde surrealist konulara ait kitap, elyazmasi, fotograf ve an-
daglarin oldugu kabine vitrinleri vardi: Ornegin Breton’un
Anthologie de ’humour noir1 [Kara Mizah Antolojisi] (1940).
Kaynak eserlerin yer aldig bu hazine odasi, surrealist du-
sincedeki cevherlerden birini daha ortaya koyuyor, boy-
lece sergilerde ikincil kaynaklan okumaya ayrilmis alanlar
olan “okuma odalarinin” éncualiagint yapiyordu. Bu forma-
ta benzer bicimde, serginin katalogu da bir nevi “okuma ki-
lavuzu” islevi goruyordu: surrealist arastirma ve guncel ko-
nular Gzerine, sanat¢1 ve yazarlarin kaleme aldig1 otuz se-
kiz makale - siir ile diizyazinin, manifestonun, kolektif bil-
dirilerin vs. biraraya geldigi bir derleme. Bu yonuyle kata-
log, bir belgeleme aracindan veya sanat tarihi metinlerinin
derlendigi bir yayindan ziyade, sergi mekaninin bir uzan-

lanms. Breton, Cilgin Agk’taki bir notta bu filmden “siirrealist dusuncenin
zaferi” diye bahseder (Masterpieces of Modernist Cinema, ed. Ted Perry, s. 131-
132) —¢.n.
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tis1 olarak dugunilmis agik bir yazin platformuydu. Geor-
ges Bataille’in, mit yoklugunun da aslinda bir mit oldugunu
one surdugu oncu nitelikteki “Mitin Yoklugu” makalesin-
den de 6zellikle bahsetmek gerek. Ancak kitab1 6limsuzles-
tiren butiun bunlar degil, daha 6nce bahsettigimiz kapagin-
daki efsanevi kauguk memelerdi.

Ziyaretci sayis1 —40 bin, veya galeri sahibine gore 150 bin
(1)- saibeli olsa da, serginin muazzam ses getirmesi kusku-
suz etkileyicidir ve savas sonras1 doneme damgasin1 vuran
kulturel boslugun yaratug ‘sanat aghigr’min kamtidir. Ba-
sinda ¢ikan degerlendirmeler dort dortluktua, otuzdan faz-
la uluslararas1 makale yayinlanmisti. O déonemde adet oldu-
gu uzere, ortaya ¢ikan is agir bir sekilde elestiriliyordu, ama
bu girisimin altindaki amag da pek ciddiye alinmis gorin-
muyordu. Duinya ¢apinda ¢ok sayida sanat¢inin biraraya ge-
lerek ortaya koydugu bu muazzam emek, hak ettigi karsili-
g1 alamadi: Duchamp’in hayat éykusuni yazan Calvin Tom-
kins, sergi i¢in “[strrealist] hareketin jubilesi” diyordu.®

1947 Paris sergisi, 1938'deki onceli gibi tarihe ge¢gmemis
olabilir, ama kuratorluk pratigi bakimindan ¢ok daha kar-
magik stratejileri gozler 6niine sermistir. Donemin kirator-
luk pratigi ¢ercevesinde bakildiginda qigir acan nokta, bir
kuratoran, bir sergiyi boylesine bilingli bigimde stratejik bir
ara¢ olarak kullanmis olmasiydi - politik yiku olan dun-
ya fuarlarim1 saymiyoruz tabii. Sadece sergi i¢in bir tema be-
lirlenmesi degil, bununla aym1 zamanda genel bir toplumsal
bildirgenin de ifade edilmesi, kendi basina sanati sunmanin
onemini yikselten ilerici bir arzuya taniklik eder. Bu boyut-
larda bir serginin giinumuzde bile tek muadili, ancak birkag
yil icinde hazirlanan buyuk olgekli bienallerdir. Savasin da-
yattig1 sinirlar1 dahi asan uluslararas bir ag1 6rgutlemek, es-
kilerle yenileri, uzmanlarla heveslileri bulusturmak, pek ¢ok
disiplini biraraya getirip ortak projelere yer vermek.... Batun
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bunlar, Breton’un sanat duinyasinda zaten basariyla hayata
gecirdigi, uluslararas sistemde surrealist gruba 6zgu yon-
temsel yaklasimin izinden gitmektedir.

Sergiyi bir anlat1 giizergahi gibi kurmak ve seyirci i¢in bir
kabul ayini gibi dusunmek, bash bagina dahiyane bir fikir-
dir. Duchamp, algiya dair kesif ¢calismalar1 ve alimlayic1 uze-
rine incelemeleriyle sanat tarihinde kosetaglar olugturmus-
tur. 1947 sergisindeki “yagmur”u, ziyaretci etkilesiminin sa-
hikasidir. Tasarladig1, ama hayata gecirmedigi mutfag, du-
yusal deneyime tat duyusunu da ekleyecekti. Kiesler de, ser-
giyi, programh bir mimariyi gelistirmenin araci olarak kul-
lanmay: bildi. Form ile igerigi kaynastiran, 6zel tasarlanmig
salonlar ve eserlerle, butiunlukla bir sergi tasarimi yaratma-
y1 basardi. Duchamp ve Kiesler ortak ¢aligmay tesvik ettiler;
mimar ile sanat¢ilarin ortaklaga yarattiklar1 Hurafeler Salo-
nu, sergileme mekaninda bir Gesamtkunstwerk [butiuncul
sanat eseri], kolektif bicimde tasarlanmis bir “ortam” olus-
turdu - ustelik bu kavram ortaya atilmadan yillar 6nce.

Serginin ti¢ kahramani, sergi formatim degistirmeye ve
sanat kavramin1 durmaksizin genigletmeye ¢alistilar. 1947
sergisindeki ¢alismalarinin gerisinde, alg: uizerine, sergile-
me mekani tizerine, teshir ve sanatin sunulmasy/temsili ko-
nulan tuzerine yillar siiren derin aragtirmalar yatiyordu. Ugu
birlikte, sergileme politikalarinin kosullarim1 bagtan tanim-
ladilar — 1947 sergisi, sergileme tarihinde bir paradigma de-
gisimi yaratti. Onlarin 6ninu agtigl degisim imkanlan, gu-
numiz kuratorluk pratigi i¢in hala bir model olmaya devam
ediyor.

CEVIREN Elgin Gen
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Notlar

Duchamp ve Kiesler hicbir zaman surrealist grupta resmen yer almadilar.

2 Frederick Kiesler, “Manifeste du Corréalisme”, L'Architecture d’Aujourd’hui, 2
(Haziran 1949) s. 80-105.

3 Pierre Cabanne, “Marcel Duchamp: Entretiens avec Pierre Cabanne”, (Paris:
Somogy, 1995) s. 107 vd.

4 Arthuro Schwarz'in Marcel Duchamp icin hazirladig: catalogue raisonné'de Yag-
mur Salonu ayn bir eser olarak listelenmemisgtir.

5 T.J. Demos’un “Duchamp's Labyrinth” adl makalesinde Georges Bataille'in
“Labyrinth”i (1936) hakkindaki degerlendirmelerine bakiniz, October, 97 (Yaz
2001) s. 91-119. [Turkgesi bu kitapta, “Duchamp’in Labirenti”, s. 325.]

6 Calvin Tomkins, Duchamp - A Biography (New York: Henry Holt & Co., 1996)
s. 361.



Kiesler’in Mimarhgi



Raumbihne [Mekén Sahnesi), Viyana 1924.

Frederick Kiesler,




ideal Tiyatronun Peginde
BARBARA LESAK

1924’te Frederick Kiesler, Viyana Mizik ve Tiyatro Festivali
i¢in Avrupa avangard tiyatrosu konusunda bir sergi tasarla-
y1p duzenlemesi i¢in gorevlendirilir. 24 Eylil'den 12 Ekim’e
kadar Wiener Konzerthaus’ta, artik bir efsane haline gelmis
olan, “Uluslararasi Yeni Tiyatro Teknikleri Sergisi” duzenle-
nir. Sergide 1920’lerin ilerici tiyatro sanati konusunda kap-
samh bir arastirma sunulur. Kiesler ¢aginin en 6nemli ve en
yenilikgi tiyatro deneylerini getirmigstir Viyana'ya. Sergide
sunulan bu tur ¢alismalar arasinda Bauhaus, Alman kons-
truktivist ve ekspresyonistleri, Rus konstruktivistleri ve Ital-
yan faturistlerinin yam sira, Fransa, Iskandinavya, Polon-
ya, Cekoslovakya ve Avusturya avangard sanatinin 6rnek-
leri yer alir.

Eldeki isin karmasikhiginin da sayesinde, Kiesler butiin
yeteneklerini sergileyecegi bir Gesamtkunstwerk* yaratma

Barbara Lesdk, “In Quest of the Ideal Theatre”, Frederick Kiesler 1890-1965, der.
Yehuda Safran (Londra: Architectural Association, 1989) s. 26-39. © Architectu-
ral Association.

* Ozellikle sahne sanatlar1 alaninda butanlakla sanat eseri anlamina gelir. Bu
anlayista muzigin, dramann, siirin ve sahneye ait diger unsurlarin aym duz-
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-

R.U.R. igin sahne diizeni, Berlin 1923.

firsat1 bulur. Teghirleri etkili bir bicimde sunmak amaciyla,
L+T sistemini gelistirir. Bu sistemde kirmizi, siyah ya da be-
yaz yuzeyler ve dikmeler gibi temel bina 6geleri biraraya ge-
tirilerek gayet seffaf, bina iskelesi benzeri yapilar olusturu-
labilmektedir. Aynca Bauhaus akiminin verdigi ilhamla Ki-
esler, afiglerde, kataloglarda ve giris biletlerinde kullaml-
mak tuzere, temel bigimlerden ve renklerden olusan grafik-
ler de tasarlar.

lemde estetize edilmesiyle mukemmel ve tamamlanms bir sanat eserine ulasi-
lacag) savunulur - ¢.n.
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Serginin en 6nemli parcasi Kiesler'in Mekan Sahnesi'dir
siphesiz. Konzerthaus'un ana salonunda bire bir dl¢ekle in-
sa edilen bu sahnede Paul Frischauer'in ekspresyonist oyu-
nu Im Dunkel sahnelenir. Kiesler'in Mekan Sahnesi, 6nsah-
ne mefhumuna yonelik elestirel yaklasimin urunudur; zi-
ra 1920’lerde tiyatro alanindaki ilerici sanatgilar, 6nsahneyi,
geleneksel burjuva tiyatrosunun, yani seyircilerine gercek-
likten 6dung alinmis deneyimlerin ancak kotu birer kopya-
sin1 sunan tiyatronun temeli addetmektedir. Sinema ve fo-
tograf sayesinde rustunt kazanan seyirciler, bu tur bir tiyat-
ronun miadi dolmus yanilsamalariyla kandirilmak istemi-
yordur artik.

Mekan Sahnesi’'nden, Railway Theatre’a [Lunapark Tre-
ni Tiyatrosu] dair bir tasarinin pargasi olarak soz edilir ilk
kez. Bu tiyatro, ayni ismi tagiyan bir manifestodan ibarettir.’
1924 Viyana sergisi i¢in insa edildigi haliyle, Mekan Sahne-
si ilkel yapisi yuzinden doga¢lama kotarilmis bir yapr izle-
nimi uyandirir insanda. Butin bigimsel 6geleri spiral kule-
siyle baglantihidir, adeta ona tabi kilinmgstir; izerinde icra
edilen oyunlar igin pratikte fazlasiyla karmasik ve esneklik-
ten uzak, arketip bir mimari form oldugu gorulecektir. Yu-
kar kattaki sahne bolumlerine ¢ yolla ulagilabilmektedir.
Bunlarin arasinda en dolayh yol, spiral rampay kullanarak
ilk sahneye [ring] vardiktan sonra, iki dik demir merdive-
ni tirmanip, yukaridaki dairesel sahneye agilan ¢ati kapag-
na ulagsmaktir. Bu kata ahsap bir merdiveni tirmanarak dog-
rudan ulasmak da mamkundur. Aynca ag¢uncu bir yol daha
vardir ki bu en hizhisidir: Once asansorle birinci kata, sonra
da demir merdivenlerle ikinci kata ¢ikilir. Dolayisiyla dans-
cilara ve oyunculara, “hareket tiyatrosu” denen ve o done-
min en ilerici sahne sanat1 sayilan s6zstiz tiyatro akimina uy-
gun dusen dinamik bir hareket programi adeta dayatilmis
olur. Mekan Sahnesi’nin seyircilerin ortasina konmasi nede-
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niyle, oyunculann sanatlanm ¢ boyutta icra etmesi gerek-
mekte ve goz boyayici sahne dekorasyonlan fiilen devredig
birakilmaktadir. Kiesler Mekan Sahnesi tasarimini gelecegin
tiyatrosu i¢in bir ¢ikis noktasi olarak kullanacaktir.

Devinimle, arabalarla, ucaklarla ve makinelesmeyle basi
donmus bir ¢agin alameti olan, hareketli parcalar barindi-
ran daha da uc bir tasarun, 1922’de Bauhaus akimina men-
sup sanatgi Laszlo Moholy-Nagy tarafindan ortaya konmus-
tur. Bu da kule bi¢cimindedir. Ama Moholy-Nagy’nin tasari-
minda seyirciler sahneye ¢ikip harekete katilabiliyorken, Ki-
esler profesyonel oyuncular ile seyirciler arasina agik secik
bir aynim koymustur. 1923’ten itibaren Bauhaus Okulu’nun
tiyatro bolimuniin yoneticisi olan Oskar Schlemmer’in ¢a-
lismalariysa, asin derecede mekanik ve soyut bir sahne bigi-
mi ile odaginda hila insanin bulundugu bir tiyatro arasinda
bir orta yol bulmustur. Schlemmer’in Triadic Ballet'si [Ugla
Bale] dansq: figuri aracihgiyla mekansal iliskileri irdeleme-
yi hedefler.

Bugunden bakildiginda, Kiesler tim tiyatro projeleri-
ni “Sonsuz Tiyatro” kavram altinda simflandirmis olsa da,
hayatinin sonuna dek ele alacagi “sonsuz” kavrami, 27 Su-
bat-15 Mart 1926’da New York'taki Steinway Hall'da duzen-
lenen Uluslararasi Tiyatro Sergisi buinyesinde sergilenen bir
dizi utopyac tiyatro projesiyle ilgili olarak gikar kargimiza
ilk kez. Keza aym o6l¢iide onemli olan “evrensel” kavrami da
ilk kez bu sergide, Kiesler’in projesinin planlann ve al¢idan
maketini tarif eden “Evrensel: Sahnesiz Sonsuz Tiyatro” bas-
higinda kullanihir.?

Kure bi¢ciminde bir tiyatroya dair tasarlar buyik ihtimal-
le 1925'te, Kiesler Paris’te yasarken ortaya ¢ikmistir. Dolay:-
styla, 1925 yilindaki Paris Exposition Internationale des Arts
Decoratifs et Industriels Modernes adlh sergi igin tasarlanan
wtopik schir projesi Uzaydaki Kent ile Sonsuz Tiyatro tasan-



st hem tema hem de zaman bakimindan birbiriyle iligkilidir.
New York'taki sergide sunulan tiyatro maketi ve planlarin-
da, kendi ¢evresinde donen kocaman bir elips gorulur. Elip-
sin merkezinde, tavana kadar ¢ikan, spiral seklinde hareket-
li sahne rampalar1 bulunur; platformlar ise, devamh hareket
halindeki doner kuvvetler diyagramini andiran bir ag halin-
de, sahnenin merkezi etrafinda doner. Kiesler, Sonsuz Tiyat-
ro'da bir metropolis-senfonisi sahnelenecegini hayal etmistir
hep: Kiesler'in niyeti tiyatro oyunu sahnelemek degil; trafi-
gi, toplu sporu ve kesmekesiyle “uygar” yasamdan bir kesi-
ti sahneye tagimakur.?

Birkag y1l sonra The Architectural Record dergisinde “Me-
kan Tiyatrosu” bashgiyla benzer bir proje yayimlanir. Ken-
di projelerini yeniden yorumlama aliskanlig1 olan Kiesler'in
hep yapuig bir seydir bu.* S6z konusu projede, 10.000 kigi-
lik bir tiyatro, ¢elikle gi¢lendirilmis dokuim camdan iki de-
vasa kabuk bi¢iminde insa edilmis bir kure olarak betimlen-
mistir. Platformlar ve rampalar, adeta seyyar 6gelermisgesi-
ne, icerideki palangalara asilmistir: Muhtemelen kopru in-
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Uluslararas: Yeni Tiyatro Teknikleri Sergisi, Viyana 1924.

saat1 teknolojisinden esinlenmis bir yapim teknigidir bu. Ti-
yatro mekaninin tamaminda dramatik olaylarin vuku bul-
masi1 disinilmustur.

Kiesler Sonsuz Tiyatro’yu mahsus dyle tasarlamistir ki ha-
yata gecirilmesi neredeyse imkansizdir. Bu bakimdan Kies-
ler'in projesi, Barok theatrum mundi’ye, yani diinyay tiyatro
sahnesi, tiyatro sahnesini de dunya olarak géren, 17. yuzy:-
lin abartih tasavvuruna benzer. Gorkemli yeni bir ¢agin, tek-
noloji ¢caginin baslangicina tamklik ettiklerine inanan bir sa-
nat¢1 kusaginin adeta kutsadigi, (Gropius'un tiyatro kavra-
mint 1920’lerdeki her tur atopyaci tiyatro tasavvuruna uy-



gulayacak olursak) “butincil tiyatro” kavramindan ¢ok da
farkh degildir bu.

Sonsuz Tiyatronun bir bagka versiyonu daire seklinde bir
zemin planina sahiptir. Bu planda butiin iglevsel unsurlar
ideal bir geometrik bi¢ime tabi kilinmistir. Dogrudan dog-
ruya bigimlerin ¢izgisel bir oyunu olarak gorulebilecek ze-
min kat plan, spiral seklindeki bir merkez noktas etrafinda
hareket eden esmerkezli dairelerden olusur. 1ki paralel ek-
sen bu daireleri keserek ¢eyrek daireler olugturur. Ust tste
binmis, daha kugtik ¢apl iki daire 6zel bir yere sahiptir; zi-
ra diger dairelerin aksine, bunlarin merkezi ayni degildir, bu
yizden de hareket duzenini bozarak iki yeni doénel hareke-
ti devreye sokarlar.

Ozellikle konstruktivistlerin ¢agin alametifarikas: olarak
gordugu spiral, butin Sonsuz Tiyatro tasanmlannda bag-
roldedir. Vladimir Tatlin’in dedigi gibi: “Nasil ki farkh par-
calarin dengelenmesi olarak ti¢ggen Ronesans en iyi ifade
eden seydir, spiral de ¢agimizin ruhunun en iyi ifadesidir.”
1920’lerde bitkilerin statik ve mekanik davramslar1 konu-
sunda yapilan deneylere dair bilimsel raporlar, biyoteknik
formun esas 6rmeginin spiral oldugunu ortaya koymustur.
Kiesler'in sonralan sanatsal yaratim konusunda radikal bir
organik yaklasim benimsemesinin altinda, belki de en basin-
dan beri bu tirr formlara ilgi duymasi yauyordur.®

Kiesler'in spiral sahnesine ait zemin kat plan ¢ift spira-
li temel alir. Bu spiralin iki yans: birbirine ters yonde do-
lanir. 1ki spiral rampanin tirmandig dairesel gosteri alani-
n1 kesen bir dénel rampa ve diiz rampanin uzerinde ug ku-
cuk dairesel sahne daha vardir. Tipki dairesel tiyatro plam
gibi, bu tasan da gorsel yonden albenisi olan ve salt bi¢im-
sel ol¢iitlere gore belirlenmig bir yaratimdir. Ne ki 1920’ler-
de tiyatro tasarimini ideal geometrik formlara oturtmaya
calisan tek sanatgi Kiesler degildir. 1926’da Bauhaus done-
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mi sirasinda Anton Weininger de kure bi¢iminde bir tiyat-
ro tasarlamistir.

1931'de Kiesler, Woodstock sanat¢1 yerlesimi igin tasarla-
nacak tiyatro binasi yarigmasinda Frank Lloyd Wright'i ge-
ride birakir. Insaat mali sebeplerle yarun kalir. Keza 1926-
27 tarihli Brooklyn tiyatro projesi de yanm kalmistir; Kies-
ler farkh bir bicimde de olsa, ikili tiyatro fikrini bu projeden
uyarlamgtir.

Mobilya ve aydinlatma tasanmlan da dahil, Kiesler'in bu
donemde gergeklestirdigi cogu proje gibi Woodstock proje-
si de, 1930’larda ABD’ye gitgide hakim olan islevselci tasa-
rnm anlayis1 baglaminda yorumlanmalidir. Dolayisiyla Kies-
ler'in Woodstock tiyatro tasarimim belirleyen ilkeler ekono-
miklik, islevsellik ve teknolojidir. Tiyatronun yaz sezonun-
da u¢ buguk ay kullanilmasi, yilin geri kalaninda da film ve
dans gosterimlerine, spor etkinliklerine ve gesitli kutlama-
lara tahsis edilmesi amaglanmistir. Ne var ki Kiesler bina-
y1 tasarlarken ¢ok amagh bir tiyatronun sinirlarini asmis ve
en bagta kabul ettigi isten bagimsiz olarak, Mekan Tiyatro-
su’nun prototipini yaratmstir.’

Kiesler'in asil fikri, iki oditoryum olusturmak ve bunla-
rin ortasina sahneyi koymaktir. 1ki farkh oturma sirasi var-
dir; bunlardan biri kuaguk bir daire dilimi, 6burayse dortte
ucluk daire dilimi bi¢ciminde olup dar, dikdértgen bir sahne
kompleksinin uzun kenarlan boyunca yerlestirilmistir. Ana
oditoryumdaki 6n sahnenin gerektiginde bir arena sahnesi-
ne donusturulebilecek sekilde duzenlenmesiyle daha da faz-
la esneklik saglanmis, ayrica koltuk siralan kolayca yerin-
den oynatilabilecek, koltuklar da dondurulebilecek sekilde
tasarlanmistir.

Mekinin insasindaki ana kriterler hafiflik, seffafhk ve es-
nekliktir: kolayca takilip sokulebilecek ve metal 1zgaradan
zeminler sayesinde dogal havalandirmaya imkan verecek bir
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celik boru yapi. Binanin, hem yanmaya hem de suya kar-
st dayanikh olan, branda benzeri bir malzemeyle ¢epecevre
kaplanmasi dusunulmiustir. Kiesler'in Mekan Tiyatrosu ta-
sariminin hayata gecememesinin ardindaki neden, fikrin uy-
gulanamaz olmas: degil, yeterli kaynak bulunamamasidir.

Kiesler'in Evrensel Tiyatro'ya dair tasarilar1 1962'de en ra-
dikal seklini almig ve yillarca siren Sonsuz Ev tasarimi ¢a-
lismalariyla baglantih olarak gelistirdigi fikirlerin buyuk 6l-
cude etkisi alinda kalmistr. Yillar i¢inde Kiesler’'in bigim-
sel dili degismis, Avrupa’dayken benimsedigi konstruktivist
ifade tarzina kiyasla ¢ok daha disavurumcu hale gelmistir.

1960-62 tarihli Evrensel Tiyatro projesi Ford Vakfi tara-
findan siparis edilir. Ford Vakfi, Amerikal sekiz tiyatro mi-
mar1 ve sahne tasarimcisim davet ederek, uygulamadan yana
her tur kisitlamadan azade, ideal bir tiyatro tasarlamalarim
ister. Kiesler dokme aliminyum bir maketle icabet eder bu
davete. Kabuga benzer iki kisimdan olusan maketin tust kis-
min ¢ikarnp ig¢ine bakmak mimkindur. Disaridan bakildi-
ginda, bina doga giglerince gekillendirilmis biyomorfik bir
formun tum niteliklerini haizdir.

Insan, Sonsuz Ev'in rahme benzeyen yumusak i¢ meka-
nina girdigi her sefer, huzurlu bir sekilde dogum 6ncesin-
deki haline doner. 1600 kisilik Evrensel Tiyatro ise s6z ko-
nusu duyguyu butiin seyircilerin kolektif olarak yasamasi-
na imkan tanir. Yunan tarzi bir arena sahnesine ilaveten yan
sahneler vardir. Sahneyi ¢epecevre saran egimli kabuk for-
mu, gosterim alam yahut daha genel anlamda gokyuzi ya
da ufuk islevi gormektedir. Kiesler, Evrensel Tiyatro’yu pa-
ra kazandiracak, ¢cok amach bir tiyatro olarak tasarlamig-
tir. Aym gekilde biyomorfik bir formla tasarlanmis olan bi-
tisikteki gokdelende muzik ve film stidyolari, kahvehane-
ler, restoranlar, prova odalar ve biirolarin yer almas: dugu-
nulmustur.
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Evrensel Tiyatro, maket, 1960-1.

Evrensel Tiyatro, kesit, 1961.



Kiesler'in ideal tiyatroya yonelik arayiglan, 1950’lerin son-
lannda New York’ta bulunan avangard tiyatro toplulukla-
rinca ilgiyle karsilanir. S6z konusu tarihte, Julian Beck ile
Judith Malina’nin yonetimindeki ve o zamanlar daha ad:
duyulmamis Living Theater toplulugunun dikkatini ge-
ker. Beck, 9 Ekim 1951’de Kiesler ile ilk kez irtibata gege-
rek sunlarn yazar: “Tiyatro mimarisindeki olaganustu ¢aba-
niz1 takdirle karsihiyoruz; tasanmlanmz bi¢gimlendirilebilir
ve esnek bir sahnenin tim olanaklanm hayata gegiriyor; is-
te bu yuzden yaziyoruz size.” Kiesler’in ¢aligmalan sayesin-
de, 1960’larin Avrupa tiyatrosunu 6nemli 6l¢ide etkileye-
cek olan Living Theater gibi curetkar tiyatro deneyleri ya-
pilmustir.

CEVIREN Akin Terzi

Notlar

“Railway Theatre”; Uluslararas: Yeni Tiyatro Teknikleri Sergisi, Viyana
1924. Almanca'da “trenyolu” anlamina gelen Raumbuhne [railway] kelimesi,
1920’lerde lunaparklardaki hiz trenleri igin kullamiyordu.

2 Bkz. sergi katalogu, s. 5. Ginamuzde planlann u¢ tanesi New York, MoMA
koleksiyonunda bulunmaktadir. Sergiden sonra maket muhtemelen imha edil-
mistir.

Bkz. “The Theatre of the Future”, World (28 Subat 1928).
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Bkz. Kiesler, “Notes on the Spiral Theme in Recent Architecture”, The Partisan
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ter, The Space Theater for Woodstock, N.Y.” [Bir Festival Barinagi, Woodstock
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Sonsuzluk ve indirgeme:

Frederick Kiesler’in Sonsuz EV'i
ANTJE VON GRAEVENITZ

Frederick Kiesler (1890-1965) hentiz hayattayken meslek-
taslan farkina varmiglardi ama ‘diinya alem’ bu gercegi ¢ok
sonra ogrenecekti: Kiesler bir kdhindi. Avusturya dogumlu
mimar ve sahne tasanmcisi Kiesler, tam bir 20. yuzyil insa-
niydi. Imparator Franz Joseph’i tanimis, Adolf Loos’la birlik-
te calismig, daha sonra, 1926 yilindan itibaren New York'ta
modernizmin gekillenmesine katkida bulunmus, heykelle-
riyle de postmodernizmin ilham kaynaklarindan biri olmus-
tur. Kiesler'in farkl yagam bigimleri i¢in buldugu ¢6zium-
lerin hem kullamigh hem de 6ngoérilu yenilikler getirdigi-
ni ancak son yillarda fark etmeye basladik. llk kapsaml Ki-
esler retrospektifi 1988 yilinda Viyana’da Museum des 20.
Jahrhunderts'te [20. Yazyihin Muzesi] agildi. 1996’da Centre
Georges Pompidou'nun dizenledigi, 23 Kasim-12 Ocak ta-
rihleri arasinda Rotterdam Witte de With sanat merkezin-

Antje von Graevenitz, “Oneindigheid en reductie. Frederick Kieslers Endless
House” / “Endlessness and Reduction: Frederick Kiesler's Endless House”, Archis
(Kasim 1996) s. 63-69. © Antje von Greavenitz.
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de de tekrarlanan sergi, donemlerin, akimlarin ve disiplin-
lerin kavsak noktasinda duran bu mimar tekrar ilgi odag-
na yerlestirdi.

Kiesler ne yazik ki pek az sey inga etmis olmasina ragmen
kesfedilmeyi bekleyen bir mimari evrendir. Ele ge¢mez bir
evrendir; ger¢i Etienne-Louis Boullée ya da Hermann Fins-
terlin i¢in de durum ¢ok farkh degildir. Marcel Duchamp,
Theo van Doesburg, Le Corbusier, André Breton ya da Wal-
ter Gropiusa ilgilenenler er ya da ge¢ Kiesler'in izine rast-
layacaklardir. Kiesler 20. yuzyihn klasik figurlerinin hep-
siyle su ya da bu bi¢imde ¢alismistir. Cogunlukla da onla-
rin ¢alismalarindaki yeniliklerin tohumlarim Kiesler'in at-
mis oldugunu kabul etmek durumunda kaliriz. O zaman
Kiesler'in, akla gelebilecek tiim alanlarda yaratic1 olan, her-
hangi bir merkeze bagh kalmams bir sanat¢1 oldugu soyle-
nebilir mi?

Ressam Robert Rauschenberg bu soruya sanatsal bir ce-
vap vermis.' 1966 yilinda (Kiesler'in 6limiinden bir y1l son-
ra) yaptig1 Homage to Frederick Kiesler [Frederick Kiesler’e
Saygi] adli kolajinda, ¢ok yash bir adam olarak gorulen Kies-
ler'in bagina Dante’nin sapkasimi gegirip etrafina da Endless
House [Sonsuz Ev] ve Endless Theatre [Sonsuz Tiyatro] adh
projelerini ve kumun iginden ¢ikan yuvarlak taglann bir fo-
tografini yerlestirir. Rauschenberg’e gore Kiesler kendi ‘ilahi
komedya’sinin merkezini olusturur. Bu ¢agrigim ¢ok sasirti-
c1 olmasa gerek. Rauschenberg bundan birkag y1l 6nce Dan-
te’nin saheserini konu edinen bir dizi baski yapmisti: cennet
ile cehenneme uzanan sarmallaniyla Ilahi Komedya'yr astro-
notlann, sporculann ilemine, Edward Kennedy’nin Ameri-
ka’sina tasimist1. Kiesler de ¢agdas diinyay: cennet ile cehen-
nemin eski sembolleriyle birlestiriyordu. Sonsuz bir tiyatro
i¢in yaptig1 tasarimda, igeriden disariya ya da disaridan igeri-
ye okunmasina bagh olarak sonsuz ya da sonlu géziiken bir
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Robert Rauschenberg, Homage to Frederick Kiesler
[Frederick Kiesler'e Saygi), 1966.

sarmah kullanmisti: Evrimin veya ilk¢aglara giden oltumcul
yolun ebedi simgesiydi sarmal.

Kiesler’i okura Dante olarak tamtmak mumkundur mum-
kin olmasina, ama bu tanimlamayla hakkinin tam olarak
verilecegi soylenemez. Kiesler, sadece mimarlar arasinda bir
‘sembolist’ olarak nitelendirilemeyecek kadar karmasik bir
figurdia. Cok yonli eserlerinin kronolojik bir ¢ercevede de-
gerlendirilmesi de Kiesler'in konumunun belirlenmesinde
pek faydah olmayacak. Kiesler 1920’li yillarin Viyana’sin-
da mimar ve sahne tasarimcisi olarak ¢alisirken, 1924 yilin-
da burada duizenledigi buyuk tiyatro sergisinde iki disipli-
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n Tiyatrosu igin proje, Viyana 1923-24.

Mek4

ni birlestirebildi. Sergi i¢in tasarladigy konstruktivist, nere-
deyse ucan palisad sayesinde, De Stijl grubunun disaridan
bir uyesi oldu (Van Doesberg bu tasanmi heyecanla karsila-
mist1). Bu yapit, aym zamanda Kiesler’e 1925 yilinda Paris'te
duzenlenecek kapsamh Art Deco sergisinde yer alacak Avus-
turya pavyonunu Josef Hoffmann ile birlikte kurma gorevi-
nin verilmesini sagladi. Paris’te gecirdigi bir ara donemden
sonra, 1926 yihnda New York’a gitmek tzere buytk plan-
larla Paris’ten ayrildiysa da, biytik magazalar i¢in tasarladig:
baz1 ses getiren i¢ mekanlar, Film Guild Cinema igin yapti1-
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g1 tasanm (1929) ile 1942 yihinda Peggy Guggenheim’in Art
of This Century galerisinde duzenlenen sergi i¢in yaptig1 ¢1-
gir acic1 diizenleme disinda, bu planlann ¢cogunu ne yazik ki
gerceklestiremedi. New York'un disinda Kiesler’e daha faz-
la imkan sunuluyordu: Breton 1947 yilinda Paris’te duzenle-
necek buytk surrealist sergisi icin bir Salle des Superstitions
[Hurafeler Salonu] tasarlamak konusunda Kiesler'den yar-
dim istedi; Kudus'te ise, Kiesler ortagi1 Armand Bartos’la bir-
likte, Knesset [Meclis] ile Israil Muzesi'nin karsisinda kuru-
lan ve Oli Deniz Parsomenlerinin [Kumran Yazitlan] sak-
lanacag@ ¢arpici Shrine of the Book [Kitap Tapinagi] binasim
insa etti. Bina, kutsal yazitlann gercekten de saklanmis ol-
dugu yeralti magarasim andinyordu. Kiesler bunlar diginda,
bazilanni1 Marcel Duchamp ile ortak yaptig1 ¢ok sayida mo-
bilya tasanmu ve ilging sanat eseri fikirleri uretti.

Sonsuz Mekan

Ancak Kiesler'in asil tutkusu, hatta saplantisi, sonsuz mekan-
la ilgiliydi. 11k bakista, 1918 yilinda bir ‘sonsuz sutun’ tasar-
lama yolunda ilk denemesine kalkisan Constantin Brancu-
si gibi, Kiesler'in de kendisini kozmik, belki de romantik bir
hayale kaptirdig1 zannedilebilir, ancak durum boyle degil-
di. Erken donemlerinde Sonsuz Ev’e duydugu ilginin (1923-
1924) ve 1925-1926 yillarinda yaptig1 Sonsuz Tiyatro tasan-
minin gosterdigi gibi, Kiesler'i buyuleyen, asil olarak mate-
matik ile fizik kuramlanydi. Kiesler, Sonsuz Tiyatro projesi
i¢in birbirine gecirilmis, merkezleri bir sarmal olan iki dai-
re plam ¢izdi. Akhindaki form, uzunca bir yumurtaydr: gelik
bir iskelet tizerine monte edilmis iki buzlu camdan olusan
bir kabuk. “Sonsuz sarmal” bicimindeki sahne ise gercek-
te sahne olarak islev gormeyecekti; Kiesler tiyatronun daha
cok film gosterim salonu olarak hizmet vermesini amagla-
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mustl. 1950 yilinda yazdig bir yazida, bu tir projelerle ama-
cinin ne heykel yapmak ne de mitik bir “kozmik yumurta”
olusturmak oldugunu soyleyecekti.? Asil amaci neydi peki?

Ik sonsuzluk kuramlarina bakildiginda, Bernhard Rie-
mann’in Dynamische Geometrie [Dinamik Geometri, 1854]
uzerine kaleme aldig1 dustncelere rastlanir. Albert Einste-
in, gorelilik kurami uzerine yazdig iki kitabinda, Gottin-
genli matematikginin gorelilik kuramin1 6ngoren 6nemli bir
kahin oldugunu yazar: “Riemann, iki boyutlu yuzey kura-
min1 herhangi boyuta uygulamistir. [...] Bu hayranhk uyan-
diran arastirmada, ¢cokboyutlu metrik uzayda egriligin ge-
nel ifadesini kesfetmistir.”? Gauss, Riemannin Oklid¢i ol-
mayan sureklilik hipotezine zemin hazirladiktan sonra, Ri-
emann Zahlenkugel [Riemann kiiresi] denilen modeli gelis-
tirdi: yuzeyindeki tim noktalar ¢okboyutlu oldugu ve hig-
bir nokta istisna olusturmadig i¢in sonu olup sinin olma-
yan bir egri uzay modeliydi bu. Boylece Riemann, Nicolaus
van Kues (1401-1464), Giordano Bruno (1548-1600) ve Isa-
ac Newton'un (1642-1727), danyanin ‘fiili sonsuzlugu’ hak-
kindaki ilk dugtncelerini matematiksel bir yontemle ‘ispat-
lamig’ oldu. Kiesler’in de, ‘sinirsiz mekan’ tabiri daha uygun
dusse de, ‘sonsuz mekan’ i¢in Riemann kiiresinde bir model
bulmus olmas1 muhtemeldir. Bunun 6tesinde, kendi mode-
lini, 1923-1924 tarihleri arasinda konstriktivist De Stijl gru-
bunun tuyesiyken ilgi duydugu geometri ile, 0 donemde ma-
kine estetigi ve enerjiyle ilgili faturist sloganlar1 yansitan di-
namigin butinlesmesi olarak gordugu soylenebilir. Sonsuz
mekana duydugu ilgi, bilim karsisinda buylenen bir sanat-
¢1 olarak tamimlanmasina sebep olur; bu da, dinyadaki ko-
numuna ve mimarhga bakisina damgasini1 vurur. Ger¢i bu
yaklasima sahip tek kisi Kiesler degildir, ama meslektaslar
Riemann’in sonsuz uzay kuramiyla ilgilenmemistir.

Kiesler bu konuya bir daha dénecektir. Eylil 1939’da ka-
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“On Correalism and Biotechnique” (1939) baslikli makaleden sema.
H = Begeri gevre

N = Dogal gevre

T = Teknolojik gevre

M = insan-Kalitim

leme aldig1 “On Correalism and Biotechnique” adl metnin-
de, sonsuz ev hakkindaki diaguncelerini yeniden ve bu sefer
bilimsel bir yaklagimla dile getirir.* Metinde, insani, “bege-
ri, dogal ve teknolojik ¢evre” olmak uzere birbirleriyle kis-
men Ortugen U¢ dairenin kesisme alami olarak gosteren bir
sekil de yer alir. “Birbirlerini etkileyen giglerin etkilesimi-
ne CO-REALITY, aralarindaki iliskilerin yasalanim inceleyen
bilime ise CORREALISM adini veriyorum. ‘Korealizm’ teri-
mi, insanin dogal ve teknolojik ¢evresiyle stiregelen etkile-
siminin dinamigini ifade ediyor,” diye yazar.’ “Tohum-hiic-
resi” adim verdigi sonsuz evin bu etkilesimi mimkin kildi-
gim dusunmektedir. Boylece ele ge¢mez sonsuzlugu, miam-
kun olan en kuguk birime, yani hucreye indirgemistir. Cun-
ku tasavvur edilemeyen, herkesin ¢oktandir bildiginde vuku
bulur. Mutlak dunya 6ztinde yalindir.
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Holizm

Kiesler'in ¢izdigi sekil, matematikteki (Georg Cantor’un ge-
listirdigi) ktimeler kuramina dayaniyordu: rakamlarla degil,
birbirleriyle ortiigen alanlar ve etki kireleriyle (6rnegin dai-
reler gibi, kiime ya da simif denilen 6gelerle) “hesap yapma-
y1” mumkin kilan kuram. Holistik felsefe cercevesinde, bu-
tinun, onu olusturan o6gelerin toplamindan fazlasi oldugu-
nu ispatlamak igin siklikla bagvurulan bir kuramdi bu. Av-
rupa'da sosyal bilim tartigmalarinin gozde konusunun ‘bu-
tanlak’ oldugu bir donemde boyle bir kuramin gelistiril-
mis olmasi sasirtic1 degil. Ger¢i kuram, ayn1 donemde pesi-
ne dustlen totaliter devlet anlayisi i¢in de uygundu ama si-
yaset kuramcilar arasinda hi¢bir zaman benimsenmedi. Ho-
lizm ahlaki iddialardan uzak duran, siyasi rengi olmayan bir
soyutlamaydi. Ozellikle biyoloji i¢in bigilmis kaftan gibi du-
ruyordu — butun fiziksel organizmalarin sistemi, tek bir or-
gandan daha fazlasi degil miydi sonugta? Bu organik (ilk-)
model, 6ztiinde bir benzesimin otesine ge¢mezken, tamamen
farkl, tarihi, sosyolojik ve hatta fiziki durumlar icin gercek
neden olarak kabul edilmeye baslandi. Ne Werner Heisen-
berg, Niels Bohr ile Max Born gibi fizik¢ilerin, bir gérungu-
nun, kurulu bir sistemin sartlannin butianu tarafindan belir-
lenmediginde 1srar etmeleri, ne de bagka disiplinlerde ¢ali-
san aragtirmacilarin vitaminler, mayalar ve kristaller gibi en
kugik belirleyici unsurlarin pesinde olmalar1 bunu degisti-
rebildi.® Bu tir aragtirmalar biitinselligin incelenmesine ya-
ramadi@ surece holizm i¢in pek degerli olamazd.

Hayatin tim yonlerinin —igerisi ile disans, 151k ile enerji,
yasama, yemek pisirme, yatma, dinlenme ve oyun oynama
mekanlar ile bir ‘ses gecirmez stidyo'nun- tek bir kozmik
formda biraraya geldigi bir organ olan “tohum-hicre” halin-
deki Sonsuz Ev, holizm kuramyla iligkilendirilebilir. Kies-
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Sonsuz Ev igin gizim, 1950’ler.

ler, tavam ve penceresi olmayan, farkh islevler i¢in kullani-
lacak kugtik hticrelere bolinmus, ailenin u¢ kusagin barin-
diracak kadar buyiik, dev bir hucre tasarlamistir. New York
Modern Sanat Muzesi (MoMA) 1958 yilinda miizenin bah-
cesine yerlestirilecek bir heykel i¢in bu konudaki duasun-
celerini bir daha islemesini istediginde, Kiesler birden faz-
la hucreyi birlestirerek Sonsuz Ev’ini genisletti; iceriye 151k
ve hava almak, igerisi ile disaris1 arasindaki temasi saglamak
amaciyla yer yer —bir vajinay:1 andiracak sekilde- yariklar a¢-
t1. Kumes teli ile ¢imentodan yapilmis maketin situnlar us-
tine yerlestirilmesiyle ev —gerektiginde— Nuh'un Gemisi gi-
bi avara edip uzaklara acilabilecekmis gibi gérantuyordu.
Sular igeride de akiyordu. Evde ayn bolmelere yerlestirilen
banyolar yerine, bitkilerle ¢evrilmis ve istendigi anda, iste-
nilen 1s1da suyla tazelenebilecek kug¢tk havuzlar vardi. Evin
sakinlerinin, 151k, hava, su ve sicaklik yoluyla —sonsuza ka-
dar- evrenle baglant1 halinde olmalar1 mimkindi. Tohum-
hicresi, Kiesler'e gore, “insanoglunun son siginag1”yd.’

407



maket, planlar ve goriinigler.



Holizm karsitlan, bu kuramda bireyciligin goz ard edildi-
gini ileri surdiler haliyle. Oysa Kiesler, bireycilikle holizmi
birlestirmisti. Evrenin hucreleri, ailenin u¢ kusagina given-
li, rahat ve keyifli bir yasam ortami sunuyordu. Evin bigimi
bunu ifade ediyordu; formuyla hem fikri hem de onun ger-
cekletirilisini kapsiyordu.

1950’lerde Fernand Léger ile Fransiz felsefeci Gaston Ba-
chelard, birbirlerinden bagimsiz olarak, bir evin bi¢iminin
kosgeli bir geometrik forma sahip olmasinin sart olmadig-
m iddia ettiklerinde, belki de akillarinin bir kosesinde Kies-
ler vard1.® La poétique de l'espace [Mekanin Poetikasi, 1957]
adh kitabinda Bachelard soyle diyordu: “Ev ile evren arasin-
daki dinamik mucadelede, basit geometrik sekillerin baskin
olmas: gerektigine dair hicbir isaret yok. Islev goren bir ev,
duragan bir kutu degildir. I¢inde yasanan mekan, geometrik
uzam asar.”? Kiesler de eger Bachelard'in bu iddialarindan
haberdar olmussa, bunu mutlaka kendi tasarilarimin onay-
lanmas: olarak gormistur.

Hiicre $ekilleri

Kiesler'in Sonsuz Ev fikrinin kokleri felsefeye dayanmaz;
gerc¢i Leibniz'in monad da, bir organizma olmamasina rag-
men, canli, maddi bir t6z olarak tasavvur edilmistir. Bu fikre
esin veren bagka onciiler de vard:: Hayvanbilimci ve evrim-
ci Emst Haeckel'in Dogal Yaratilis Tarihi (1868) ile Kaina-
tin Muammalan (1899) adh kitaplarinda yer verdigi hariku-
lade organizma illustrasyonlan, 1920’li yillanin sonunda Art
Nouveau hareketinden yola ¢ikan bazi sanat¢ilarin hicre bi-
cimlerine ilgi duymasina yol act1. Sir Herbert Read, organik
formlarindan otuaru bu egilime “biyomorfizm” adim verdi.
Hans [Jean] Arp, Henry Moore, Vasiliy Kandinski, Salvador
Dali, Yves Tanguy ve bir¢ok baska sanat¢1 bu ¢izgide eserler
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verdi. Ancak Le Labyrinthe [Labirent, 1938] ile Metamorp-
hoses [Bagkalagimlar, 1939] gibi eserlerinde yarilms, i¢in-
de bagka figirlerin yagadig izlenimi veren uzuvlan resme-
den André Masson’un resimleri, Kiesler’le tagidig1 benzerlik
acisindan bilhassa dikkat ¢ekicidir.'® Belki Masson da, Yash
Pieter Brueghel'in insan, aga¢ ve kozmik yumurtanin tek bir
hayali karisimda birlestigi Aziz Antonius’'un Bastan Cikanhst
ve Dunyevi Zevkler Bahgesi* adl eserlerini gormustu.

Alvar Aalto gibi mimarlar, sekillerini, konstruktivistlerin
keskin koseli ve akilc1 geometrisinden daha fazla canhilik at-
fettikleri kuagukla buyukla hicrelere indirgediler. Bir hiic-
re neredeyse bir insan, belki de insan hayatinin baslangiciy-
di. Hermann Finsterlin ile Hans Scharoun basta olmak uze-
re, Die Glaserne Kette [Cam Zincir] grubu mimarlar, yapila-
n hareketli hucreler olarak ¢izerek bu hayale daha 1919 y1-
linda sekil kazandirmislardi. 1963 yilinda Michel Ragon bu-
na dayanarak, Finsterlin’in Kiesler'in Sonsuz Ev’inin yolunu
dosedigini yazar. Ragon, Kiesler'in tasarimlannda neden du-
var ve tavana yer vermedigi sorusunun cevabini yine Kies-
ler'in yazilarinda bulur: “[Duvar ve tavan olursa] evde otu-
ranlar kendilerini kafese hapsedilmis gibi hissedebilirler.”"
Hucre, 6zgurlagan teminatidir.

Kiesler, belki de ¢aginin biraz ilerisindeydi. Nitekim daha
1933 yilinda [Uzay Evi diye de okunabilecek] Mekan Evi'ni
tasarladiginda, evini uzaya goturebilecek bir uzay mekigi
henuz ortada yoktu. Mekan Evi, ancak New York’taki Mo-
dernage Furniture Company (Modernage Mobilya) maga-
zasina varabildi, onun musterilerini buyuleyip gelecek ru-
yalanm suisledi. Sonsuz Ev ise, ¢cok daha ileriye yolculuk et-
ti: Butun dunyay: sarabilecek jeodezik kubbesiyle Richard
Buckminster Fuller; kumsalda konuglanan yagam hucresiyle

* Yazann burada bahsettigi, muhtemelen, Bruegel'in degil Hieronymus Bosch’'un
aym adh tablosu - ¢.n.
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(1956) Samford Hohhausser; sehirlerin birer organizma gibi
buyudukleri izlenimini veren tasanmlanyla Luigi Colani ve
son olarak, tabii ki, uzay yolculuklar: ve bilimkurguyla ilgi-
lenen tasanmcilar Sonsuz Ev temasini daha ileriye tasidilar.
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Notlar

10

11

Sergi katalogu, Frederick Kiesler 1890-1965, Galaxies (New York: Alfred Kien
Galerisi / Jason McCoy, 1986).

Frederick Kiesler, “The Endless House and its Psychological Lighting System”,
Interiors, 110 (Kasim 1950) s. 123-129.

Albert Einstein, Grundziige der Relativitatstheorie (Braunschweig/Wiesbaden:
1969 [1922]) s. 139; aynica bkz. Albert Einstein, Uber die spezielle und allgeme-
ine Relativitatstheorie (Braunschweig/Wiesbaden: 1969 [1917]) s. 69.

Frederick Kiesler, “On Correalism and Biotechnique. Definition and Test of a
New Approach to Building Design”, Architectural Record (Eylul 1939) s. 60-61.
Frederick Kiesler, Architekt Mahler Bildhauer 1890-1965 adh sergi katalogunda
basilmug, der. Dieter Bogner (Viyana: Locker Verlag, 1988) s. 92-93.

Dieter Bogner, a.g.e. s. 93.

Werner Heisenberg, “Gespriache uber das Verhaltnis zur Biologie, Physik
und Chemie (1930-1932)", Der Teil und der Ganze. Gesprache in Umkreis der
Atomphysik (Munih: R. Piper & Co. Verlag, 1969) s. 125-140.

Dieter Bogner, “Von der Raumstadt zum Endless House", Frederick Kiesler,
Architekt Mahler Bildhauer, s. 241. Bogner, Kiesler'in 1958 yihinda New York
MoMA'da verdigi konferansindan bir alint1 kullaniyor olmah. Bkz. Frederick
Kiesler, Inside the Endless House, Art, People and Architecture (New York: Simon
& Schuster, 1964).

Fernand Léger, Cirque (Paris: Les Editions Verve, 1950).

Gaston Bachelard, The Poetics of Space, cev. Maria Jolas (Boston: Beacon Press,
1969). Alintilandig1 yer: Michael Sgan-Cohen, “Zur Ikonographie des Enless
House", Dieter Bogner, Frederick Kiesler, Architekt Mahler Bildhauer, s. 247.
Burada ise Kiesler’in, kendi fikirlerini olugturmasinda Bachelard temel aldig
gibi bir dusunce savunuluyor. Kiesler'in 1920’li yillardan itibaren yaptig1 eser-
lerin kronolojisine bakilirsa bu bana makul gelmiyor.

Bkz. Die Erfindung der Natur. Max Emst, Paul Klee, Wols und das surreale Uni-
versum [Sergi katalogu] (Freiburg in Breisgau: 1994) s. 236-237.

Michel Ragon, Wo leben wir morgen? Mensch und Umwelt - die Stadt der Zukunft
(Munih 1963) s. 77.

411






Mekan Evi: Binanin Ruhu
BEATRIZ COLOMINA

Otuz Ugiinci Cadde’nin Lexington ile Ugiinci Cadde ara-
sinda yer alan kismi, ¢ogunlukla kohne apartmanlardan olu-
sur. Bu apartmanlarin girisleri ve cepheleri insana ekseriyet-
le eskileri hatirlatir. Yol boyunca yururken, insan basinin
uzerindeki, girift bir metal ig¢iliginin urana yangin merdi-
veni kesmekesini fark etmeden gecemez. Fakat son bir haf-
tadir bu manzarada yeni bir ayrint1 peyda oldu ve dikkatleri
hemen uzerinde topladi: sagak hizasina kadar uzanan ve alt
kisminda koyu harflerle “Modernage Furniture Co.” yazil,
ozel yapilmis sik bir ¢ikma.

Bu ¢itkmanin bir ucunu tasiyan metal cephe, dogrudan
dogruya miiessesenin modern niteligine delalet ediyor. Otuz
Ugtinci Cadde’deki bu binanin 6n cephesi gayet kugiik ol-
dugundan, hem ayirt edici hem de goze ¢arpan bir mima-
ri mudahale gerekli, ki zzimparalanmis aliminyumla yap:-

Beatriz Colomina, “Space House: The Psyche of Building”, Intersections, Archite-
ctural Histories and Critical Theories, der. lain Borden & Jane Rendell (Londra &
New York: Routledge, 2000) s. 55-69. Makale daha once Archis (Kasim 1996) s.
70-80'de yayinlandi. © Beatriz Colomina.
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Mekan Evi, New York: maketin on goriiniimii (1933).

lan asimetrik bir mudahaleyle bu isin Gstesinden rahat¢a ge-
linmis.!

Frederick Kiesler'in, Modernage Furniture adli girket
icin yaptig1 tasarim hakkinda, Retailing dergisinin bir sa-
yisinda (1933) cikan yazi iste boyle baslar. 11k goze car-
pan sey, aslinda eski bir sokakta —162 Dogu Otuz Ugiinci
Cadde’de- yer alan bir metal cepheden firlamis bir ¢ikma-
dir. On cephe kugiktir. Insanlarin dikkatini ¢ekmek igin
radikal bir seyler yapmak gerekmektedir. Modern mobilya
ve i¢ mimarhk alaninda uzmanlasms bir sirketin yeni ge-
nel merkezinin cephesidir bu. 1925’ten beri zar zor ayak-
ta duran bu magazaya artik ziyaret¢i akmaktadir. Kiesler,
tasariminin merkezine bir mustakil evin tam boy maketi-
ni yerlestirmistir. Kiesler'in “Mekan Evi” diye adlandirdi-
g1 bu ev, bir muhabirin dedigine bakilirsa, “pek ¢ok insan-
da, i¢eri girme arzusu uyandiriyor”dur.? Ev, bitytk bir san-
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sasyon yaratir, butun gazete ve dergilere haber olur ve zi-
yaretci akinina ugrar.

Dikkatleri kendisi diginda bir seye —eldeki ornekte, mo-
dern mobilyaya— ¢ekecek bir cazibe, bir reklam unsuru ola-
rak, bir kez daha modern mimarliga basvurulmustur. Mu-
habirlere gore, asil ilgi odagr Mekan Evi olsa da,? evin islevi
binanin ust katlarinda yer alan otuz ¢ tane mobilyal oda-
ya dikkat cekmekten ibarettir. Keza Kiesler'in tasarladig ve
teshir salonlarina ¢ikan merdiven de goz hizasindaki sira si-
ra “mantar lamba” ile ziyaretcileri merdivenden yukan ¢e-
ker adeta. Bu siradisi (aliminyum, bakir ya da krom) metal
lambalar binanin genelinde, duvarlarda ve tavanlarda ¢ikar
karsimiza. Aslinda, teshirin tamamindan Kiesler sorumlu-
dur. Adeta girizgahim Mekan Evi'nin yaptig1 bu cazibe silsi-
lesinin amaci, mugterileri binanin igine ¢ekerek nihayetinde
ormnek yemek odalarina, oturma odalarina, yatak odalarina,
kataphanelere vs. ulagsmalarim saglamaktir. Bir muhabirin
su sozlerinde de gorulebilecegi gibi, sokaga uzanan bir gik-
mayla baglayan bu silsile psiko-seksiel agidan yorumlanir:

Kapidan girince (tek bir pencere bile yok), yaklasik 6 metre
uzunlugunda bir lobi gikiyor karsimiza. En u¢ bolama agik
gri renkte olan bu koyu kahverengi lobi ruhsal bir islev or-
taya koyuyor, adeta davetkar bir cilve yapiyor. Diger ytiz-
lerce ayrint1 gibi bu da, Frederick Kiesler'in magaza tasar-
minin her asamasinda ne denli titiz calistigim gosteriyor.
Nispeten al¢ak tavanh lobiyi gecip doksan derece saga
donunce genis bir agik mekana varihyor. Bu mekanin fe-
rahhig ve aydinhg insam afallatiyor adeta. Boyutu yakla-
stk 9’a 15 metre olan bu mekan, ta ileride, yukan kata ¢1-
kan ya da bodruma inen bir merdiven haricinde kesintisiz
diimdiz uzanan bir zeminde bulunan Mekan Evi'ni 6ne ¢1-

kanyor.?
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“Ruhsal iglev” kavramini, 1930’da yayinladigr Contempo-
rary Art Applied to the Store and its Display [Magaza ve Tes-
hirine Uyarlanmis Cagdas Sanat] adl kitabinda ortaya atan,
bizzat Kiesler'dir:

“Ruhsal islev” etkisi sadece duz hatlarda, yuzeylerde ve bi-
cimlerde degil, malzemelerde ve renklerde de ortaya gikar.
Ornegin deriye kiyasla camin, metale kiyasla ahsabin fark-
I bir psikolojik etkisi vardir. Aym sey renk duzeni igin de
gecerlidir elbette. Sadece islev ve etkililikle sanat yapit1 ya-
ratilamaz. “Ruhsal islev”, etkililikten “arta kalan” seydir ve
islevsel bir ¢cozimu sanat haline getirebilir.?

Kiesler bu argiimam sonradan yazdig1 “Modern Mimarhk-
ta Sozde-Islevselcilik” adli makalede de surdurur. Soyle ya-
zar Kiesler: “Cikis noktamiz, evde yasayacak kisinin ruhu-
nu tatmin etmek olmal1.”® Ev, insan bedenine benzer, “kanh
canl bir varhgin tepki verme gudulerine sahip, yasayan bir
organizma”dir; organlan (merdivenler ayaklan, havalandir-
ma sistemi burnudur vs.), sinir sistemi ve kimi zaman “ka-
bizlik ¢eken” bir sindirim sistemi vardir, der Kiesler.” Ama
dahasi, tipk: insanlar gibi ev de “fiziksel varhg sayesinde
duygularda ve duglerde yagar,” diye vurgular. Ruh, beden-
den ayrilamaz. Ashnda ev, “erotik ve yaratici i¢giidu”nin
uranudur ve erotik bir tecrube yasar. “Ruhsal iglev” kavram
sayesinde, binanin maddeselligi ve mekanik iglemleri, psi-
kolojik haz addedilen bir tur duyumsalliga dénugur.

Maddesel ve mekanik olandan ruhsal-cinsel olana gegis,
Mekian Evi'ne verilen tepkilerde agiga ¢ikar. Muhabirlerin
hepsi mekanik iglemler kargisinda hayranhk duyar:

Mekan Evi denen bu ev, bir nevi modern yasama laboratu-
var1. Mesela kapilar. Suna bir bakin. Siradan bir kap: bos-
lugunun uzerinde duran bir tar kepengi isaret etti... “Dug-
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meye bastiniz m1 kepenk yukandan ta zemine kadar iniyor.
Daha ne ister ki insan?"®

Ama dahasi, muhabirler kullanilan malzemeler —kauguk,
singer, hasir, suni ipek, yagh ipek— karsisinda adeta buyu-
lenmistir:

Ana oturma odasinda perde olarak, kahverengi tonlarda,
yaklasik bir buguk santim kalinhginda, kauguk singer kul-
lamlmus, zira bu malzeme ses gegirmiyor ve hava dolagim-
na imkan tamyor. llging bir sekilde, banyo zemininde de
mavi tonda bir kauguk sunger kullanilmis. Yemek odasin-
daki gumusi uzun perdeler suni ipek ve hasir kansimindan
yapilmis. Yatak odasindaki perdeler, 15181 yaysinlar diye, su
gecirmez, seffaf bir ipekten yapilmis.®

Kullanilan malzemeler insanlara tuhaf gelir. Muhabirler
bu malzemeleri sevmis, adeta bedensel olarak tecrube et-
mistir. Malzemelerin dokusu, rengi ve verdigi his hakkinda
yorumlann sonu gelmez. Her yer bariz sekilde erotizm ytk-
ladir. Evdeki “albenili mekanlar’dan, evin “kars1 konula-
maz cazibesi’nden vs. soz edilir.'® Hatta Modernage Galeri-
leri’'nin yoneticisi ve evin sponsoru olan Martin H. Feinman,
bir muhabire soyle der:

Mekan Evi'nde her sey agiktir... Evin girisinden bile tama-
mun gorebilirsiniz. Yazanuaz kizanr. Hayal gucinuz canla-
nir. Pekald; onamdeki su dugmeye bastigim zaman (is ta-
mamlandiginda orada da bir dagme olacak), karsidaki per-
de toplamp kalkiyor. Boylece sak diye mahremiyete kavu-

suyorsunuz. .

Uzay ¢agina 6zgu bu “digmeli” modernligin; evin bedeni-
ni, her agikligini, her deligini ifsa etmesi neticesinde, insan
sanki ayip bir sey yapiyormuscasina kizarir. Bu yuz kizar-
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Mekaén Evi, New York: kauguk yer Mekaén Evi, elle dokunan perdenin
kaplamasi (1933). detayi (1933).

masini tasarlayan Kieslerdir. Omur boyu siirecek tasansidir
bu. Insanlarin yuzlerini kizartmaya ve kurumlar1 mahcup
etmeye ¢ahgan Kiesler tam da bu sebeple avangard bir sanat-
¢1 olarak, hatta mimarhkta ABD’'nin gercek anlamda yegane
avangard sanatgisi olarak inuna pekistirmigtir.

Oyleyse Mekan Evi, yani Kiesler'in eserleri arasinda zik-
redildigi zaman genellikle marjinal bir konuma yerlestiri-
len bu proje ni¢in 6nemlidir? Ashna bakilirsa, Kiesler’in in-
sa edilmis tek evi budur. Bu proje, 1920’lerin baslarinda Av-
rupa'da “Zaman-Mekan-Mimarhk” adiyla gerceklestirdigi ve
1960’lar boyunca gelistirmeye devam edecegi bir aragtirma-
ya dayanmaktadir. Kiesler'in 1950’ler ve 1960’lardaki mes-
hur ev tasanmlan igin kullandigx “sonsuz” tabiri, daha 6nce-
ki calismalanim betimlemek i¢in de kullamilmistir. Kiesler’e
gore Mekan Evi, giizergahindaki essiz bir ugraktir adeta. As-
linda, 1926’da ABD’ye yerlesmesinden bu yana hayata gegi-
rilmis ilk projesi gibi gorur bu evi. 1928'de epey stikse yap-
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mis olan Film Guild Theatre insa etmis olmasina ragmen,
Modernage’in verdigi siparisi, suregiden arastirmasini ger-
ceklestirme yolunda yakaladig ilk firsat olarak gorir:

Tam yedi sene gecti. Yedi sene bekledim. Yedi sene durup
dinlenmeden aragtirma yaptim... Modernage’daki mobilya
teshiri, Zaman-Mekan-Mimarhk’a dair —bu sefer bir ev ara-
cihgryla- surekli bir sunum yapmam konusunda bana firsat
verdi. Modernage magazasinda gerceklestirdigim Mekan
Evi projesinde, kafamdaki fikirleri, belli simirlar dahilinde,
ancak bir ol¢ude hayata gegirdim. Bu tur simirlamalar, ilke-
nin eksiksiz olarak ortaya konmasina degil, sadece tamul-
masina imkan verir. llke. Zaman-Mekan-Mimarlik. Mecra:
ev. Kategori: barinak.'?

Film Guild Theatrein bir kenara konmasi ¢ok manidar-
dir. Kiesler sinema ile tiyatro arasinda ¢ok kesin bir ayrim
yapiryordu. Subat 1929 tarihli New York Evening Post gazete-
sinde Kiesler'in belirttigi uizere, sinema ile tiyatro, “iki fark-
h bina ¢esididir; hatta bi¢im ve islev itibariyla kasap dukka-
n1 ile ishani kadar farkhdir birbirinden,” zira biri iki boyut-
lu bir yuzey etrafinda érgitlenirken, éburu i¢ boyutludur:
“Film yuzeyde gosterilirken, tiyatro mekanda oynanir.”"?
Kiesler eve de tiyatro goziiyle bakar. Model ev hem teshir
hem de tiyatro mekanidir. Ziyaretgiler ise oyunculardir. As-
linda, Kiesler'in de sik sik belirttigi uzere, Sonsuz Ev’in ilk
versiyonu, 1924’te Viyana Muzik ve Tiyatro Festivali i¢in bir
tiyatro olarak inga edilmistir. Sonsuz Ev’in sonraki versiyon-
lan gibi, bu tiyatro da “duazlenmis bir kure” bigiminde orta-
ya konmustu.'* Ziyaretgilerin yorum yapmadan gecemedi-
gi, Mekan Evi'nin tuhaf sekli surekli bir polemik konusu ol-
mustur. Esine az rastlanir bir saplantinin drunuadur bu ev.

Kiesler'in sonradan dedigi gibi: “1922, 1923, 1924... bu
u¢ yil hayatimin en verimli yillariydi. Bugtin yaptigimsa o
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Mekan Evi, New York: cephe (1933).

yillara ait fikirlerin izinden gitmekten ibaret; kirk y1l 6n-
ce oldugu gibi, bugin de onlarn hayata gecirmek igin fir-
sat kolluyorum.”'* Dedigine bakilirsa, Kiesler 6mri boyun-
ca “tek bir temel fikir”in izinden gitmisti. Buna kah “Mi-
marlhkta-Mekan” ya da “Zaman-Mekan-Mimarhk”, kah
“sureklilik” ya da “sonsuz” demisti. Bu baglamda “mekan”
sozcugu bagsat bir rol oynar. 1lk yapitlar “mekan-tiyatro”,
“mekan-sahne”, “mekan-dekor”, “mekan-heykel” gibi isim-
ler tagir.'® Hatta bu s6zciigi o kadar ¢ok kullanir ki Viya-
nah gazeteciler ona “Doktor Raum” [Mekan Doktoru] adi-
m takar."” Kiesler, sinirlamalardan kurtulmay: belirtmek
icin her defasinda bu s6zcugu kullanir. Kiesler'e gore, oda,
zemin, duvar, resim gergevesi, tiyatro sahnesi, yani “sonlu
olan” seylerin hepsi sinirlayicidir. Ornegin “hepimizin bil-
digi duvar ya da zemin, toplama kamplandir,” der;" ayn-
ca gecmisi Birinci Dunya Savasi'ndaki faaliyetlerine kadar
uzanan “galaksileri” de kendisinin “sonlu olanin sinirlar-
ny, cerceve denen hapishaneyi yikip ge¢me ugras1”min fark-
l1 bi¢imleridir."®

Mekian Evi'nde bu 6zgurlesme duvarlarin yikilmasiyla
gerceklesir. Ta 1925'te, “Manifesto of Tensionism”de soy-
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le yazmigtir Kiesler: “ARTIK DUVARLARA, o beden ve ruh
depolarina ihtiyacimiz yok... Duvarlara, temellere hayir!”?°
Mekan Evi, bu iki hareket i¢in bir itade araci olur. Evin ta-
styic1 kabugunun dékam yap: 6geleriyle yapilmas: daganul-
musgtur, boylece temele gerek kalmayacaktir. Kiesler'in de-
digine gore, “yumurta kabugu; duvarlarin, zeminlerin ve ta-
vanlarin mimari bakimdan kendi kendilerini tasidig bir ya-
piya mikemmel bir érnektir.”?' Kabuk, surekli gerilim ha-
lindedir; yapinin 6lua yuklerini azaltmak ve tasiyic1 kolon-
lardan kurtulmak igin gelistirilmis bir insaat ilkesidir. Baz1
fotograflarda gorulen kolon eve degil, sergileme katina ait-
tir.?2 Keza evde duvarlara da yer yoktur. Mekan Evi'ndeki
“Duvarlar” artik eski anlamlarimi tasiyamayacak bir sey ha-
line gelmistir. Ornegin bir digme yardimiyla ¢alisan ses ge-
cirmez lastik bir perde, belli bir zaman zarfinda, iki mekan
(iki “kisim”) arasinda dikey ayinci bir 6ge teskil eder. Kies-
ler'in bu evde kullandig) Zaman-Mekan ilkesi, tek bir meka-
nin farkh zamanlarda farkh faaliyetler i¢in kullamlabilecegi
fikrine dayanur:

Herhangi bir bolumin kullaniminy, islevinin gerektirdigi
sureyle sinirlamay: goze aldigimizda, zaman unsuru meka-
na donuasmus olur. Tam ev kuresinin mutfak, garaj ve depo
disinda kalan parcalan evin igcindeki yasam hangi islevle-
ri gerektiriyorsa o kadar farkl isleve donusturulebilir. Me-
sela: eglenme, calisma, uyuma, vb. [...] tam ev kuresi da-
ha kuguk parcalara bolunebilir ya da daha buyuk parcalar
olusturacak bicimde agilabilir. Odalar degil pargalar; ¢in-
ku par¢a deyince butune aidiyeti anlasihir oysa “oda” kendi
icinde biten bir birimdir.?

Kauguk perdeler bir yana, Kiesler'in evindeki mekan, ki-
simlan birbirinden ayirmak tuzere kugcuk kot farklar igeren
bir sistem aracihiiyla yatay olarak bolinmustur ¢ogunluk-
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la. Goras kesintisiz gibi gorinse de her bir mekan simirlan-
mstir.

Ayn ilke kap: tasariminda da uygulanmigtir. Mekan
Evi'nde digme yardimiyla inip kalkan kapilar, mekanlann
hicbir engele takilmaksizin i¢ ice ge¢melerini saglar. Vitrin
konusunu irdelerken Kiesler soyle der:

Kapilar genel olarak fena seylerdir. Kapilara ihtiyacimiz
olabilir, tahammuil etmemiz gerekebilir, ama onlardan kur-
tulabilirsek ¢ok daha iyi olur. Kapilarin gorevi hava cereya-
niny, tozu ve gurultuyi engellemektir, ama gunimuzde bu
is bilimsel araclarla iceriden halledilebiliyor. Kimi zaman

da kaplar engel olarak is gorar.2*

Kapilar, sureklilige yonelik birer tehdittir. Bildik kapilar,
acik olduklarinda bile, mekana tecaviz eden engellerdir.
Oysa inip kalkan kapilar istendiginde ortadan kaldinlabilir.
Gorsel engeller ise en kisitlayic1 engellerdir. “Modern Mi-
marhkta Sozde-Islevselcilik”de soyle der Kiesler:

Bigim islevi izlemez.
15l v gormeyi izler.
Gorme gergekligi izler.®

Gorme, —Kiesler’in altinc1 duyu diye tarif ettigi— “biling”
bir yana, bedenden ¢ikip en uzaklara seyahat edebilen bir
duyudur. Mekan Evi'ne dair notlarinda soyle yazar:

Duyularimiz, evrene dair bilgilerimizi artirmak icin degil,
anlama yetimizi sinirlandirmak igin bahsedilmistir bize. Bu
bakimdan, duyularimizin sinirlama derecesini soyle orta-
ya koyabiliriz:

1 dokunma - en kisa

2 tal — biraz daha uzun

3 koklama - biraz daha uzun
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4 isitme — biraz daha uzun

5 gorme — biraz daha uzun

6 bilin¢ (?) —en uzun
(zaman-mekan)

Kiesler'in evindeki duyumsallik, dokunma duyusundan
bagslayarak, tasarimin ortaya gikardig: gorsel ozgurlage, ora-
dan da ruha kadar uzanir. Bu durum bir dizi eskizde agik
acik gorulmektedir. Bunlardan birinde, sinir sistemi ile bir
sandalye arasindaki etkilesim, giderek dinyayla kurulan
cokkatmanli duyumsal bir iligkinin parcas: haline gelir. Bir
digerindeyse, sandalye bir i¢ mekanin parcasi haline gelir
ve insan “dinyevi spektrumlar”, ¢evre ise (yildizlarin yerini
nesneler aldigindan) “semavi spektrumlar” diye tarif edilir.
Kiesler’e gore, mekan hep uzay boslugudur adeta. Dolayisiy-
la mimarisindeki her seyin havada ytizmesine sagmamak ge-
rek. Zeminler inip ¢ikar, yapi iskeleti asih durur, hatta mo-
bilyalar, dolaplar, masalar ve aydinlatma 6geleri bile asih
durur. Zaman-Mekan gergekustu bir tasandir.

Kiesler, Zaman-Mekan’a dair ¢alismalarinin Le Corbu-
sier ve Mies van der Rohe gibi mimarlar uzerinde derin et-
kiler biraktigina inanms olsa da, Mekan Evi’'ne dair yazdik-
larinda, ilk mekan tasanmlarinin birbirine zit tepkiler aldi-
gim belirtir. Eski “Uzaydaki Kent” projesinden bahseder;
bu proje 1925’te Paris’te dizenlenen Exposition des Arts De-
coratifs sergisi kapsaminda, Josef Hoffmannin daveti uzeri-
ne Grand Palais’deki Avusturya pavyonunda sergilenmisgtir.
S6z konusu proje aracihgiyla “Zaman-Mekan-Mimarhk” il-
kelerini “ortaya koyma” girigimi, bu ilkelerin “amaci ve teo-
rik tutarhg bakimindan alaya alimir”. Séylenenlere bakihir-
sa, Le Corbusier, Kiesler’e “evleri Zeplinler'e mi asacagim”
sormus, Mies ise “Zaman-Mekan-Kavrami”n1 tamamen gor-
mezden gelmistir. Sadece Theo van Doesburg ile Adolf Loos
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insan (diinyevi tin) ile gevre (semavi tin) arasindaki iligkilere dair eskiz.

desteklemistir Kiesler'in teorilerini. Van Doesburg, De Stijl
sergisinde dagitilmak uzere basilan, “Manifesto of Tensio-
nism” adl1 kitapgig1 yayinlar. Kiesler’le Viyana’da beraber ¢a-
hsmus olan Loos ise, Uzaydaki Kent projesi kiyasiya elestiril-
digi zaman projeyi savunur.?

Kiesler, Loos’tan ¢ok sey 6grenmistir. Kiesler'in, Adolf Lo-
os’a en buyuk borcu, evin bir tiyatro mekan, ziyaretginin-
se bir nevi oyuncu oldugu fikridir herhalde. Ama sik sik zik-
redildigi gibi, her mekanin bir sonrakine agildig1 Raumplan
itibaniyla borglu degildir sadece. Loos’un fikri daha da ileri
goturulmustur. Kiesler'e gore, sureklilik aym zamanda yeni
iletisim bicimleriyle de iliskilidir. Kiesler'in mimari eserleri,
basmali dugmelerle doludur. Daha 1923'te, Berlin'de R.U.R
icin yaptig1 sahne tasariminda, Kiesler diger iletisim aragla-
rindan (film, proto-TV) olusan ve dugmeye basilarak hare-
kete gecirilen bir sistem dahil etmistir tiyatroya:

R.U.R’'daki bu oyun, bir tiyatroda resmedilmis arka perde
yerine sinema perdesi kullanmam i¢in firsat verdi bana. Ke-
za bir bakima televizyon da kullandim: Sahnenin ortasina,
uzaktan kumandayla ¢alisan, kocaman kare bir gerceve yer-
lestirdim. Oyundaki insan fabrikasinin mudura masasinda
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bir dagmeye bastif) zaman, s6z konusu gergeve agihyordu,
seyirciler de sahne arkasina yerlestirilmis bir ayna duzene-
ginden yansiyan iki insan goruyorlardi. Bu ¢ercevenin igin-
de yaklasik elli santimetre boyunda gorilen oyuncular yu-
ruyup sohbet ediyorlardi, sesleri de gizli bir hoparlorden
duyuluyordu. Basbayag bir yanilsamayd: bu, zira bir da-
kika sonra bu oyuncular butiun endamlanyla sahneye ¢iki-
yorlard. Tabii, o anda alkis kopuyordu.?’

Kiesler'in mimarisinde surekli karsimiza ¢ikacak bir sey-
dir bu. Yeni bir iletisim aracim eskisinin i¢ine yerlestirerek
onu gincellestirir, gercek anlamda ufkunu genisletir (ti-
yatronun i¢ine film; vitrinin, muzenin, evin i¢ine televiz-
yon koyar). Hatta bunu ¢ogu zaman, yeni iletisim arac1 daha
yayginlasmamisken yapar. 1932’de New York Times gazete-
sinde, (y1llik geliri 1400 dolardan az olanlara yonelik) gele-
cegin seri uretim evi konusunda “Everyinan’s House” [Her-
hangi Kimsenin Evi] baghgiyla yayinlanan bir yazida Kies-
ler'in kugik konutlara dair fikirlerine yer verilir. S6z konu-
su fikirler, Amerikan Celik Konstriksiyon Enstitiisi'niin
duzenledigi “Ku¢uk Konut Forumu”nda sunulmustur:
“Odalarin sayis1 daha az, boyutu daha buytk olacak, boy-
lece mekan daha verimli kullanilabilecek ve gelecekte kagi-
nilmaz olacak televizyon ekranlarina ve sinema perdelerine
uygun duvarlar ortaya ¢ikarilabilecek.”?® Teknoloji, meka-
nin sinirlanm kinp gecen bir sey olarak gorulur. Kiesler’in
belirttigi gibi, R.U.R'daki sahneye ilk kez film dahil edildi-
gi zaman, seyirciler bagka bir mekanin, s6z konusu 6rnek-
te, fabrika mekaninin i¢ine yirayormus yanilsamasina kapi-
lir. Tiyatro mekaninin simirlan kaldinlmistir. Sahnenin ken-
disi oyun sirasinda siirekli hareket halindedir.?® Mekan Ti-
yatrosu olarak Mekan Evi de bu tur bir hareketi yeniden ha-
yata gegirir.
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Kiesler kendi eserlerini Le Corbusier, Mies ve Oud’'un
eserlerinin kars1 kutbu olarak gormustir. Yani Philip John-
son ile Henry-Russell Hitchcock’un 1932'de New York Mo-
dern Sanat Mizesi'nde (MoMA) duzenledigi Uluslarara-
s1 Stil sergisinde yer alan mimarlarin karsisinda konumlan-
mustir. Bunda kendince hakl sebepleri de vardir. S6z konu-
su sergide Kiesler'’e ¢cok kuguk bir yer aynlhr: “Modern Mi-
marhgin Boyutlar1” adh boltiimde, Film Guild Theatre proje-
sine ait bir fotografa yer verilir sadece. Her projenin tek bir
fotografla sunuldugu, tulkelere gore tasnif edilmis bu bolum-
de Kiesler “ABD” bashg altina konur. Progressive Architec-
ture dergisinde yayinlanan bir soyleside Kiesler, eserleri kar-
sisinda kuratorlerin duydugu rahatsizhg soyle anlatir:

Philip Johnson, yaninda Henry-Russell Hitchcock’la, tasa-
rimlarimin planlarina bakmaya geldi. De Stijl grubundan
arkadaglar “kadrat”tan uzaklastigim biliyordu. Ama van
Doesburg beni sevkle destekliyordu, keza Mondrian da oy-
le. Digerleriyse tereddutteydi; Mies tarafsiz ve ¢ekimserdi
[...] Karsilarindaki sey, ahsildik kap seklinde degil, yumur-
taya benzer bir binanin planlanydi. Kare degildi, celikten,
camdan, aliminyumdan da degildi; Uluslararas: Stil’e 6zgu
tarzin tamamen disinda bir $eydi.30

Sergiden iki y1l sonra Kiesler, Hitchcock’un ilk yazilarinin
ciktigr Hound and Homn dergisinde yayinlanan Mekan Evi'ne
dair yazisinda elestirilere cevap verir. Ashinda, Mekan Evi
bagh basina bir cevap olarak gorulebilir. Kiesler'in belirtti-
gi uzere, onun tasarimini farkh kilan sey, tasarladig evin es-
tetik bir nesne insa etmeye yonelik tek seferlik bir girisim
degil, devam eden teorik bir arastirmamin urtini olmasiy-
di. Tasariminin hayata gegirilebilecek olmasi pek de 6nem-
li bir husus degildi:
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Mimarhgin hep ¢ yonu oldu: toplumsal, tektonik, striak-
turel. Fakat Corbusier, Mies, Oud ve baskalan Ev kavram
ile yola qikuilar [...] Bir Ev Fikri ile ise basladilar, birlesik bir
mimarlhik dogmas: ile degil. Bilim olarak Mimarhk degil. Bi-
yoteknik olarak Mimarlik degil [...]. Bu adamlann isi Evler-
le ugragmakuir: Eger izleyicinin yaraticilhg) varsa, estetik ya
da teknik-islevsel, yarun yamalak ¢6zumlerden bir mimar-
lik ilkesi ¢ikarmasi mamkin olabilir...

Ben bu tur “tasanmlara” karg: ¢ikarak, hep —yeni Evleri,
Fabrikalan veya her neyse o yapilan ortaya gikaracak- ye-
ni bir birlesik kuramin onceligi ilkesini savunageldim,; ter-
sini degil. Fark o zaman da buydu, hala da bu. Hicbir za-
man inga etmeye hevesli olmadim; su an higbir yap: beni

tatmin etmez.3’

Kiesler’in sirf bina insa etmek adina insa etmeye ilgi gos-
termemesi tasarladig) binalara adeta daha da durustluk ka-
zandinr. Digerleri de bunu bdyle yorumlamis olabilir. Son-
ralan Philip Johnson'in dedigi gibi: “Amerika’da paraya de-
gil de mimarhga ilgi duyan bes kadar mimar var ve Kiesler
de bunlardan biri.”3 Ya da Johnson’in Kiesler hakkindaki su
meshur yorumu: “Kiesler, ¢cagimizin inga etmeyen en buyuk
mimandir”;* hatta bu géris, sanki dipediz gercekmis gi-
bi, Abrams'in Modern Mimarlik Ansiklopedisinde hicbir atf
icermeksizin yer bulmustur. Mekan Evi Kiesler'in insa ede-
bildigi tek ev olmakla beraber, geleneksel anlamda bir yere
insa edilmis degildir. Kiesler’in seri uretim ev hayalleri hep
hayal olarak kalmistir.3* Mekan Evi modern mobilya rekla-
mindan oteye gecememistir hi¢bir zaman.

ABD’nin modern mimarlik tarihinde esi benzeri gorilme-
mis bir olay degildir bu. 1929’da, Chicago’daki Marshall Fi-
eld magazas), Fransa'dan getirdigi genis modern mobilya
koleksiyonuna dikkatleri cekmek amaciyla, seri uretime yo-
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nelik olarak kisa siire 6nce tasarladigi bir evin maketini yap-
masl i¢in Buckminster Fuller’a siparis vermistir. Boylece Dy-
maxion Evi halk 6niine ilk kez ¢ikmis olur. Keza sadece se-
ri uretim ev konusunda ¢alisan American Houses sirketinin
kurucusu, Princeton Universitesi mezunu Robert McLaugh-
lin de “Motohome™u ortaya atmistir: 1935’te New York’ta
Wanamaker magazasinda sergilenen bu prefabrike ev, tama-
men selofanla kaplanmis ve kocaman kirmiz1 bir kurdeleyle
baglanmistir. Gene Kiesler, Sears Roebuck isbirligiyle, pre-
fabrik ev tasarlamig, ama bu da hayata gecmeden kalmigtir.

ABD'de modern mimarhk buyik magazalara siki sikiya
baghdir. Hatta Uluslararas: Stil sergisi dahi, Chicago’daki Se-
ars Roebuck ve Los Angeles'daki Bullock’s gibi buyiik maga-
zalar araciligiyla ulkeyi dolasmigtir. Ne ki bu magazalar mi-
mari eserleri ‘pazarlamiyor, mobilya ve endustriyel tasarim-
lar gibi mekanin modernlesmesini saglayan urtnleri one ¢i-
kaniyorlardi. Modern mimarlik ile modern mobilya tasarim
arasindaki bu karmasa, Modernage magazasi tarafindan ya-
yinlanan ve Mekan Evi'nden bedava edinilebilen ABC of Mo-
dern Fumiture adh kitapta agik agik gorualar: “Modern mo-
bilyalar, bu ¢agin tikis tikig, kasavetli i¢ mekanlarina kar-
s1 bir baskaldiny: temsil etmektedir: tarz ve ruh hali baki-
mindan ginimuz yasantisina tamamen yabanci olan kat kat
perdelerle doldurulmus pencereler, devamh toz toplayan
susla kivrimlar, dekorasyonlar.”

ABD’de buyuk magazalar ya da MoMA aracihigiyla, mo-
dern mimarhk ile ticaret arasinda kurulan ittifak, mimarh-
gin, daha dogrusu evin tanitim degerine delalet eder. Ma-
ket ev bir Amerikan bulusudur. 1k olarak Ladies Home
Journal dergisinde yayinlanmis, Frank Lloyd Wright'n kir
tarz1 evlerinden tutun, ordu i¢in ¢alisan iscilere yonelik
prefabrike evlere, oradan da savas sonras1 MoOMA’'nin av-
lusunda insa edilmis evlere kadar, Amerikalilar eve her za-
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man hayranhk duymustur. 20. yizy1l boyunca maket evler
her sergide ya da fuarda tum ilgiyi tizerine ¢ekmistir. As-
linda, muhabirler Mekan Evi'ni, o siralarda ulkenin dort
bir yaninda sergilenen Uluslararasi Stil evleriyle degil, Chi-
cago’'da duzenlenen “Century of Progress” sergisindeki po-
puler maket evlerle kiyaslar. Onlara gore, Mekan Evi 6n-
cellerini, yani hila sergilenen Chicago evlerini “alasag
eden” bir “yeniliktir.?

Bu bakimdan Sonsuz Ev’in kaderi de ¢cok manidardir. Insa
etmeyle ilgili kiicimseyici sozlerine ragmen, Kiesler bu evi
insa etmeye can atiyor gibidir. Ama her yol husranla sonug-
lanir. MoMA ek binalarla genigletildiginden, evi avluya in-
sa etme plam suya dusmustir; Montreal'deki musgteri de ig-
ten vazgecmistir. Nihayet Floridah bir girisimci ortaya ¢ikip
Florida’da Cape Canaveral yakinlanndaki bir batakhk ara-
zide evi insa etmeye ciddi ciddi niyeti oldugunu sdylemisse
de, sonradan evi sadece reklam amaciyla istedigi ortaya ¢i-
kar. Satacak 3000 donumlik arazisi vardir ve Sonsuz Ev’in
musteri cekebilecegini diginmustir. Ne ki Kiesler, paraya
ihtiyaci olsa da teklifi reddeder:

Insan arazi gelistiren mimar olmak gibi bir isi ya kabul et-
meli ya da reddetmelidir; boyle bir isi ne eskiden ne simdi
akhmdan gecirdim, oysa hepsi olmasa da ¢cogu meslektagim
gozu kapal atlad: boyle iglere... Bana 1stirap veren ikilem
—inga etme ya da etmeme ikilemi- sayesinde artik suna iyi-

ce kani oldum: Sen insa etmeyeceksin.?®

Acaba projelerinin gergeklestirilmesine direnen Kiesler'in
kendisi miydi? Philip Johnson’in tahminine gore, Kiesler za-
ten evin hicbir surette insa edilmesini istemiyordu: “Zira bu
bir bakima son anlamina gelirdi. Kiesler sonlara katlanami-
yordu.”¥ Sonsuz Ev, ancak sona ermedigi takdirde sonsuz
olabilirdi. Ya da Kiesler'in sonralan yazacag gibi: “Ne tu-
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haf; npk: kedinin fareyi 6ldirmeyi ertelemesi gibi, ben de
nihai ¢6ziimden hep kagiyorum. Erteleme eyleminde seh-
vetli bir seyler var.”3® Insa etmeye direnmek, tam da Kies-
ler'in tasarlamaya ¢alistig1 arzuyu artirmaktadir adeta. Hat-
ta Mekan Evi'nin temelini olusturan Sonsuz fikri bile cinsel
bir baglama oturtulmustur. Kiesler Sonsuz Ev hakkinda soy-
le der: “[Sonsuz Ev], upk insan bedeni gibi sonsuz — basi
sonu yok. ‘Sonsuz’ epeyce duyusal; keskin agil eril mimar-
lhiktan ¢ok, disi bedeni andinyor.” Kiesler'e gére mimarhk
hep erotik bir isti. 1969'da New York’ta Howard Wise Gale-
risi'nde duzenledigi “Galaxies” adh serginin basin bultenin-
deki iddiasina bakilirsa, Kiesler u¢ yasindayken, “Ukraynah
dadisinin siskin koylu eteginin altina girip kibrit ¢cakti)” za-
man “kesfetmigti mimarhg”.

Kiesler kendisini mimarhgindan asla ayirdedemez. Hati-
ratina Inside the Endless House [Sonsuz Ev’in I¢inde] adim
koymasina sasmamak gerek. Ruh ve mimarhk birbirinden
aynlamaz. Mimar tasanmlanm salivermemelidir. Sinirlama
denen amansiz disman, Kiesler'in 6mria boyunca hi¢ haya-
ta geciremeden uzerinde ¢ahstigy “tek temel fikrin”, sonsuz
tasarimlarinin iginde mahsur kalir. Kiesler tam da sinirla-
malardan kurtulma fikrinin iginde, bir psikanaliste “basing
odas1” diye tarif ettigi seyin i¢inde mahsur kalmigtir:

Ara sira sizi ziyaret ediyorum,; iste simdi bu magaraya gir-
mek icin bir firsat. Fikirlerimi hayata gecirme imkanlann-
dan, yani icine girilip ¢ikilabilecek t¢ boyutlu geyler hali-
ne getirme imkanlarindan tamamen tecrit edilmis bir hal-
de, onlarla bas basa kalma konusundaki gayri ihtiyari istek-
sizligimi konusabilir miyiz bugiin acaba? Boyle anlarda ha-
yata gecmemis fikirlerim zihnime ususuyor, adeta boguyor
beni. Kendimi caresiz hissediyorum. Artik bu durum oyle
bir hal ald1 ki ya iki randevum arasinda bir saat bosluk olur
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da yalmiz bagima kalirsam diye korkuya kapiliyorum. Adeta

kendi basimin belasi oldum. Bu ¢atismanin kokenlerin ¢oz-

memiz mamkun degil mi?*

Cevap “Hayir"dur.
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Opera Pasaji
LOUIS ARAGON

Insan artik tanrilara ytukseklerdeki meskenlerinde tapin-
muyor. Sileyman’in tapinag: bir metafor dinyasina indi ve
orada kirlangi¢ yuvalan ile beyaz kertenkelelere ev sahipli-
gi ediyor. Asagilara inerek tozu topragi mesken edinen din-
lerin ruhu kutsal mekanlan terk etti. Ama insanlar arasinda
serpilip gelisen yeni yerler var: gizemli yasamlan arasinda
dingince gezinilen ve buyiik bir dinin agir agir sekillenmek-
te oldugu yerler. [...]

Hayatin kendisi, kor kalabaliklarin fark etmeden yanin-
dan gectigi, ama goruntusuna bir anligina yakalayabilenle-
re aniden belirip musallat olan bu siirsel tannsallik iginde
vicut bulmaya ¢agnhyor. Sen, mekanlarin i¢indeki metafi-
zik mevcudiyet: Sensin ¢ocuklar1 uykuya daldiran, ruyalari-
ni dolduran. [...]

Los bir 15181n aydinlattig), insan ugraslarina ayrilmis bol-
gelerde, insan hayallerinin faunasi, deniz bitkileri serpilip

Louis Aragon, “Passage de I'Opéra”, Paris Peasant, cev. Simon Watson Tay-
lor (Londra: Picador Classics, 1971) s. 27-30, 35-38. Fransizca ash: “Passage de
I'Opéra”, Le Paysan de Paris (Paris: Gallimard, 1926).
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buyur — karanhgin kalin orgulerini 6rer gibi. Esrara giri-
len kapilar insan zay:ifhiginin dokunusuyla agilir ve karanh-
gin alemine dalanz. Bir yanhg adim, bir dil sir¢mesi insamin
distincelerini ele verir. Mekanlanin huzursuz edici havasin-
daki kilitler de boyledir: sonsuzluga kars: simsiki surgulen-
meleri imkansizdir. Canhlann 6zellikle muphem faaliyetler
surdardagu yerlerde, cansiz nesneler kimi zaman onlann en
derinlerdeki gudulerini agik eden bir 15181 yansitir.

(...]

Bu 5110, Paris’teki bulvarlann ¢evresinde bol bol rastlanan
ve sanki insamin bu gines almayan koridorlarda kisa bir su-
reden fazla oyalanmasi yasakmus gibi “gecit” diye adlandinlan
pasajlara yayllmis olmasi ne gariptir. Derin sulann stuzgecin-
den gecmis gibi mat yesil, yukan kalkmis bir etegin altindan
gorinuveren bir bacagin o solgun parlakhgin tasiyan bir 1s1k.
lkinci Imparatorluk zamaninda bir valinin* marifetiyle Ame-
rika'dan Paris’e ithal edilen ve bugtin bagkentimizin haritasi-
n1 duz gizgiler halinde yeniden ¢izmek tizere ise kosulan sehir
planlama tutkusu, kisa bir sire i¢inde bu insan akvaryumla-
nnin sonunu getirecek. Baglangicta onlara hayat vermis olan
kaynaklar ¢oktan kuruyup gitmis olsa da, bu pasajlar yine de
zamammizin bazi mitlerinin banndig gizli birer havza olarak
gorilmeyi hak ediyor: Onlar ki, ancak bugiin, kazma kurek-
lerin golgesi uzerlerine dustigunde, nihayet anhk ve gegici
olana tapinilan gizli bir dinin mabetlerine, lanetli zevklerin ve
sanatlann (profession] ruhani manzaralanna dénustuler. Du-
nun anlayamadi), yanninsa asla bilemeyecegi yerler.

Gegen gun L’Intransigeant gazetesi, “Bugiin Haussmann
Bulvan Lafitte Sokagi’'na kadar geldi” diye yazdi. Bu dev ke-
mirgen birka¢ adim daha ilerleyecek ve ardindan, Le Peleti-
er Sokagr'yla arasindaki evleri de yuttuktan sonra, Opera Pa-

* 1853-1870 yillan arasinda, 111. Napoléon'un gorevlendirmesiyle Paris’in gehre-
sini bastan asag) degistiren Baron Haussmann'dan bahsediliyor - ¢.n.
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saji boyunca uzanan iki koridoru hunharca yararak, Italiens
Bulvarr'na ¢ikacak. Hayalperestlerden ve aylaklardan olusan
muazzam selleri Bastille’den Madelaine’e tasiyan insan neh-
ri artik muhtemelen bu yeni kanaldan akacak ve boylece ko-
ca bir semtin, hatta belki de koca bir dinyanin dagiunme bi-
¢imleri degisecek. [...]

Buguniin gizemlerinin enkaz uizerinde gelecegin gizemle-
ri yukselecek. Simdi, Opera Pasaji’'nda bir yuruyuse ¢ikalim
ve ona daha yakindan bakalim. Burasi, kuzeyde Chauchat
Sokagr'na ¢ikan bir kapi ile, giineyde bulvara ¢ikan iki kapi-
s1 olan bir galeridir. Bat1 yonundeki Galerie du Barometre,
ve dogu yonundeki Galerie du Thermometre adh iki pasa-
j1, iki kestirme yolla birlesir. Bu yollardan biri pasajin ku-
zey ucunda, digeri ise bulvar kapisi1 ucunda, iki giiney kapi-
s1 arasindaki alanda bulunan kitapq: ile kafenin hemen ar-
kasindadur. [...]

Petit Grillon kafesi ile pansiyonun bulundugu giris ara-
sinda, baston ve degnek satan bir dikkén var. Son derece
saygideger bir tezgahtar, saibeli bir musteriye, hem sapla-
n hem de kulplan mikemmelen gorilecek sekilde dizilmig
olan envai gesit bastonu gosteriyor. Dikkanda dort dortluk
bir mekan duzenleme sanati sergilenmis: alt kisimdaki bas-
tonlar yelpaze seklinde, yukardakilerse ¢arpa isareti olustu-
racak sekilde dizilmis ve tuhaf bir a¢1 sonucunda, kulplann-
daki sekillerden olusan demetleri bakan kisiye dogru egmis-
ler: fildisi guller, mucevher gozlu kopek baslan, Toledo kak-
malan, ince varakh savat [niello] kakmalan, kediler, kadin-
lar, cengel gagalar, hintkamisindan gergedan boynuzuna ve
buyuleyici san akik tagina kadar envai ¢egit malzeme.

Az o6nce nakletme iddiasinda oldugum bu ziyaretten bir-
kag guin sonra, butun bir aksam Petit Grillon'da, saatler iler-
ledikce gelmemeye karar verdigi belli olmaya baglayan birini
bekleyerek gecirdim. Masay1 tek basima iggal edisimi, on bes
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dakikada bir icki 1smarlamak suretiyle mazur gosterdikten
sonra —ki her bardak i¢cimdeki yaraticihk gucinu biraz daha
gotiuruayordu—, sabir ve tahammul simirlanm hayli astigim
fark ederek, sonunda pasaja girdim. Isiklar ¢oktan sondurul-
musta. Birden, baston dikkaninin bulundugu taraftan gelen
bir ugultu dikkatimi ¢ekti ve diukkanin vitrininin, nereden
geldigi belli olmayan, yesilimsi, deniz dibini andiran renk-
te bir 1s1kla kaph oldugunu gorerek sasirdim. Tipki ¢ocuk-
ken Contentin yarimadasindaki Port Bail limaninda seyret-
tigim baliklann yaydig fosforlu 1518a benziyordu; ama kendi
kendime, bastonlann da su altindaki yaratiklar gibi 1s1k yay-
ma Ozelligine sahip olabileceklerini duginmek pekala mum-
kun olsa da, bu dogaustii 1s5imaya —her sey bir tarafa, kemerli
catidan yankilanan ugultuya- fiziksel bir agiklama getirme-
nin ¢ok zor oldugunu disindim. Bu sesi tamyordum: Sair-
leri ve film y1ldizlanm daima buayilemis olan deniz kabuklu-
larinin sesiydi. Opera Pasaji’ndaki koca okyanus.

Bastonlar yosunlar gibi yuzuyorlardi. Dikkanin vitrinin-
deki katlar arasinda insan bi¢imini andiran bir seyin yuz-
mekte oldugunu fark ettigimde saskinhgim hala gegcmemisti.
Ortalama bir kadindan daha kisa olmakla birlikte, kesinlikle
cuce gibi de goranmuyordu. Kuaguklaga, daha ziyade, uzak-
hktan kaynaklanir gibiydi, oysa goruntisi hemen camin ar-
kasinda akiyordu. Saglan pesi sira yuiziyor, ara ara parmakla-
i bastonlardan birine gegiriyordu. Once, kelimenin en bil-
dik anlamiyla bir sirenle kars: karsiya oldugumu dusindam,
zira bu buyuleyici gorantinun beline kadar giplak oldugu
ve alt kisminin pullarla ya da muhtemelen gul yapraklany-
la kaph oldugu izlenimini edinmistim. Fakat ttim dikkatimi
onun hava kabarciklarn arasinda kayan govdesine yogunlas-
tirdigimda, kug¢ulmus hatlarina ve kendinden ge¢mis goru-
numine ragmen birdenbire kim oldugunu ¢ikarabildim: Li-
sel'le ilk defa, Saar Nehri kiyisinda, Rhineland isgalinin utan-
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ciyla fuhusun mest edici zevkinin i¢ ice gectigi kansik kosul-
lar altinda karsilasmistim. Yenilgiden kac¢an halkina katilma-
y1 reddetmis, ve butin gece, Sofienstrasse’de yuriyerek ba-
lik¢1 babasindan 6grendigi sarkilan soylemisti. Onun bura-
da, bastonlarin arasinda ne isi olabilirdi?

Dudaklarindaki kipirtidan anlayabildigim kadariyla hala
sarki soyluyordu, fakat vitrindeki dalgalanma, sesini bas-
tirtyordu; dalgalar onun tzerine ytukseldi ve nihayet, ote-
sinde ne aydan ne de sarp kayalarin tehditkar golgesinden
eser olan aynal tavana kadar ¢ikti. “Mikemmel!” diye hay-
kirdim, o sersemlikle soyleyecek daha iyi bir sey bulamadi-
gimdan. Siren korkmus ytiziini bana déondurdu ve kollanm
benden tarafa uzatti. O an tam vitrin bir kasilma nébetiyle
sarsilmaya baglad1. Bastonlar doksan derece dondu, boylece
X sekillerinin st kismi géruntuntn oninde agilarak V sek-
linde cama dogru yaslandilar ve alt siradaki yelpaze seklin-
de dizilmis bastonlarin olusturdugu perdeye sacak oldular.
Sanki bir dizi baston, aniden, orada cereyan eden bir savasin
gorilmesini engellemek i¢in siraya dizilmis gibiydi. Denizin
sesiyle birlikte 151ma da sonup yok oldu.

[...] Ertesi sabah oradan gectigimde, her sey olagan hali-
ne donmus gibi gortiniyordu, ama ikinci vitrinde, kimse-
nin fark etmedigi bir kaza olmustu: raflardan birinde duran,
canak kisminda bir sirenin tasvir edilmis oldugu luletagin-
dan bir pipo, sanki bir fuar alanindaki kéhne bir atis poligo-
nunda hedef tahtasi niyetine kullamlmis gibi, kirnlmist1. Pi-
ponun yanilsamalar yaratan sapinin ucundan hala buytleyi-
ci bir ¢ift memenin kivrimlan firhyordu: bir semsiyenin ke-
ten kumag: uzerine dokilmis kuguk bir beyaz toz tortusu,
dalgal saglarla taglandinlmis bir basin yitip gitmis varhgina
tamklik ediyordu.

CEVIREN Elgin Gen
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Mimarhk
GEORGES BATAILLE

Fizyonomi nasil insanlarin tabiatinin ifadesiyse, mimar-
ik da toplumlarin tabiatimin ifadesidir. Fakat bu benzet-
me, Ozellikle piskoposlar, sulh yargiclan, amiraller gibi res-
mi yetkililerin fizyonomileri icin gegerlidir. Canku, mimari
yapilarda ifade edilen, toplumun yalmzca —buyurma ve ya-
saklama otoritesine iligkin olan— ideal tabiatidir. Bu yuzden,
birer set gibi yukselen anitlar, rahatsizlik veren herseye oto-
ritenin mantig1 ve hagmeti ile kars gelirler. Kilise ve devlet,
kalabaliklara katedral ya da saray bi¢imine burtnerek hitap
eder ve sessiz olmay: dayatir. Anitlarin adap, hatta pek ¢ok
zaman korku asiladiklan ashinda apagiktir. Bastille’in ele ge-

Bu metin ilk olarak 1929'da, Bataille’'in editoru oldugu Documents adh dergide
yer alan “Dictionnaire Critique”in ilk maddesi olarak yayinlanmistir. “Dictionna-
ire Critique”, ¢ok yazarh bir ‘sozluk karsitr’ sozluktar. Amaci sozcuklerin s6zluk-
lerce sabitlenen anlamlannin berisindeki guglerini ve etkilerini tarif etmektir. Soz-
lukte yer alan sozcukler rastgele secilmis izlenimi verir ve harf sirasina gore dizil-
mez. Turkge'ye ceviri, metnin iki Ingilizce gevirisinden kargilastirmali olarak yapil-
misur: Denis Hollier, “’Architecture” The Article”, Against Architecture: The Wri-
tings of Georges Bataille (The MIT Press, 1992); Dominic Faccini, “Architecture”,
October (no. 60, Bahar 1992) s. 25-26. Katkilan i¢in Ali Artun’a ve Nur Alunyildiz
Artun’a tesekkuar ederim — ¢.n.
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cirilmesi, bu durumun bir simgesidir. Bu kitle hareketini,
insanlarin esas hikiimdarlan olan amitlara diismanhklarin-
dan bagka bir gerekc¢eyle aciklamak zordur.

Aynica, mimari kompozisyon'la anitlar disinda kargilastigi-
mizda da, 6rnegin, fizyonomide, kiyafette, muzikte ya da re-
sim sanatinda, orada insani ya da ilahi otorite’ye yonelik bas-
kin bir begeni oldugunu fark edebiliriz. Bazi ressamlarin bu-
yik kompozisyonlari, ruhu resmi bir idealin igine sikistir-
ma arzusunu ifade eder. Resim sanatinda akademik kompo-
zisyonun ortadan kalkmasi ise, toplumsal istikrarla hi¢ bag-
dagmayan psikolojik sureclerin ifadesine (ve dolayisiyla yu-
celtilmesine) kap1 agmigtir. Bu, onceleri bir tir gizli mima-
ri iskelet tarafindan karakterize edilen resim sanatinin, ya-
rim yuzyildan fazla zamandir ilerleyen donusimuyle uya-
nan guglu tepkileri buaytk ol¢ide agiklar.

Ote yandan, taga dayatilan matematiksel diizenin, diinya-
daki maddi formlarin evriminin son noktasindan baska bir
sey olmadig1 da agiktir. Bu evrimin yonu biyolojik duzen ta-
rafindan, maymun formundan insan formuna dogru belir-
lenmistir ve bunlardan insan, zaten mimarhgin tim 6zel-
liklerini gostermektedir. Oyleyse, morfolojik gelisimde in-
sanin temsil ettigi, yalmizca maymunlar ve gorkemli binalar
arasindaki bir asamadir. Formlar giderek daha sabit, giderek
daha egemen hale gelmistir. Ve insani diizen —yalmzca ken-
disinin gelismisi olan— mimari duzenle, en basindan beri is-
birligi icinde olmustur. Bu nedenle, kole ruhlu kalabalikla-
n golgeleri altinda toplayan, hayranhk ve hayret uyandiran,
duzen ve kisitlama dayatan amtsal yapitlan simdi gercekten
de butin dinyaya egemen olan mimarliga yonelik bir sal-
din, sanki insana yo6nelik bir saldindir. Iste simdi, entelek-
tiel bakimdan en parlak oldugu suphe goturmeyecek toplu
bir dunyevi etkinlik, bu yolda, insan uzerinde kurulan ege-
menligi lanetlemektedir. Insanoglu kadar zarif bir yaratugin
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buna vesile olmasi tuhaf gérinse de, boylece ressamlar tara-
findan hayvanimsi bir canavarliga dogru giden bir yol agil-

maktadir; sanki mimarhgin zincirlerinden kurtulmanin bas-
ka yolu yoktur.

CEVIREN Roysi Ojalvo






Bir Kentin Aklin Almayacag) Bigimde

Siislenmesi Uzerine
PAUL ELUARD

Sorular

Sunlan korumali mi, yerini degistirmeli mi, dazeltmeli mi,
donustirmeli mi yoksa ortadan kaldirmah miyiz?: 1. Zafer
Taki - 2. Dikilitas — 3. Eyfel Kulesi — 4. Saint-Jacques Kulesi
— 5. Chappe Heykeli — 6. Gambetta Heykeli — 7. Jeanne d’'Arc
Anit1 (rue de Rivoli) — 8. “Savas Doneminde Paris” Heykeli
- 9. “1870'te Paris’in Savunulmas1” Amt1 — 10. Cumhuriyet
Amt: (place de la République) — 11. Vendéme Sutunu — 12.
Sacré-Ceeur Kilisesi — 13. Trocadero Saray1 — 14. “Chevalier
de la Barre” Amit1 - 15. “Lion de Belfort” Amit1 - 16. Opera —
17. Les Invalides Binas1 — 18. Adalet Saray: — 19. Sainte-Cha-
pelle — 20. Chabanais Genelevi — 21. Notre-Dame Katedra-
li — 22. Milli Kuatiphane — 23. Panhard Amt1 - 24. Alfred de
Musset Heykeli — 25. Clemenceau Heykeli — 26. Panthéon -

Paul Eluard, “Sur certain possibilités d'embellissement irrationnel d'une ville”, Le
Surréalisme au service de la révolution (Mayis 1933) s. 18-24.

Anketin yapihig tarihi 12 Mart 1933 idi ve “Paris’in suslenmesi” disinda dort konu
baghg daha vard: “kristal kare”, “pembe bir kadife kumas pargas1”, “Giorgio de
Chirico’nun bir resmi” ve rastgele sectikleri “409 Yili” — e.n.
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27.1V. Henri Heykeli — 28. Victor-Hugo Heykeli (Palais-Ro-
yal) — 29. XIV. Louis Heykeli — 30. Dogu Gan - 31. Camille
Desmoulins Heykeli.

Cevaplar

I. ANDRE BRETON - 1. Boka batirdiktan sonra firlatip at-
mal1 — 2. Mezbahanin girisine tagiyip bir kadimin eldiven-
li kocaman eline tutturmal — 4. Oldugu gibi korunmaly,
ama i¢inde bulundugu mahalle yerle bir edilmeli ve bir kilo-
metre ¢apinda bir alana girisler yasaklanmali, uymayanlara
olum cezas verilmeli — 6. Yikilmal — 9. 1kiz bir balonun bir
tanesine ve saglara hafifce yaslayarak ilistirmeli — 11. Sutu-
nun yerine ¢inlgiplak bir kadimin tirmandig bir fabrika ba-
cas1 konmal — 12. Siyaha boyanip Beauce’a tagindiktan son-
ra tramvay deposu haline getirilmeli — 14. Yerinde kalma-
I, her gin hos bir kadin gelip yaninda suh pozlar vermeli —
15. Oniine kemik atip yéniinu batiya déndirmeli — 16. Par-
fam akan bir ¢cesmeye donustirmeli. Tarihoncesi hayvan-
larin kemikleriyle yeni bir merdiven inga etmeli — 18. Or-
tadan kaldirmali. Durdugu yere de ugaktan gorulebilecek
muhtesem bir grafiti yapilmah — 19. Yerine aym yukseklik-
te bir gokkusag kokteyli konmal — 20. Bah¢ivanhkla ilgili
daimi bir sergiye donusturilmeli — 21. Kulelerin yerine bur-
ma cam yagdanhklar konmal, birini kanla, 6burtini sperm-
le doldurmali. Bina rahibelere cinsel konularda egitim ve-
recek bir okul olarak kullamilmal — 23. Heykeldeki araba-
nin yerine dus teknesi konmah — 24. Kadin elini onun ag-
zina sokmaly; insanlar onun karmina vurmaya 6zendirilmeli
ki gozleri parlasin — 27. At siyaha boyanmali. IV. Henri’nin
heykeli ponpondan tekrar yapilmali — 28. Minik bir tavsam
temsil eden yesil kadife bir topa batirilmig mermer bir dikis
ignesinin deligine konup topragin on metre igine sokulma-
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h — 31. Terden sinlsiklam hale getirilmeli, 6yle ki sandalye-
de delikler acilsin.

II. PAUL ELUARD - 1. Yan yaunhp Fransa'nin en giizel
helas: haline getirilmeli — 2. Sainte-Chapelle’in ¢an kulesinin
ucuna iligtirilmeli — 4. Azicik bukulmeli — 6. Oyle bir boyan-
mal ki gorenler alacakaranlhkta karh Alpleri seyrettikleri-
ni sansinlar — 7. Kafasinin uzerine parlak bronzdan bir bok,
agzina da kocaman bir fallus heykeli koymah — 11. Adeta
1872 seremonisindeymis gibi purdikkat yerle bir etmeli -
14. Opera’y1 yikip yerine bunu koymalh - 15. Sirtina bir dal-
gic oturtmali, dalgicin sag elinde de iginde bir tavugun bu-
lundugu su dolu bir kap olmali — 17. Yerine bir kavak orma-
n1 konmah — 18. Yikilmali. Yerine de ytizme havuzu yapmah
— 20. Bakkal diikkkanina donustarmeli — 23. Tekerlekler tize-
rinde giden bir polis dahil edip daha kangik hale getirmeli —
24. Karsisina belli ki ilham perisiyle buyulenmis cogkulu bir
teshircinin heykeli dikilmeli — 25. Cope atilmah — 26. Ka-
din-Dogum hastanesine ¢evrilmeli — 28. Birbirleriyle cima
eden ¢ok akilh bir grup ufaklig etrafina toplamal - 31. Bir
metro istasyonuna koymal. Biletlere damga basmasim ve
kapilan kapatmasim saglayacak bir mekanizma kurulmali.

III. ARTHUR HARFAUX - 1. Bir delegeler kurulu her gun
gelip biraz biraz yok etmeli — 7. Agik artirmayla satilmah -
8. Kiha ahip yerine kocaman bir tirbugson konmali — 11. Su-
tunu kaldinp yerine yumusak bir malzemeden yapilma, ruz-
garda sallanacak bir kolon konmali — 14. Bu anitin on kat
buyugtnden bir suri yapip her kilisenin 6ntune dikmeli —
23. Korunmal. Sag tarafina aglayan on iki kisi, sol tarafi-
na da kahkaha atan on iki kisi yapmali — 24. Dogal renklerle
boyanmali. Kaidesini kaldirip atmali. Bir yanina da basinda
kasketi, elinde copu ¢iplak bir polis konmah — 25. Bir bas-
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kalin ucuna konmali. Harp topu seklinde kamufle edilme-
li — 26. Bir oyun zar1 boyuna indirilmeli. Mevcut parmaklik-
tan ¢ kat buyuk bir parmakhkla gevrilmeli — 27. Heykelin
arkasina, tek sira halinde, her biri gitgide kuculen ve gitgide
tutarsizlasan ug IV. Henri heykeli daha yapilmali — 29. Au
kustaya yastik haline getirmeli. XIV. Louis’nin eline mum
konmali ki boylece mekani aydinlatan tek sey parlayan goz-
ler ve yanan mum olsun.

IV. MAURICE HENRY - 4. Concorde Meydanr’'na tasi-
nip Dikilitag'in yerine konmah — 5. Yerinde birakilmaly; telg-
raf duzenegine birkag parca et, salam, sosis asip bunlan sik
sik yenilemeli. Chappe’in heykelini dogal renklerle boya-
mali — 7. Takma sakal takmali ve atin yerine de kocaman
bir domuz koymali — 9. Balon hayalardan birini temsil ede-
cek, fallus yatay olacak sekilde devasa bir cinsel organa do-
nasturmeli. Etrafina uzun bir parmakhk dikmeli — 10. Kal-
dinp atmali. Yerine Marquis de Sade’in bir heykelini koyma-
. Anita yaklagmak yasaklanmal — 12. Kilisenin yerine, ko-
caman elinde bir kagit rulosu bulunan bir kadin konmal —
14. Opera Meydanr'na taginmali. Cevresi bir rahip mezarh-
g1 haline getirilmeli ve mezarhgn icinde ¢iplak guzel kadin-
lar hi¢ durmadan halka gevirmeli — 16. Ciplak kadinlara yo-
nelik bir paten sahasina, Ulusal Tekerlekli Paten Akademi-
si'ne donustirmeli — 20. Kadinlann yerine generaller kon-
mali.. Képeklere yonelik genelev haline getirilmeli — 24. Sa-
ir ile ilham perisi bankin tzerinde 69 pozisyonunda durma-
hh - 26. Korunmali, ama adim1 “Pantolon”a ¢evirmeli. I¢in-
de kimse olmamal. Giris yasaklanmah — 29. Sadece heyke-
lin kaidesini yerinde birakmali. XIV. Louis'yi Etienne-Mar-
cel Sokagi'na sapip kacan atinin pesinden kosuyormus gibi
tasvir etmeli — 31. Ayagi kuru tuzam dolu koca bir kaba so-
kulmal. Elinde de bir sardalya konservesi olmal.
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V. BENJAMIN PERET - 1. Zafer Takrm kaldirip yerine,
bir tebere dolanmis gindiz sefas1 koymal — 4. Paris’in go-
begine yerlestirilmeli, etrafinda da kombinezon giymis gu-
zel kadin bekgiler durmalh — 13. Balik pazarina donustural-
meli, akvaryum da aslan kafesi haline getirilmeli — 14. Yuz
kat daha buyuk ve camdan tekrar insa edilmeli. Cok yuksek
bir kulenin tepesine yerlestirilmeli. Geceleri aydinlatilmali —
18. Yok edilmeli. Yerine de sadece ¢iplak ¢ok guzel kadinla-
rin girmesine izin verilecek bir ytizme havuzu konmah - 20.
Katolik kilisesi diye tasnif edilmeli ve i¢ine Paris’'in butun
papazlan yigildiktan sonra atese verilmeli — 23. Bir silahso-
run ayaklarinin dibindeki patatese dontustirmeli. Hepsi be-
raber bir metro istasyonuna konmali — 25. Imha edilip yeri-
ne Lenin’in bilgece konusmalar yaptig1 altindan bir umumi
tuvalet yapilmah — 29. Heykeli kaldirip yerine devlet nisam
takilmis bir kuskonmaz konservesi konmah - 31. Sandalye-
nin yerine egreti duran bir tabure konmali, Gzerinde de Ca-
mille Desmoulins avaz1 ¢iktig1 kadar bagirmali. Opera Mey-
danr’'na yerlestirilmeli.

VI. TRISTAN TZARA - 2. Yuvarlak hale getirilmeli ve te-
pesine tasin boyutunda celikten bir tay dikilmeli — 3. Mev-
cut haliyle korunmali. Ad: “Bardak Sut” olarak degistirilmeli
- 4. Imha edilip kauguktan yeniden yapilmal. Tepesine bos
bir deniz kabugu yerlestirilmeli — 5. Ger¢ek renkleri andiran
parlak renklerle boyanarak mikemmel hale getirilmeli — 14.
Yerinde kalmal.. Ozel bir isim tagima hakkina haiz tek hey-
kel olarak kalmal — 15. I¢inden kocaman bir ¢ubuk gegiril-
meli ve harli ateste 1zgaras1 yapilmali — 16. Hayvanat bahge-
sine, maymunlar ve kangurularin durdugu bélime konmal.
Disaridaki dekorun yerine iskeletler yerlestirilmeli. Giriste-
ki merdiven tzerine, binanin cephesi yiiksekliginde gelikten
bir bisiklet yapilmah — 20. I¢ini seffaf lavla doldurmals; lav
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kaullastiktan sonra, dig duvarlar yikilmah - 22. Igine erkek
ve disi birkag fare koyduktan sonra butin kapilanm siki si-
ki kapamal — 24. Kocaman bir silteyle kaplanmal - 25. Ci-
menligin uzerine yerlestirilmeli, etrafina binlerce bronz ko-
yun, bir tane de peynirden yapilma koyun salmal — 26. Dik-
lemesine ikiye kesmeli ve ortaya ¢ikan kisimlan birbirinden
50 santimetre uzaklastirmal — 28. Heykelin yerine, Rasatha-
ne'ye baglanmis gugla bir amplifikator konmalh ve bu amp-
lifikator 10 saniyede bir yuksek ses ¢ikarmali — 31. Genisle-
tilmis heykel kaidesine bir odadaki butiin egyalar yerlestiril-
meli. Finn her gun yakilmali.

VII. GEORGES WENSTEIN - 4. Cevredeki evler yikilma-
h - 5. Telgraf lal rengine boyanip, heykelin romantizm 6n-
cesi donemi yuceltmesi saglanmal — 7. At, kiza miuthis bir
cifte atmah — 14. Yerinde kalmah. Ayaklarina Paris’in bagp-
sikoposunu zincirlemeli — 15. Madeleine Meydanr'na tasin-
mal. Albay Denfert-Rochereau’yu feci sekilde parcalarken
tasvir edilmeli — 17. Ortadan kaldirilmali. Bir bahgenin or-
tasina yerlestirilecek kubbenin tizerine, motosikletinin las-
tigini sisiren bir motorcuyu tasvir eden bronzdan bir hey-
kel konmal — 27. Degistirilmeli. Attan inmis olan IV. Hen-
ri atinin sagnsin oksayarak onu gezdirmeli — 28. Kombine-
zon giymis bir halde, elinde bir korse tutmali. Kafasinin uze-
rine kuguk bir tilki oturtmaly, tilkinin kulaklarinin izerinde
bir hokka, onun tuzerinde de Rodin’in bronzdan ¢iplak bir
heykeli durmali — 31. Boynunun etrafina bir mendil sarma-
l1. Sandalyenin uzerine de birkag kisisel temizlik malzemesi
konmalr: tiras firas, jilet, tukarak hokkasi vs... Elinde bir
gargara kab: olmal.
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Yorumlar

— Fesat pesindeki malum kigsiler, yukarida zikredilenlerin sa-
hihligini sorgulamaktan geri durmayacag icin, 6ncelikle su-
nu agik¢a ortaya koymak gerekiyor: Bu anketler buyuk bir
ciddiyetle, vicdanin sesine kulak verilerek, en ufak bir san-
sasyon yaratma amaci gudilmeksizin gerceklestirilmistir.
Muhakkak ruhani bir mahiyeti oldugu kabul edilecek bir-
kag cevap (6rnegin: VI. 4) aslinda huysuzluktan, acizlikten,
dikkatsizlikten, ya da gercekten de yorgunluktan ibarettir,
ama bunlara da digerleri kadar 6nem atfedilecek ve her ne
kadar farkh yollarla da olsa, kafa kansikhig1 ya da kota niye-
tin de, upk: gayretle calismak gibi, bir insan1 amacina ulas-
trdign disunilecektir. Uzerinde pek dusunilmeden gayri
ihtiyari verilmis bu cevaplara atfedebilecegimiz tek kusur,
gerek dusunsel gerekse fonetik bakimdan zaman zaman s6z
konusu cevaplarin arasinda ortaya ¢ikabilecek ve onlar bir-
birine basbayag bagimh kilabilecek birtakim serbest ¢agri-
simlara engel olamamalandir. Cevaplardaki kimi 6geler, an-
cak benzer unsurlar itibanyla s6z konusu sorularla iligkili-
dir ya da dogrudan dogruya bir 6nceki cevapla baglantihdir
(ormegin 1. 15ve L. 16,1V. 14 ve IV. 16, VI. 19 ve VL. 20, VIL
7 ve VIL 15).

Tek bir soru ve cevap aracihigiyla nesnelere dair irrasyo-
nel bilgiler 6znel olarak edinilebilir, ancak surasi a¢ik ki ile-
riki bir asamada s6z konusu nesneyi nesnel bakimdan belir-
lemek icin, eldeki ankette sorulmamis daha nice soru sor-
mak gerekecektir. Keza, bir sahneye dahil olma ya da ora-
da yonunua bulmaya dair yahut herhangi bir zamanda yasa-
maya dair irrasyonel imkanlar i¢in, eldeki cevaplara istina-
den yorulmak bilmeksizin 6yle ¢ok soru sormahyiz ki, soz
konusu yere ve zamana niteligini kazandiran alem yeni bas-
tan kurulabilsin.
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Bununla beraber L. 16 ve V1. 16 numaral 6érneklerde tamk
oldugumuz beklenmedik benzerlikler bizlere apagik goste-
riyor ki irrasyonellikte belli bir nesnellige ulastik ve bunun
verdigi keyif de bize haydi haydi yeter.

Paris’in Siislenmesi

Kirlar bastan basa en harcialem heykellerle stuslenecek. Mer-
merden yapilma giplak kadinlar, engin tarlalar gapguzel ya-
pacak. Oluklardaki hayvanlar ve nehirlerdeki siyah kravath
ciddi adamlardan olusan konseyler, tekdize dalgalarin olus-
tugu cazibeli sig alanlar yaratacak. Dag yamaglar danstan
mutesekkil taglarla stislenecek bastan basa. Ayrica mutilas-
yonu ka¢inilmaz kilmak i¢in, kafalar toprakta, eller agaclar-
da, ayaklar anizlarda olacak!

Kentler, bosluk korkusundan ¢ok c¢ekti. Kent sakinleri,
agorafobiyi yenmek i¢in, dort bir yana amtlar ve heykeller
dikti, ne ki bunlan gercek hayata, giindelik hayata dahil et-
mek icin en ufak bir ¢caba harcamadi. Anitlar ya kaderine terk
edildi, ucube gibi gorildu, atil birakildi ya da en berbat batil
inanglara, en kota muamelelere maruz kaldi. Birkag istisnay-
la, bunlann ¢irkinligi, seyredenleri kasavete gark ediyor, afal-
latiyor, tarumar ediyor. Hemen her zaman gulting ya da sakil
bireyleri tasvir eden heykeller kaideler tizerine dikildi, boyle-
ce de bu heykellerin insanlarla etkilesim olanag ortadan kal-
dinlmis oldu. Kaideler uizerinde ¢irimeye mahkam oldular.

Hep daha iyisini isteyen bizler, gerek maddi gerekse ma-
nevi bakimdan Paris’in, nice bedenin iz biraktig) Paris’in fiz-
yonomisini biraz da olsa guzellestirmeye ¢alistik.

Gergeklestirilen islemlerden o6tiirii sevinelim. I¢lerinden
bazilari (VI 2, VII. 7, 1. 9, 1. 11, 1IL. 14, V. 14, V. 18, 1. 19,
VL. 20, 111. 23, VL. 25, 1. 27,1V. 29, V1. 31), hicbir surette ya-
pity bir mitevazihga biarunmeksizin, mimarlara ve heykelt1-
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raslara bu konuda sevk verebilir. Dunyanin su kugucik seh-
ri onlar icin daimi bir santiye olup ¢ikabilir.

Bu deney incelendiginde, pek ¢ok cevapta kadinlarin ko-
nu edildigi gorular (1. 2, L. 11, L 13, L. 21, L. 23, IL. 24, IV.
12,1V. 14, 1V. 16, V. 24, V. 4, V. 18). Ustelik de giplak ka-
dinlarin. Birinde bir kadinin eldivenli kocaman eli Dikilitas
(1. 2), digerindeyse bir kagit rulosunu (IV. 12) tutmaktadir.

Gorunen o ki, pek ¢ok cevap asil gictanu tiksinti ve nef-
retten ahyor (I. 1, I. 18, II. 7, IL. 25, IIL. 1, IIL. 7, IV. 20, V.
20, V. 29, VL. 20, VI. 22, VII. 7). Ozellikle Zafer Tak, Jean-
ne-d’Arc, Les Invalides, Adalet Saray, Sainte-Chapelle, Cha-
banais Genelevi, Clémenceau heykeli kti muameleye ma-
ruz kaliyor. Mesela kibirli ve sakil Adalet Sarayrnin yerine
bir ytizme havuzu yapilacakur (II. 18, V. 18). Milli Katup-
hane’deki tim kitaplar fareler tarafindan paramparg¢a edile-
cektir (VL. 22). Lion de Belfort anitiyla dalga gecilmis (1. 15,
I1. 15, VI. 15), adi ve hafif mesrep Gambetta’nin kihig1 degis-
tirilmigken (II. 6), Clémenceau (11I. 25)* Chappe (IV. 5, VII.
5) ve Musset (II1. 24) dogal renklere boyanmgtir.**

Saint-Jacques Kulesi'ne*** ve 6zellikle de Chevalier de la
Barre Anitr’'na bayag iltimas gegilir. S6z konusu anit, 6zel
bir isim tasima hakki olan tek anittir (VI. 14). Kimi isimler-
de de degisiklikler yapilmigtir (IV. 26, V. 20, VI. 3).

Paris’teki en erotik heykeleyse pek dokunulmamigtir
(111 8).

Dikilitas, “Paris’in Savunulmasi” Amt1 ve Vendéme Su-
tunu’nun sembolik bi¢imlerinden nasiplendigi muhakkak-

*  E. Il 6'daki cevap ile D. VIII. I'deki cevap arasinda kosutluk kurulabilir.
Gambetta’y1 goz yanilsamas yaratacak sekilde boyama fikrinin altinda yatan
sey, soz konusu kisinin bir takma gozu olmasidir. Keza E. 1. 21'deki cevaba
(Notre-Dame'daki yagdanhklar) sebep olan sey de “kutsal yag"dir.

Mesela VIL. 5'te sadece Chappe’in telgrafi boyanmsur.

*** Daha ¢ok yere ihtiyag duyar (1. 4, V. 4).

**
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ur (1. 2,11. 2, VL. 2, L. 9, IV. 9, L. 11, IIL. 11). Kimi amitlar ta-
bu niteligindedir (IV. 9, IV. 10, L 4, VIIL. 4, IIL 26, IV. 26).
Opera kemiklerle suslenir (1. 16, V1. 16). Neticede son so-
ruya verilen cevaplar suna isaret etmektedir ki gelecekte bir
gun evler tipki eldivenler gibi ters yuz edilebilecek ve sira-
dan nesneler, insanin en temel ihtiyaglarimi tatmin etmek
icin cirpimip durdugu bir ¢aga dair korkung hatiralan ebedi-
yen tim meydanlara ve sokaklara kaziyacaktr.

CEVIREN Akin Terzi



Art Nouveau Mimarhgin

Miithis ve Yenilesi Giizelligine Dair
SALVADOR DAL/

FENOMENI ANLAYAMAMANIN MUAZZAMLIGI VE NE-
FASETI - Literaturde “1900” tabirinin pervasizca kullani-
lageldigini goriince, gitgide dehgete kapihiyor insan. Uste-
lik bu duruma zemin kazandirmak i¢in, biraz nostaljik, bi-
raz komik olan ve insanin yuziinde ¢ok sakil “bir gilumse-
me” yaratabilecek hos bir formiile bagvuruluyor: “Duygu-
sal bakis agis1”nin en sefil yontemlerini temel alan, gizliden
gizliye zekice bir “Sen gul bakalim gul, palyaco”™* durumu
s6z konusu; dyle ki bu yontemler sayesinde kantarin topu
kaginlarak, nispeten yakin bir ¢agin yargilanmasi isten bi-
le degil. Boylelikle anakronizm, yani (hayattaki biricik un-
sur olan) “hezeyan geciren gerceklik”, (bizlere atfedilen en-
telektiel estetizm goz oniine alinarak) —guling-melanko-
lik- “yolundan sasmis, gelip gecici seyler”in 6zu gibi sunu-
luyor 6numuze. Goruldugu gibi, bu durumda en hafif ve en

Salvador Dali, “De la beauté terriliante et comestible de I'architecture Modern
Style”, Minotaure, 3-4 (Arahk 1933) s. 69-76.

* Dali, burada Leoncavallo'nun I Pagliacci operasindaki meshur “Sen gul bakalim
gul, palyaco™ dizesine gonderme yapiyor. Bu dize bayag duygusalhgin nisanesi
addedilir - ¢.n.
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A PR W T
Denizin fosillerden olugan dalgalari ... ve dévme demir kopiikleri
(fotograf: Man Ray).

kibirsiz “Gstunlik kompleksi’ne dayah bir “tutum” s6z ko-
nusu; buna bir de “sefil-elestirel” bir mizah unsuru ekleni-
yor. Herkesi hosnut eden bu unsur, gecmisten bugune ge-
len sanatsal olaylara dair meseleleri ortaya koymak isteyen
kimsenin, s6z konusu olagandisi fenomeni, adeta bir kural-
mug gibi hep usturuplu yuz burusturmalarla degerlendirme-
sine imkan veriyor. Insanda adeta sanrilar uyandiran o sid-
detli “anakronizm”lerden biri vuku buldugunda, su trajik ve
gorkemli sado-mazogsist-yenebilir kiyafetlerden, yahut da-
ha da ¢eligkili bir bicimde, Art Nouveau uslubundaki mut-
his ve ulvi mimari eserlerden biri s6z konusu oldugunda;
“bastirma-savunma”dan kaynaklanan, istemdis: ve habis bu
yuz burusturmalar, ya iyi niyetli ve anlayigh giulumsemelere
(ger¢i su da var ki bu gulimsemelere —uydurma “basmaka-
lip hatiralara” uygun dusen— birka¢ damla gozyas: eslik eder
her seferinde), ya da bayagihg: aciga vurmayan suh kahka-
halara yol agiyor.
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1929'da, La Femme visible kitabimin basinda, Art Nouve-
au’ya 6zgu ¢ilgin mimariyi, en ufak bir ironi olmaksizin, sa-
nat tarihinin son derece 6zgun ve olagandis1 bir fenomeni
addeden ilk kisi herhalde bendim.

Burada uizerinde durmak istedigim husus, esasen Art Nou-
veawnun fazlasiyla sekil verilebilir olmasi. Bu uslubun basba-
yag1 “sekil vermek” ya da resmetmek gibi amaglarla kulla-
nilmas, s6z konusu akimin irrasyonel ve esasen “edebi” ar-
zulannin ayan beyan agiga vurulmasi anlamina gelir benim
icin. “Dik ag1” ve “altin kesit"in (bikkinlik yazinden) yeri-
ni kasilan-dalgalanan ifadelerin almasi, uzun vadede, sade-
ce bir 6nceki kadar i¢ karartic1 bir estetizmin dogmasina yol
acar ki o da ortaya ¢ikan degisiklik sayesinde ancak bir an-
higina sikint1 vermemeyi basarabilir. En iyi 6rnekler su dis-
tura bagvurur: Ganimuzde egri ¢izgi, bir noktadan 6burtne
giden en kisa, en bas dénduricu yol haline gelmistir adeta
—amaashndabutin bunlar “plastisizmin can ¢ekismesi”nden

459



bagka bir sey degildir. Art Nouveau'nun ruhani dekoratifli-
gine karsi dekoratif olmayan bir dekoratifliktir.

YAMYAM EMPERYALIZMIN ART NOUVEAU USLUP-
TA TEZAHURU - Art Nouveau trinlerin ardindaki “bariz”
nedenler, gercekte kesin yargilarda bulunulamayacak kadar
karmagik, geliskili ve muazzam gérunir bize. Ayni sey “giz-
1i” nedenler i¢in de s6z konusudur, gergi zeki okur asagida
soylenenlerden su sonuca varabilir: S6z konusu akimin esas
amaci, buyuk bir “asli aghk” yaratmaktir adeta.

Tipk: “fenomonolojik” nedenlerinin belirlenmesinde ol-
dugu gibi, s6z konusu akimin tarihine dair kesin yargilar or-
taya koymaya girisildiginde de buyuk gugluklerle karsilag:-
lir. Bunun da sebebi, akimin olusumunu karakterize eden,
kati bireycilige yonelik celiskili ve olagandis1 kolektif duy-
gudur. Oyleyse su tespitte bulunabiliriz: Ginimuzde, Art
Nouveau uslubun ani tezahiira, batun giicuyle ortaya giki-
s1, esi benzeri gorulmemis bir “6zgtnluk duygusu” devrimi-
ne delalet eder. Ashinda Art Nouveau, beraberinde getirebi-
lecegi son derece amansiz travmalanyla birlikte, bir sicrama
gibi ortaya ¢ikar.

Bu derin sarsilmayi layikiyla takdir edebilecegimiz alan da
mimarhktir; yani ister en asli, isterse en kalitsal olsun, bu-
tan “6geleri” itibanyla, 6ztinde basbayag islevselci olan mi-
marhk. Art Nouveau uslup ile beraber, ge¢mise ait mimari
ogeler, hem yeni bir stilizasyon yaratan sik ve butuncul ka-
silmali-bicimsel tahriflere ugrayacak, hem de genellikle asli
vechesiyle yeniden hayat bulacaktir; 6yle ki s6z konusu oge-
ler (dusunsel agidan son derece uzlasmaz ve yaman bir kar-
sithk tasimalarina ragmen) biraraya gelerek, i¢ ice gecerek,
buyuk 6l¢ude estetik degerlerden siynlacak ve birbirleriyle
kurduklan iliskilerde, bir benzeri ancak rtiyalara 6zgu i¢ ice
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gecislerin kusursuz safhginda gorulebilecek muthis bir saf-
lik ortaya koyacaklardir.

Art Nouveau bir binada, Gotik 6gcler Yunan ya da Uzak-
dogu uslubuna, yahut olur da —gayri ihtiyari bir fantezi sa-
yesinde- akla gelirse, Ronesans aslubuna, bunlar da akabin-
de dinamik-asimetrik (!) saf Art Nouveau tuslubuna dénu-
sar. Bunlann hepsi tek bir pencereden olusan “celimsiz” bir
zaman ve mekanda, yani mechul ve buayuk ihtimalle insa-
nin basim1 dondiirecek bir zaman ve mekianda vuku bulur,
ki bu zaman ve mekan da, yukanda degindigimiz gibi, raya-
lara 6zga zaman ve mekandan baska bir sey degildir. Geg-
misin mimarilerinde dogal olarak faydal ve islevsel olan ne
varsa, Art Nouveau uslupta birden islevsiz hale gelir; yahut
ona pragmatist entelektializm kazandiramayan ne varsa, en
belirsiz, niteliksiz ve utang verici “arzu isleyisi"nden bas-
ka bir seye hizmet etmez. Tipk: bir hidrosefalin, agir kafasi-
n1 tagimaktan yorgun dusen boynu gibi, kendi kendini tasi-
maktan aciz, buyuklu kugukla egik kolonlar, su ana dek ta-
nik olunmamas bir fotografik enstantane kaygisiyla, adeta bi-
¢im verilmis su gibi olan bayik kivrimlar dunyasinda ilk kez
ortaya ¢ikar. Bu kolonlar, ¢cok-renkli rélyeflerin kivnmlany-
la yukselirler. Kivrimlarin maddi olmayan suslemeleri; du-
manin, su bitkilerinin ya da son derece “istah kabartan” za-
mane kadinlarimin sag sekillerinin ele avuca sigmaz meta-
morfozlarindaki zay)f maddelesmelerin dalgah gegislerini
dondurur adeta; gelgelelim ¢igeklerin vecd dolu hayatlarin-
daki hayali sicakhgin yol actig1 susuzluk bu kolonlan orta-
dan kaldirir. Atesle, hafif bir atesle (37,5 derece atesle) ya-
nan etten miitesekkil bu kolonlar, masif kursun bloklar mi-
sali, yumusak ve kocaman karinh su meshur kizbocegini,
narin ve semavi bir tarzda sekil verilmis su kizbocegini tagi-
maktan bagka bir sey yapmazlar esasen. Adeta doganin kur-
sun bloku olan bu kizbocegi (isin tuhafi, bocegin asin agir-
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g1 ister istemez yercekimi mefhumunu ortaya koyar), me-
lun bir sekilde ytuce bir sonsuzluk ve soguk akamet duygu-
sunu 6ne ¢ikanp artirir ve karmasiklastirir, kolonun irrasyo-
nel dinamizmini daha anlasilir kilar ve ona daha kederli bir
hava verir. Kolon da latif bir miphemlik iceren kosullarin
neticesinde, sirf “arzudan yanip kil olmaya” yonelik gercek
bir “mazosist kolon” gibi; hani, hepimizin malumu, Napol-
yon'un gercek anlamda her tir emperyalizmin basina gecip
kendine hedef sectigi, arzulanan gercek etin i¢ine insa edil-
mis ve ondan kesip alinmis asli yumugak kolon gibi gorunir
bize. Defalarca sdyledigimiz gibi, s6z konusu emperyalizm,
koca bir “tarihsel yamyamlik”tan bagka bir sey degildir, ki
bu yamyamlik da ¢ogu zaman lezzetli 1zgara pirzolayla, ha-
ni su olaganusti diyalektik materyalizmin, gercekte Guilla-
ume Tell'in yaptigx gibi, siyasetin baginin ustune yerlestirdi-
gi pirzolayla* temsil edilir.

Dolayisiyla, bana gore, en ideal Art Nouveau mimari, tam
da hiper-materyalizmin son derece somut ve ¢ilginca arzu-
larimi cisimlestiren mimaridir (bu husus tizerinde ne kadar
dursam azdir). Bu bariz paradoksun bir 6rmegi ¢ok yaygin
bir benzetmede ¢ikar karsimiza: Her ne kadar kéti anlam-
da kullanihiyor olsa da, son derece agik segik olan bu ben-
zetmede, Art Nouveau usluptaki bir ev pastalara, “sekerle-
mecilerin” vitrinindeki stusla keklere benzetilir. Bir kez da-
ha soylemek gerekirse, s6z konusu benzetme gayet acik se-
cik ve zekicedir, zira hem ideal arzulann dayandig dolaysiz
ve acil ihtiyaglarin kesif materyalist olaganhklarim ortaya
koyar, hem de bu sayede ashinda bu tur evlerin yenebilirligi-
ne ve besleyiciligine hicbir értmeceye bagvurmaksizin gon-
derme yapar. Bu evler de yenebilir ilk evlerden, yegane ero-
tik binalardan baska bir sey degildir ashinda ve boyle evlerin

* Dalf'nin bu yaziy1 yazdig1 donemlerindeki resimlerinde 1zgara pirzola sik sik
kargimiza ¢ikan bir motiftir — ¢.n.
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varhg), asiklarin imgelemi i¢in muhakkak gerekli olan isle-
vi, yani arzu nesnesinin gercekten de yenebilmesini agik¢a
ortaya koyar.

ART NOUVEAU USLUP; FENOMENAL MIMARLIK. FE-
NOMENIN GENEL NITELIKLERI - Entelektiel sistemler-
deki buyuk deger yitimi. — Akil yuratme faaliyetinin, zihin
geriligine varacak 6l¢ude azalmasi. — Muspet lirik aptallik. —
Eksiksiz estetik bilingdisi. — Lirik-dinsel hi¢bir kisitlamanin
olmamasi; 6te yandan: kagis, 6zgurluk ve bilindig1 mekaniz-
malarinin gelisimi. — Suslerdeki otomatizm. — Basmakalip-
lik. — Neolojizm. — Buytuk ¢ocukluk nevrozu, ideal bir din-
yaya siginmak, gerceklikten nefret etmek vb. — Buyukluk
hezeyani, sapkin megalomani, “nesnel megalomani”. — Ola-
ganustune ve hiper-estetik 6zgunluge duyulan ihtiyag. — Ta-
mamen kustahg¢a sergilenen kibir; “gecici heveslere” ve em-
peryalist “fantezilere” dayah zivanadan ¢ikmis teshircilik. —
Olgii kavram diye bir seyin olmayisi. — Pekigmis arzularin
hayata gegirilmesi. — Gorkemli bir sekilde, bilin¢dis1 erotik-
irrasyonel egilimlere agilmak.

PSIKO-PATOLOJIK BENZERLIKLER - “Histerik
heykel”in icad1. — Kesintisiz erotik vecd. — Heykeltiraghk ta-
rihinde esi benzeri gorulmemis kasilmalar ve tavirlar (ya-
ni Charcot ve Salpétriére okulu sayesinde ortaya serilen ve
une kavusan kadinlar). — Patolojik iletisimler mtinasebetiy-
le, siis konusunda kafa karisikhigi ve siddetlenme; vaktinden
once meydana gelen akil yitimi. — Rayalarla kurulan yakin
iligkiler; gunduz dusleri, fantezileri. — Duslere 6zga unsur-
lann varhgy biraraya getirme, yer degistirme vb. — Anal do-
nem kompleksinin ortaya ¢ikisi. — Sis konusunda adeta ba-
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Heykelin vecdi. Histerik heykelin icad.

riz bir kaprofaji* — Mithis bir sugluluk duygusunun eslik et-
tigi, cok yavas ve yorucu bir mastirbasyon.

FAZLASIYLA SEKIL VERILEBILIR SOMUT-ARZULAR -
Fazlasiyla sekil verilebilir ne varsa —su, duman, taberkiiloz
oncesine ya da geceleri meydana gelen hava kirliligine 6zgu
yanardonerli renkler, kadin-¢gicek-deri-kaktis-taki-bulut-
alev-kelebek-ayna— hepsine vicut vermek. Gaudi, denizde-
ki bigimleri 6rnek alan, firtinah bir ginde dalgalan “temsil
eden” bir ev insa etmistir. Bir baska ev ise, bir golun dingin
sulariyla insa edilmistir. Sakin bunlan g6z boyayici1 metafor-
lar ya da masallar falan sanmayin; bu evler gercekten mevcut
(Barselona’da Paseo de Gracia). Bunlar gercek binalar; sa-
fak vaktinde bulutlann sudaki yansimalanindan olusmus ger-
cek heykeller; bunlan muamkun kilan sey de adeta noktaci-

* Digki yeme yonundeki patolojik egilim — ¢.n.
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hk akimina 6zgu renklendirmeler olan rengarenk, parlak m
parlak, akil almaz, muazzam bir mozaik isi. Ustelik dokal-
mus ya da dokilmekte olan su formlari, durgun su formla-
11, harelenen su formlan, ruzgarla titreyen su formlan orta-
ya cikiyor bu mozaikten. Bitun bu su formlar, “naturalist-
stilize edilmis” nilaferler aracihgiyla paramparg¢a edilen, ani-
den degisen, i¢ ice gecip karisan girinti-cikintilann olustur-
dugu asimetrik ve dinamik-anhk bir silsile halinde meydana
getirilmis. Bunlar, yogun korku fiskirmalanyla malul, zeval
veren tuhaf birlesimlerde vicut buluyor ve hem akil yitimi-
ne iliskin 1stiraplar, hem de bir benzeri ancak kagsiklanarak,
gitgide yaklasan ¢arimus etle dolu kanl, yagh ve yumugak
bir kasikla kasiklanarak yenmeye hazir, ilahlastinlmis ve ol-
gunlasmis korkung ¢ibanlarda goérulebilecek gizil ve muthis
tath sukanet tarafindan egilip bukualmus olaganusta cephe-
den adeta figkinyor.

Oyleyse burada s6z konusu olan gey, bir golin sularindan
yansiyan safak vakti bulutlanyla, i¢cinde yasanabilir (hat-
ta bana kalirsa yenilesi) bir bina inga etmektir. Ustelik ya-
ratilan bu eserin, azami diizeyde kat1 bir naturalizm ve goz
aldatma igcermesi gerekir. Sunu belirteyim ki Rimbaud'nun
oturma odasim bir gélan dibine batirmasinin ardindan kay-
dedilen muazzam bir ilerlemedir bu.

ARACLARIN NESNEL DIYALEKTIGI - Steril-kasilmali
sekiller. — Genel ve ¢ilgin rityaya ait muazzam etin uzerinde
zar zor yukselen, kibirli ve dekoratif bellek yitimi sayesin-
de silinen ve hayat bulan, neolojizme dayalh melez asluplas-
tirma ile sirayla yer degistiren analitik ve duz kopyalama. —
“Yasayan deliler”e yonelik ev, erotomanlara yonelik ev.

466






GUZELLIGE DONUS - Erotik arzu, entelektuellige daya-
I estetigin yr1kimi demektir. Mantigin Venuasi’'nun yitip git-
tigi yerde, emsalsiz guzelligin, hayati ve materyalist sahi-
ci kiskirtmalara ait guzelligin niganesi altinda “zevksiz” Ve-
nus, “Kurkla Venis” ¢ikar ortaya. — Guzellik, sapkinhklan-
miza dair topyekan bilingten bagka bir sey degildir. — Breton
soyle demisti: “Guzellik sarsici olacak ya da hi¢ olmayacak”.
Keza “nesnelerin yamyamhg1”ndan mutesekkil gercekustu-
ci yeni ¢ag su sonucu da teyit eder: Guzellik yenebilir ola-
cak, ya da hi¢ olmayacak.

CEVIREN Akin Terzi



Begenide Belirli Bir Otomatizme Dogru
TRISTAN TZARA

Ne kadar temiz, sisten ne kadar uzak goranmek isterse is-
tesin, “modern” mimarinin hayatta kalma sansi yok. Sadece
sirine surine var olmaya devam edecek; o da bir kusagn,
kimbilir kag bilin¢dis1 sug¢ yuzinden (belki de kapitalist zul-
mun sonucu olan vicdan azabindan) kendini cezalandirir-
ken, bir yandan da ifade etme hakkina sahip oldugunu du-
siandugu gegcici sapkinhklar sayesinde. Ciinkii modern mi-
mari mesken imgesinin topyekn olumsuzlanmasidir. Insan
toprakta, “ana”da yagadig i¢in, magaralardan Eskimolarin
yurtlarina (magara oyugu ile ¢cadir aras bir form, ve insanin
vajina bi¢imli kovuklardan girdigi, rahimvari yapinin ¢arpi-
c1 bir 6rnegi), girisinde kutsal bir direk bulunan konik veya
yankure bi¢cimli kulabelere kadar, insanin meskeni dogum
oncesi rahathig) simgeler. Insanin modern estetik denen ig-
dis edilmislikten tamamen azade olan o rahim-i¢i hayat ha-

Tristan Tzara’nin “D'un certain automatisme du goat™ bashkh metninden ahnms-
ur. llk yayinlandig yer: Minotaure, say1 3-4 (1933) s. 81-84; yeniden basim: The
Surrealists Look at Art, Ingilizce’ye gev. Michael Palmer ve Norma Cole (California:
The Lapis Press, 1990). Ceviri Ingilizce’den yapilmigtir.
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yalinde magaradan besige ve mezara kadar amsim sakladi-
g1 dairesel, kuresel ve duizensiz evleri yeniden insa edece-
giz. Ama ancak insana, ergenlik ¢aginda elinden alinan seyi,
cocukken hala sahip olabildigi seyi geri verdigimizde; yatak
ortulerinin altinda, masa altlarinda, yerin kuytu oyuklarinda
kendine insa ettigi, hep dar bir gecitten girilen o luxe, calm
et volupté* kralliklarin geri verdigimizde; esenligin, yegane
olanakh temizligin —dogumoncesi arzulara 6zga— yumusak
ve dokunsal derinliklerindeki 1s1k-golgelerinde yattigini an-
ladigimizda... Gindelik hayatin unsurlarindan yararlanan i¢
mimarhk bir geri adimi temsil etmez, tam aksine, en guglu
arzularimizin —icimizde sakh ve ezeli ebedi arzularimizin-
dogal olarak 6zgurlesmesine dogru atilmis gercek anlamda
ileri bir adimdir. Bu arzularin yeginligi insanin ilkel evrele-
rinden beri fazla degismis olamaz. Sadece, onlar tatmin et-
me bicimleri birbirinden ayrigtirilmis ve daha genis bir alana
yayilmistir. Keskinlikleriyle birlikte i¢sel gercekliklerini ve
sikanetlerini de kaybedesiye korelmis olan bu arzular, ken-
di curayuslerinde, zamanimiza damgasim vuran kendi ken-
dini cezalandirma saldirganhginin yolunu agmgtir.

Gelecegin mimarisi rahim-i¢i mimarisi olacak. Zorba-
ca arzulanyla olsa olsa insanhg1 kaderinin yolundan ayiran
burjuvazinin terciman-usag: olma rolinden vazgecerken,
rahathk, ve maddi ve duygusal esenlik sorunlarim ¢6zmeye
kadir bir mimarhk olacak.

CEVIREN Elgin Gen

“Rahathk, 1uzur ve Haz”, Henri Matisse'in, Baudelaire'in Kotalik Cicekle-
1i'ndeki dizesinden esinle yaptig: 1904 tarihli resmin baghgi - ¢.n.
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Duyusal Matematik - Zaman Mimarhg
[ROBERTO] MATTA ECHAURREN

Asil mesele, her tar korkuyu uzak tutan ve yumusak para-
lel sekiller halinde, dar ve genis acilar halinde yer degistiren
sarsintilar, kasilmalar ya da taylu dalgalanmalar arasindan
nasil gecilecegini bulmakur. Insan, menseinin mechul durt-
melerinin hasretini ceker: kendisini nemli yuzeylerle cevre-
leyen ve arka planda annenin sesiyle kanin, gozan hemen
yaninda aktif) menseinin.

Insan 6yle bir tutulsun, 6yle bir kabuk baglasin ki en so-
nunda burusuk bir ebrulu kagittaki desenler, bir ekmek ki-
rintisi, kasavetli bir duman, kendisine dudaklar arasindaki
bir gozbebegi gibi gorunsin.

Siradan malzemeleri biraraya getirmekten ibaret teknikle-
ri bir kenara koyalim; aynca nihai bir tiyatronun, hem isle-
nen konu hem oyuncu, hem sahne hem de hayatindaki fu-
zuli seyler arasinda sessiz sedasiz yasayip gittigi bir tiyatro-

[Roberto] Matta Echauren, “Mathématique sensible — Architecture de temps”,
Minotaure, 11 (Spring 1938) s. 43.

Matta ‘duyusal matematik’ tabirini, Le Corbusier'nin ‘ussal matematik’ kavramina
kargi kullamyor — e.n.
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nun ortasina bu teknikleri pervasizca koyan kisiyi bertaraf
edelim. Butun usluplan ve afili katmanlariyla tarihin her ev-
resini oyle bir alagagi edelim ki tozlar ugup gitsin ve ortaya
¢ikan havai fisek gosterisi adeta mekan yaratsin. Donup du-
ran duvarlar arasinda hi¢ kipirdamadan durahim ve boylece
sokaklardan ve ¢alismaktan olusan kabuklan tirnaklarimiz-
la sokup atalim.

Sekillerini kaybeden ve i¢cimizdeki korkulara eslik eden,
1slak carsaflar gibi duvarlara; disetlerini dudak heykelleri
misali uyandirabilecek bicimlere ve bunlarin renkli golgele-
rine baginp ¢agiran bir 151k disiiren bolmeler arasinda salla-
nan kollara ihtiyacimiz var.

Dirseklerine dayanan baskahramanimiz kendini defor-
me hisseder; o kadar ki koridorda spazmlar gegcirir, sende-
ler, esit kenarlann verdigi basdonmesi ile emmenin verdi-
gi korku arasinda kalakalir; nihayet varoluslarim ahsapla ya
da sevkle tasvir eden nesnelere ait sonsuzluga ¢ok kisa bir
zaman dilimi dayatmaya ¢abalayan saatin farkina vardigin-
da afallar ve bu varolusun hep tehdit altinda oldugunu bilir.
Aymca, basbayag kendi uzerine kaplanabilecek ve organla-
rimizi, rahat rahat ya da 1stirapla, en yuksek biling duzeyine
tastyarak, bir komutla zihnimizi uyandirabilecek ytuzeylere
sahip olmak ister. Bunun i¢in bedenin sanki bir kaliba, hare-
ketlerimizi temel alan bir kalhiba girmesi gerekir; oyle ki be-
den bu kalipta, kdh boyun egen kah kafa tutan hayat denen
hayhuyun hi¢ bozamayacag bir 6zgurluge kavusacak, hep
merakimiz1 celbeden o hayatla hig ilgilenmeyecektir.

Sivri uglan paratoner olan dislere yonelik nesneler, bizle-
ri yorgun dugurecek ve artik gok mavisi olmayan, ama sa-
vagmamizi saglayan bir havada bizleri meleklerden kurta-
racakuir.

Kaldi ki hi¢ duyulmadik bir yapisi bulunan yan agik diger
nesnelerin kesfi erkeklere kiyasla kadinlarda daha siddetli
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Apartman dairesinin maketi: Mekdn, dik duran insana dair bir biling yaratmaya
uygun bir mek8ndir. Farkh planlar ve korkuluksuz merdivenler bogluga
hiikkmetmeye imkan verir. iyon iislubundaki siitunun psikolojik bir niteligi vardir.
Koltuklar esnek ve gigmedir. Kullanilan malzemeler: gigirilmig kauguk, muhtelif
kagitlar, beton, algi; rasyonel mimarhga ait yapi iskeleti.

arzulara, hatta vecde neden olur. Oyle ki son derece siddetli
dalgalanmalara dair bilgiler, agaglarin ve bulutlarin, hep ay-
n sekilde gecip giden giinlere agilan pencereden, dis diinya-
dan adeta kesilip ¢ercevelenmis pencereden disariya agilma-
sin1 telafi edebilir.

Bir kosede keskin kivrimlarimiz1 saklayip urkek oldugu-
muz i¢in yakimirken, bir dantel, bir fir¢a ya da bambagka bir
nesne bizleri idrak konusundaki acizligimizle yuz yuze geti-
rir. O andan sonra da buna tepki olarak, bilingli bir sekilde
ust uste eldiven giymis bir el bagirsaklan kurbanlarla ovus-
turacak ve bu da insanda bir letafet meydana getirecektir.

Son derece istah acic1 ve duzgin profillere sahip mobilya-
lar ilerleyerek, hi¢ beklenmedik yerlerden ¢ikar gelir, sanki
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suda yurayormus gibi kaybolur gider, ¢oreklenir, yuvarla-
nur, ta ki bir aynadan 6burune yansiyarak, icinde yasanabilir
yeni bir mimari mekan ortaya ¢ikaran tarilsiz bir guzergiah
cizen bir kitap haline gelinceye dek.

Bu mobilyalar, bedeni koltugun dik agisina iligkin ge¢mi-
sinden kurtaracak, seleflerine ait usluptan kokten kopacak,
dirseklere, ense kokune agilacak ve biling kazandiran orga-
na ve hayatin yogunluguna bagh olarak sonsuzca hareket
edecektir.

Hepimize bulunacak gobek baglan bizleri diger gunesler-
le, adeta plastikten psikanalitik aynalar gibi is gorecek, tam
anlamiyla 6zgir nesnelerle iletisime sokacaktir. Ayrica mas-
keli itfaiyeciler mola verdiklerinde golgelere en ufak zarar
gelmesin diye ¢omelecek ve hanimefendiye guvercinlerle
dolu bir kart ve bir kutu tarlakusu sesi verecektir. Dik agih
sindirimlere kargi, yani insamin sayilan sanki birer fiyat eti-
ketiymis gibi dustinerek, seyleri de pek ¢ok an arasindan sa-
dece tek bir anhigina gorerek bitap distagu sindirimlere kar-
st c1ighk atmak gerekecektir.

Memeleri lime lime olmus bir kadinin yumruklanna ben-
zeyen kenetlenmis parmaklar sayesinde mekanin sertlesme-
leri ve yumusamalan hissedilebilecektir.

Boylece giinesin bizlere sundugu sakil ve hirpani zamani
bosa harcamaya baslayacak ve annelerimizden 1k dudakh
bir yatakta yatmalanm isteyecegiz.

CEVIREN Akin Terzi
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Sirrealist Mimarhk Manifestosu:

Fil Stiline Kars: Bide Stili
JEAN ARP

Rasyonel mimarhk bastinnlmis estetikti:

Gergekligin kaba zeminini kaplayan kirik porselen bide-
ler, cam masalar, nikel iskemleler.

Insan olan sis bir koseye konmay: reddediyor.

Ve akil, o igreng sigil, bedenimizden yok olup gidiyor.

Mantikh sagmalik bir kez daha mantiksiz sagmahga bo-
yun egmek zorunda kahyor.

Rasyonel mimarligin enkaz: uzerinde fil-stili mimarhk
yukseliyor, tavuskusu-stili, ¢an-stili, yumurta-stili vb.

Son mimarlar ise mumya suratlariyla kaideler uzerinde
oturuyor.

Susleme duskunleri onlara besleyici, guglendirici ve irras-
yonel sanat haplar yutturup duruyor.

Suslemecilerin dedektifleri itina ile yerytzinu tarayarak,
boyanmamis ya da yontulmamis en ufak bir nokta dahi kal-
madigindan kesinlikle emin oluyor.

Jean Arp, “The Elephant Style versus the Bidet Style” [1934], Manifesto, A Century
of -Isms, der. Mary Ann Caws (Lincoln, NE: University of Nebraska Press, 2001)
s.292-293.
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Ayakkab1 tabanlan bile boyanmis ya da yontulmus olmal.

Mantikh sagmalik bir kez daha mantiksiz sagmaliga bo-
yun egmek zorunda kahyor.

Simsek ve gokgurultusa kulaklar tirmalayan 151kl kitabe-
lere donusuyor.

Ruzgarlar renklenerek yapay ve stislemeci akimlan izliyor.

Baslarindaki solucanvari bulutlarla upuzun dev kuleler
pengelerinin tizerinde dolanip duruyor.

Penceresiz kapisiz ama kepenkli tung evler oyle ¢inhyor
ki, dikilitaslar ¢ocuk doguruyor.

Ot ¢aylaklar gokyuzuande suzalayor. Uzun puskillerin
ucundan boynuzlar sallamyor.

Koca mermer memeler zafer taklarimin altindan gecerek
donmedolaplara biniyor, ve labirentlerde kayboluyor.

Kitalarin sekilleri ¢igek bigimlerine donusuyor. Avrupa
zambak bi¢imini ahyor.

Kaynak sulan ve denizler devasa cam kaselere dolarak ay-
nalarin hunerli yuzeylerinden asagiya kayiyor.

Daglar yumurtaya dontstyor ve parltih ve rayihah deri-
lerle asihyor.

Fildisi yanakh lastik piramitler ip athyor.

Insanoglunun zekasina ve garezine inat, erkegi kadim
hayvam bitkisi bu genlige katihyor ve yerytizinde masumi-
yet ile eglence hukum surayor.

CEVIREN Nur Altinyildiz Artun
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Kiesler’'in Yumurtasi ve

Hurafeler Salonu
JEAN ARP

Kiesler, neredeyse bir 6mir boyu, New York'ta yapayalmz
bir kosede yasadi ve kuluckaya yatti. Kristof Kolomb misali,
zihnini dolduran yumurtalarin uzerinde gece giindaz kulug-
kaya yatt1. Bu yumurtalardan birine 6yle ihtimam gosterdi ki
en sonunda yumurtanin iginden yumurtalann en has: ¢ik-
t1 ve mimarimizin en gorkemli eserlerini bile geride birakti.

Iste bu yumurtanin i¢inde, steroid yumurta bigimindeki
bu yapilarin iginde, artik insanlar ikamet edebilir ve adeta
anasinin koynundayms gibi yasayabilir.

Yumurta bi¢imindeki bu ev pek ¢ok 6geyi miukemmellik
derecesinde biraraya getirir. Toprak tizerinde durur, su astan-
de yuzer, alev alev yanar, havada suzular. Bu ev, sureklilikle
ve sonsuzlukla ahenk i¢inde hemhal olmak i¢in yaratlmistir.

Bu ev, adeta ilkel kabile uyelerinin kemiklerinden yapl-
mus ilkel yapilardan, gokdelen denen o acinasi maddiyatc¢i
kuplerden astandur.

Jean Arp, “L’oeul de Kiesler et la Salle de Superstition”, Cahiers d'Art, 22 (1947) s.
281-286. Yayin haklan Stiftung Hans Arp und Sophie Taeuber-Arp e. V.'den alin-
mistir.
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Frederick Kiesler, Sonsuz Ev'in maketi, 1950.

Insan ile doganin arasi agilmistir. Artik insan, doganin
kargisinda fazlasiyla endiselidir. Korku yuziunden insan de-
lilige siginmistir. Korku yuzinden sehirler, alkeler ve buna
benzer bir stru seytani seyler yaratmistir.

Kiesler insanlan endiselerinden, acilarindan kurtarmak,
ozgurlesmis ve hafiflemis bir halde yeniden dogaya kavus-
turmak istiyor. Insan ruhunu taslagmaktan korumak istiyor.

1947'deki surrealizm sergisinde yer alan Hurafeler Salo-
nu'nda Kiesler bizlere amansiz endiseyi gosteriyor.

Max Emnst'in sirin, haylaz ve parlak ¢ocuklannin doért bir
yanda buytk bir acgozlulukle sivri dislerini gosterdigi dipsiz
gollerden, belli belirsiz karanlik bir yesilin durmadan ure-
yip sonsuza kadar cogalma tehlikesi tasidig1 dipsiz goller-
den adeta tebesir gibi bembeyaz bir karmasa, delilik ve hu-
rafe durmaksizin figkinyor.
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Frederick Kiesler, Figure Anti-Tabou igin eskiz, Hurafeler Salonu, Uluslararasi
Siirrealizm Sergisi, Galerie Maeght, Paris 1947.

Frederick Kiesler, Figure Anti-Tabou Frederick Kiesler, Le Totem des
[Tabu-Kargit: Figiir], Hurafeler Salonu religions [Dinlerin Totemi] ve yaninda
(fotograf: Willy Maywald). Marcel Duchamp'in Priére de toucher

[Litfen dokunun] adli igini tagiyan
manken (fotograf: Rémy Duval).



Percemli bir 151k ziyaret¢ilerin gézine ¢arpiyor.

Demir bir 6ksurik yankilamyor.

Adeta taglasmg gunler kemerler tizerinde tingirdiyor.

Ziyaretgiler kozmik retinalarla kusatihyor birdenbire.

Etten yollar tizerinde 6lumu besleyen seyler kay1p gidiyor.

Muhtemelen bir y1ldizin 6liminin meydana geldigi bir
boga giresini anlatan, Mird'ya ait bir yazit ruhun samanyo-
lunda yuzuayor.

Siyah perdelerin ortasinda, koca bir kar tanesi olumsuz et-
kilere kars1 koyuyor.

G0l kenarinda yukselen, kurumus ve incecik kulden bir
iskelet kendi kafatasin1 yutmus duruyor.

Hag, daragaci, cosku, matem, Totem Amti’'nin alametleri-
dir. Ufak bir alet, magaralann efendisi ilk insanlarin ates ya-
karken kullandig) dal pargas, en trajik alamete esin kayna-
g1 olmustur.

Bu bulustan insanlhigin amansiz kibri dogar. Budala bir
halde, 6lim korkusuyla dans ediyordur artik. Peki ni¢in vu-
ku bulmustur bu ganah, bu duagig? Soruya verilecek cevap
yankisindan, tekrarindan ibaret kalr.

Kiesler siyah perdelerde yer yer bosluklar birakmstir.
Bunlarin birinde, bir tirtilhin gozleriyle bir asma yapraginin
arasindan Max Emnst’'in Oklid’i bakar bize. Yanaklar, kus ba-
kis1 kare kare bir meydana benzer. Oklid somut dinyanin
ikamelerini severdi. Nasil bizler bedenden ibaret olmadig-
miz halde 6yle oldugumuzu samyorsak, Oklid de duzlik ol-
mayan duzlukler Gzerinde yurardu.

Surrealizm sergisi araciligiyla Kiesler’in buyuk bir 6zenle
ordugu Ariadne’nin ipligi, sonunda bizleri daha rahat, da-
ha aydinhk bir hayata, insanin su dunya uzerinde gegirdi-
gi kisactk zamanin bilincinde oldugu bir hayata kavustu-
racak. Insan kudurmus bir kopek gibi davranmayacak ar-
uk. Her seyden 6nemlisi, insan artik rezillikten, bosbogaz-
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liktan, laga lugadan kurtulup, huzur i¢inde bulutlara kar-
sabilecek.

1934’ten beri Kiesler yumurtalan igin dalga sekli kullan-
mustir. Tasarladig “sonsuz” evler sarkilar soyler ve gindaz
sefalar1 gibi kokar. Kiesler'in “sonsuz” evlerinde insanin ru-
huna bedeninden daha fazla yer vardir. Ruhani olan, Kutsal
olan sey o evde, adeta André Breton'un Ode a Charles Fouri-
er'indeki [Charles Fourier'e Kaside] gibi, var gucuyle vicu-
da ve dile gelir.

CEVIREN Akan Terzi






Hurafeler Salonu’nun Sihirli Mimarhg
FREDERICK KIESLER

19. yazyil, mimarhk-resim-heykel ittifakinin safagiyds, 20.
yuzyihin ilk ceyregi ise ¢okuist oldu. Ronesans bu Birlik i¢in-
de serpildi. Insanin Ote taraftaki mutluluga dair inana onu
kanatlar tizerinde oraya tasidi.

Biz zamamimizda (1947) toplumsal bilinci yeniden kesfedi-
yoruz. Yeni bir birlik i¢in i¢gtdisel gereksinim yeniden dog-
du. Bu birligin umudu artik otede degil, BURADA VE SIMDL

Plastik Sanatlarin yeni gercekligi yalmzca bes duyuya ait
algiya degil, psisik gereksinimlere verilen yamitlara dayal
verilerin korelasyonu olarak kendisini gosteriyor.

Frederick Kiesler, “The Magic Architecture of the Hall of Superstition”, ¢ev. Lucy
R. Lippard, Surrealists on Art, der. Lucy R. Lippard (Englewood Cliffs, N.].: Pren-
tice Hall, 1970) s. 151-153. © Avusturya Frederick ve Lillian Kiesler Vakfi

Yazimin sonradan kaybolan Ingilizce ash, H. P. Roche’un Fransizcaya gevirisiyle
ve “L’Architecture magique de la Salle de Superstition™ bashgiyla André Breton ve
Marcel Duchamp'in derledigi Le Surréalisme en 1947 sergisinin katalogunda yayin-
landi (Paris: Galerie Maeght, 1947) s. 131-134.
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Mimarhkta “modern islevselcilik” oldua. “Islev” kendi da-
yanag) olan Bedenin Kralligr’'m bile irdelemekten uzak ka-
lip her ne kadar dumura ugrams olsa da, asil Hijyen ve Es-
tetizm’in yarattigl giz (Bauhaus, Corbusier’nin sistemi, vb.)
onu akamete ugratir ve tuketir.

Hurafeler Salonu, Mimarlik-Resim-Heykel Surekliligini
gunumuz araglan ve ifadeleri ile gerceklestirmek yoniinde
oncu bir ¢cabayr sunuyor.

Sorunun iki yonu var: 1) bir birlik yaratmak; 2) bunun
icindeki resim-heykel-mimarhk unsurlarinin birbirine dé-
nusumuinu saglamak.

Mekansal duzeni ben kurdum. Ressamlar Duchamp, Max
Ernst, Matta, Mir6, Tanguy ile heykeltiraslar Hare ve Maria’yr
tasarim gerceklestirmek igin davet ettim. Heyecanla katildi-
lar. Her sanat¢ i¢in ayn ayn butanun her parcasini, bi¢imi ve
icerigi, ben dusundim. Yanhs anlamaya yer yoktu. Eger bu-
tunde bir aksaklik olsa, bu yalmzca benim hatam olurdu ¢un-
ki onlar benim tasarladigim karsihkh iligkileri harfiyen uygu-
ladilar. Tek bir ugras alaninda ¢aligsan sanatgilar tarafindan de-
gil, Mimar-Ressam-Heykeltiras ittifakina Sair’in (Tema’nin ya-
zan) eklenmesiyle dogan bu ortak is, basarih olmasa bile, plas-
tik sanatlanmiz i¢in en ilham verici gelismeyi temsil ediyor.

“Islevsel Mimarhigin” hurafesi olan Hijyen’in gizemine
karsiyim. Sihirli Mimarhgin gergeklikleri insan varliginin
butunculliagune dayanir, o yaratigin kutsanmis ya da lanet-
lenmis par¢alarina degil.

CEVIREN Nur Altinyildiz Artun



Mimarlik Uzerine Notlar:
Mekan-Evi
FREDERICK KIESLER

Mekan-Evi'min Modernage Sirketi'nde gercege donusmus
hali, 6zgun planin esas olanaklanna igaret eden 6lgekli bir
modelini olusturur. Bu da savundugu ilkeyi ortaya koymaya
yeter. Zaten beklenti simdilik bundan ibaret. llke: ev vasita-
siyla Zaman-Mekan-Mimarhgr'min ortaya konmas. Bir Tek-
Aile-Bannag.

Mimarhigin hep ¢ yonua oldu: toplumsal, tektonik,
striukturel. Fakat Corbusier, Mies, Oud ve baskalar1 Ev
kavramu ile yola ¢iktilar; Tek-Aile-Evi'yle. Ya da u¢ yonla
degil, Musterek mimarhk ilkesiyle. Bir Ev Fikri ile ise bas-
ladilar, birlesik bir mimarlik dogmas: ile degil. Bilim olarak
Mimarhk degil. Biyoteknik olarak Mimarhk degil (bedenin
ruhsal, fiziksel, toplumsal, mekanik cevresi ile kargihikh
iliskisi). Bu adamlann isi Evlerle ugrasmakur: Eger izleyi-
cinin yaraticihg varsa, estetik ya da teknik-islevsel, yanin
yamalak ¢ozimlerden bir mimarhk ilkesi ¢ikarmasi mim-
kun olabilir...

Frederick J. Kiesler, “Notes on Architecture, the Space-House", Hound & Hom
(Ocak-Mart 1934) s. 292-297. © Avusturya Frederick ve Lillian Kiesler Vakfi
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Ben bu tur “tasarimlara” karg: ¢ikarak, hep —yeni Evleri,
Fabrikalar1 veya her neyse o yapilan ortaya ¢ikaracak— yeni
bir birlesik kuramin o6nceligi ilkesini savunageldim,; tersini
degil. Fark o zaman da buydu, hala da bu. Hicbir zaman in-
sa etmeye hevesli olmadim; su an hicbir bina beni tatmin et-
mez. Thtimaller henuz olgunlagmadi. Tabii meslekten olma-
yanlar ve uzmanlar modern bir evin (mesela Corbusier'nin
bir evinin) mimarligin nihai modern ¢6ziimu oldugunu du-
sunebilirler. Buna yamit: Ginumuzin tesadufi el ve maki-
ne isciligi ile tesadufi kamu ve 6zel mulkiyeti kosullarin-
da, Binalarda organik sonu¢ alinmas: basarilamaz. Bir yan-
dan da, daha boyle bir girisimde bulunmadan 6nce, birlesik
bir mimarlik ilkesinin plani hazir olmali. Bildigim kadaryla,
1924’te De StijI'de yayinlanan manifestomda Zaman-Mekan-
Mimarlig: diye tanimladigim ve 1925’te Paris’te duizenlenen
Dunya Fuan’ndaki “Uzaydaki Kent” ile gosterdigim ilk giri-
simim diginda boyle bir plan bugun hala yok.

Simdiye kadar gordugumiiz ¢agdas yapilar, celikten Evler
icin veya Konut ya da kiliseler i¢in projelerdir...

Bilim olarak Mimarlik henuz yerlesmedi.

Bir mi:narhk uranune deger bicerken, dayandig 1lke ile
gerceklesme duzeyi birbirinden ayirt edilmeli. Canka Mi-
marhk artik tek bir meslegin ifadesi olmaktan ¢ikt1; her bi-
rimi kendine 6zgu bir ¢esitliligin uyumu. Bunu elestiriden
kagmak i¢in bir bahane saymayin; aksine, kisisel olmayan,
nesnel bir yargiya varmanin yegane kistasi. Bir proje ancak

yasa izin verirse,

malik onaylarsa,

yatirilan para kar getirirse
gerceklesebilir. Bastan bu durumun farkinda olmak, tartimin
o yonde agir basmasinm saglar. Planlamac tarafindan her iki-
si de bastan kesin olarak bilindigi surece, Dogma ve Kisitla-
madan duzgin bir is ¢ikar. Tabii ki ideal olan degil.
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Modern Age Mobilya Sergisi, 1933.

Fakat kisitlamalar hep ilerici fikirlerle ilintilenmezler. Ki-
mi zaman ilkelerle onlan gerceklestirecek araglarin uyustugu
da olur. Bizimkisi gibi, toplumsal formlarin belirgin olarak do-
nustigu zamanlar, organik sonu¢larin alinmasina elverisli de-
gildir. Fakat yeni toplumsal degerler yerlesir yerlesmez, za-
man-mekan da 6zunde var olanlan ortaya koymaya hazir olur.

Bir gelenegin sinirlan i¢inde tatminkar olan herhangi bir
is, degerlendirmeden muaftir. O, zaten doymus olana sunu-
lan et yemegidir.

Modemnage’daki Mekan-Evi, bir Tek-Aile-Barinag ¢ozu-
mu olmanin yani sira, iki modern mimarhk ilkesini de tem-
sil eder: (a) mimarhgin Zaman-Mekan-Kavram; (b) surekli
gerilmeye calisan Kabuk-Struktur.

Apartmanlara ve is¢i konutlanndaki toplu yasam alanlan-
na karsin, bagimsiz tek-aile evi hala bir gereksinim.

Mekin-Evi'ne 6zgu sorunlar tge ayirabiliriz:

1) Toplumsal

2) Tektonik

3) Strukturel
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Toplumsal

Bir Mekan-Evi'nin tcktonik yam ikincildir, birincil olan top-
lumsal gereksinimlerdir. Esas husus: aile yasaminin gele-
neklerin belirledigi sinirlamalar. Ev iglerini hafifletecek me-
kanik hizmetler ikincildir.

Anne-babalann ¢ocuklar, erkeklerin kadinlar, yetiskinle-
rin kuguklerle duzgun iligkileri.

Yer degistirebilir egitim. Kesinlikle saglanmas gereken fi-
ziksel bolmeler.

Simdiki kosullarda temel bir gereksinim olarak, ailenin
her bireyi icin, ¢ekilebilecegi ozel bir yer.

Evin icinde yagayan gruplar icin yan-mahrem yerler.

Ailenin tamu i¢in dis dunyaya kars1 mahremiyet.

Bireyler ve gruplar i¢in iceride ve digarida yasama alanlan.

Tektonik

Ister banliyode, ister kirsalda olsun, bir ev igin ayrilan alan
muimkun oldugu kadar kuguk olmal ve fakat azami yasa-
ma mekim sunmali. Mulkiyet, kira, vergiler karan belir-
ler. Asgari alanda azami mekan elde etmek esastir. Mekan-
Evi-Kavrami bu agidan bir ¢6zimdur. Aym alanda, herhan-
gi baska bir konuttan daha fazla yasanabilir mekan saglar.
Bir, iki ya da u¢ kath bir tek-aile-evini TEK MEKAN BIRI-
Ml addeder. I¢ bolmeler, tipk: dig kabuk gibi, hafif malze-
meden yapilir; kolaylikla monte edilebilen, kullanilabilen ve
sokilebilen bir ev. Baska bir deyisle, boyle bir yapinin ha-
reket kabiliyeti 6ncekilerden ¢ok fazladir. Dolayisiyla, arsa-
y1 terk etmek gerekirse, bir arsay:1 bagka bir arsayla takas et-
mck de kolaylasir.

liv, bireye enerji vermeli, onu beslemeli. O da evden aldi-
g1 enerjiyi dis dunyaya akitabilmeli. Dis dunya: ailesi ya da



disanda herhangi bir grup. Ev su iki yonla ilkeye gore insa
edilir: iggal ettigi alanin tamamu i¢inde her boltiimin hacmi-
ni genisletip daraltabilen bir esneklik.

Herhangi bir bolumiin kullaniminy, islevinin gerektirdigi
sureyle sinirlamay goze aldigimizda, zaman unsuru meka-
na donusmus olur. Tam ev kuresinin mutfak, garaj ve depo
disinda kalan parcalan evin i¢indeki yasam hangi iglevleri
gerektiriyorsa o kadar farkh isleve donusturilebilir. Mesela:
eglenme, ¢calisma, uyuma, vb.

Aile bireylerinin veya konuklann biraraya gelme ya da ay-
rilma taleplerine goére tim ev kuresi daha kugik parcalara
bolunebilir ya da daha bayik parcalar olusturacak bigimde
acilabilir. Odalar degil parcalar; ¢uinku parga deyince buti-
ne aidiyeti anlasilir oysa “oda” kendi i¢inde biten bir birim-
dir. Bu genisleyip daralabilme imkani evi yapan temel kav-
ramdir. Bu imkan soyle saglanir:

1) Mekani yatayda bolen birka¢ kademede dosemeler
(Statik Nitelikte Ayirma). Bu farkl1 doseme seviyeleri tim
mekan icinde farkh mekan yukseklikleri meydana getirir.
Statik nitelikte bir ayirma. Ayni1 zamanda yap1 ekonomisin-
de 6nemli bir unsur. Boyle bir “statik esneklik”, korunma ve
siginma duygusu yaratmak i¢in 6nemlidir.

2) Yan-statik dugey ayincilar (¢ogu kez duvar ya da bolme
diye adlandinhrlar) 6yle konumlanmirlar ki, mekanin kolay-
likla genisleyip daralabilmesine imkan verirler. Basit hareket
mekanizmalanna ve ses yahtimi ile 151k ve hava kosullanm
denetlemeye yeterli nitelikte farkli malzemelere sahiptirler.

Striiktirel

1) Cati. Barinagin karsilamasi beklenen asil strukturel ge-
reksinim, koruma: hava kogullanna dayanikh bir érta. tkin-
cisi: mekanin etrafimin ¢evrilmesi. Ucuncusi: zemin. Ca-

489



t1 konstriiksiyonu yap: insasinin en vazgecilmez isi. Caglar
boyunca insa tekniklerinin gelisimi en iyi ¢at1 konstruksiyo-
nundaki degisimlerle izlenebilir. Oncelikle, yagmura, rizga-
ra ve yangina direnciyle. lkinci olarak, gectigi agiklikla. Ba-
sinca ve gerilmeye dayanan ogelerle ¢ati konstriksiyonlan
bugine kadar gelir dayanir. Celik ¢ati1 konstritksiyonu, ah-
sap cat1 konstriksiyonunun ¢elik malzemeyle taklidinden
ibarettir. Celik profil, sadece ahsap kirisin daha dayanikhsi-
dir. Yatay ve dugey tasiyicilarin baglantis1 ahsapta nasilsa ce-
likte de tam dyledir. Beton ve celik ¢at1 ¢6zamu farkl malze-
melerden olusur; birbiriyle ilgisi olmayan malzeme katman-
lan (zift, kece, metal, kagit, seramik, celik, beton vb.) tek
kutle haline gelemeden zorla biraraya getirilir (per¢inlene-
rek, lehimlenerek, yapistinlarak, vidalanarak, vb.).

Dolayisiyla, bu tar yapilarin hava kosullarina direnci si-
nirhdir. Ve mantiken, givenliklerini saglamak tzere bakim
masraflan da artacaktir. Muhendislik bilir ki, ¢elik, cam, be-
ton ya da baska bir malzeme, farkh genlesme katsayilarina
sahiptir ve ilintilenmeleri ancak zorla gergeklestirilebilecek
bir kulfettir. Boyle bir zorlama ne kadar gui¢lu olursa olsun,
birligi uzun sure korumaya yetmez. Cok katmanh birimle-
ri olusturmaya zorlanan farkh malzemeler surekli kendileri-
ne gelmeye cabalarlar. Mekan-Evi ¢cok malzemeyle degil, tek
malzemeyle insa etmeye ¢alisir. Biraradaligin yerine aynihi-
g1 getirmeyi ¢abalar. Tek malzemeden imal edilmis ¢at1 ni-
hai amactir.

Dogal yap1 malzemelerinden timuyle vazgecilmez. Do-
gal uranler (tugla, tas, vb.) ile makine-turetimi malzemele-
rin yan yana kullanilmasi yetmezmis gibi, bir de dogal mal-
zemelerin makine-yapim taklitlerinin ortalig: kaplamasiy-
la, yap1 insaatinda mantiga aykir1 bir hal zirveye ulagt1. Ka-
tukten yapilmis bir kulubenin inga mantig1, modern gokde-
leninkine gore ¢ok daha tutarhdur.
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1)
— T g
Mekéan-Evi, 1933.

2) Surekli Gerilme. Bir kirisin uzunlugunu belirleyen yon-
tuldugu agacin dogal boyundan daha buyuk bir agciklig1 ge-
cebilmek icin ahsap kafes kiris icat oldu. Simdilik gelik ka-
fes kiris onu taklit etmekle yetiniyor: birbirine perginlen-
mis basinca ve gerilmeye ¢alhisan birgok ¢elik yap: eleman.
Kusku yok ki yeni bir insa yontemi hentiz bulunmadi. Fark-
h malzemelerin birarada kullamldig karmasik ¢oztimlerden
sadelestirmeye dogru gecis halindeyiz. Bir sonraki sadelesti-
rilmis inga yontemi: pres dokum birim - ¢at1, déseme, duvar
ya da kolonun pres dokum parcalan degil; dort ayn yap ele-
mani olan ¢atinin, désemenin, duvann, kolonun yerine tek
ve surekli bir yap: birimi. Boyle bir yapiya tek-par¢a-kabuk
ismini veriyorum. Kolay kurulur. Agirhg en aza indirir. Ye-
ri degistirilebilir. Cat1, doseme, duvar, kolon ayrimin1 sona
erdirir. Doseme duvara, duvar ¢atiya, ¢at1 duvara, duvar do-
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semeye devam eder. Soyle de denebilir: basing surekli geril-
meye donustaralur.

Yumurta-kabugu konstriksiyonu bizi en az gugle i¢ ve
dis kuvvetlere karsi en fazla dirence ulastiran bildigimiz en
mukemmel yol. Basitliginden 6grenecek ¢ok sey var. Bu de-
mek degildir ki ev illa yumurtaya benzemeli. I¢ ve dis kuv-
vetlere en direngli, ideal ev bi¢imi oval degil kuremsi mat-
ristir: basik bir kiiredir. Enlemesine kesiti daire, uzunlama-
sina kesiti elips. Burada kurulan duzen, tammlanan mekan-
da beden-hareketinin dinamik dengesiyle iligkilenen orga-
nik bir kuvvet haline gelir. Sadece hidro- ya da aero-dina-
migin bir uyarlamasi olmaktan ¢ok, karmagik butanin ay-
nlmaz bir unsurudur. Bu islevi mekanin kendi dinamigi di-
ye adlandinyorum.

CEVIREN Nur Altinyildiz Artun
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“Sonsuz Ev”:

insan Yapimi bir Kozmos
FREDERICK KIESLER

“Sonsuz Ev” “Sonsuz” adim tasiyor ¢unki tim sonlar bulu-
sur; siirekli bulusur.

O, upki insan bedeni gibi sonsuz — bag1 sonu yok. “Son-
suz” epeyce duyusal; keskin a¢ili eril mimarhktan ¢ok, disi
bedeni andinyor.

Tum sonlar “Sonsuz”da bulusur, tipk: hayatta bulustukla-
n gibi. Hayatin ritmi donguseldir. Yasamaya dair tim sonlar
yirmi dort saat boyunca, bir hafta boyunca, yasam boyunca
bulugurlar. Birbirlerine Zamanin 6pucuguni kondururlar.
El sikigir, kalir, vedalagir, ayn1 kapidan ya da bagka kapilar-
dan geri donerler, gizli ya da acik turla tarla baglantlarla ya
da hafizanin esintisiyle gelir giderler.

Hayatin i¢indeki olaylar evinizin misafirleridir. Olabilecek
en iyi ev sahibi rolint oynamalisiniz; yoksa olaylan konuk
edenler hayalete donugirler. Donugurler. Evet, donugebilir-

Frederick Kiesler, “’The Endless House: A Man-Built Cosmos”, Inside the End-
less House, Art, People and Architecture: A Journal (New York: Simon and Schuster,
1966) s. 566-569. © Avusturya Frederick ve Lillian Kiesler Vak(1.
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ler ama “Sonsuz Ev”de degil. Orada olaylar gercektir ¢un-
ku kollarimz agarak onlan karsilarsiniz ve onlar siz olur.
Onlarla kaynasarak birlesirken kendinize giiveniniz pckisir.
Gergekten de zengin birisinizdir, serveti sonu olmayan va-
kalar olan bir zengin.

Makine-cag evleri par¢alanmis bolmelerdir,
bir kutu yaninda bir baska kutu,

bir kutu altinda bir baska kutu,

gokdelen olana dek ur gibi buyuirler.

“Sonsuz Ev”’de mekan sureklidir. Tim yasam alanlan bir-
lestirilerek tek bir biitin olusturulabilir.

Fakat “Sonsuz”da mahremiyet bulunmaz diye de kork-
mayin.

Her bir mekan-cekirdegi konutun butuntnden ayirilabi-
lir, kopartilabilir. Ama eger isterseniz onlar yeniden birles-
tirebilirsiniz, mesela aileyle dis dunyadan konuklari, kom-
sular, arkadaglan biraraya getirmek gibi turlu tirla gereksi-
nimi karsilamak istediginizde. Ya da yine mutlu bir yalniz-
higa gomulebilirsiniz. “Sonsuz” yalnizca aile yuvasi olamaz,
mutlaka kendi i¢ dinyanizdan gelen “konuklar” i¢in de yer
acmali, onlan rahat ettirmelidir. Kendinle bas basa kalmak.
Meditasyon ritieline ilham vermek. Dogrusu sizin i¢ meka-
ninizda ikamet edenler, ¢iplak gozle gorunmeseler de ruhun
derinden hissettigi saglam dostlardir. O gérinmez misafir-
ler sizin varhigimzin gizli haber alma teskilat1 ve geref kitasi-
dir. Onlara hirsiz gibi davranamayiz. Onlar rahat ettirmeli-
yiz. Ge¢mis hayatin yansimalanm ve vaat edilen ya da umu-
lan gelecegin izdustumlerini 6zenle ve sebatla onlar temsil
ederler.

Surasi belli ki, bir sonsuz evde gergek ve hayali insan top-
luluklan baris i¢inde birarada yasayacaklar. Ne biri ne de
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oteki herhangi bir 6nyargiya maruz birakilarak kisitlanma-
mali.. Buyurun gezginler. Ortak huzur.

“Sonsuz Ev” amorf degildir, rastgele bir bi¢im de degildir.
Aksine, konstriksiyonunun sizin yasaminizin él¢egine uy-
gun kesin sinirlan vardir. Bigimini, yap1 yonetmelikleri ya
da gecici dekorasyon modalar: degil, kendisine ickin yasam
suregleri belirler.

Doga bedenleri yaratir, sanat ise hayati. Dolayisiyla, “Son-
suz Ev’de yasamak, coskulu bir hayat1 yasamak demektir;
sadece hazmeden bedenin, rutin toplumsal gorevlerin ya da
dort mevsimin iglevlerinin, gece ile ginduzin, 6gle vakti ile
dolunayin otomatizminin hayatim degil. “Sonsuz Ev” timun-
den ¢ok fazlas1. Aym zamanda, ortalama zenginin evi ile son-
radan gormenin evinin ¢ok daha azi. Daha az1 ¢tinku insanla,
sanayiyle, dogayla iliski i¢cindeki insanoglunun temel gerek-
sinimlerine geri doner (yani, yemek yemek, uyumak, sevis-
mek). “Sonsuz Ev”, ne hayat etkinliklerinin mekanigine, ne
de imalatin teknigine tabidir; isine geldiginde onlardan yarar-
lanir lakin endustrinin diktatorlugune boyun egmez.

“Sonsuz Ev”de hicbir sey kaniksanmaz: ne evin kendisi,
dosemeleri, duvarlar, tavani, insanlarin gelip gitmesi, ne de
151k, sicak ya da serin hava. Her bir mekanik cihaz bir olay
olarak kalmah ve belirli bir rittele ilham vermeli. Bardagim-
za, caydanhga suyu akitan ya da dusu agan, kuvetinizi dol-
duran musluk —elin bir hareketiyle, sanki Musa’nin ¢olde
kayaya dokundugunda oldugu gibi, suyun akmasi- insan
akhlimin buyulu icadiyla olusan o 1s1ltih olay hep ilk kez ger-
ceklesen bir surpriz olarak; gurur verici ve rahathk saglayan
bir olay olarak kalmal. Sanayi bahgesinde seving uyandiran
vakalarin cazibesine sahip nice ¢icek bulunur ama hepsinin
esinlendirici bir rengi ya da kokusu yoktur. Onlar ayiklan-
maly; hayat suyunu emerek buyumeleri engellenmeli. Ele-
mek, ayirmak, se¢cmek, pekistirmek bizim kararimiz.
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Boyutlan ne olursa olsun, malzemeleri ister ahsap, ister
kagt, celik ya da cam olsun, hayat faaliyetlerinin akisinin
bir dizi oda-kutuya sikistinlamayacag asikar. Ev —yani du-
varlar, dosemeleri, tavanlan- keskin agilarla ve yapay ola-
rak biraraya getirilmemeli; kolonlar ve kirislerle kesintiye
ugratilmadan birbirlerine akmalan saglanmal. “Sonsuz Ev”
konstriiksiyon sorununu hafif ya da agir kabuklarin surek-
liligiyle ¢ozer. Kolon 6ldu. Betonarmenin gelistirilmis olma-
s1 artik sonu olmayan, enine boyuna, istedigimiz her yone
uzanan mekan olusumlar: yaratmayr mumkun kihyor. Fakat
sekil verilebilen bir surekliligi mekanda saglamanin yegane
yolu betonarme kullanmak degil. Biraz hayal giicii ve zana-
at bilgisiyle size 6zgirluk duygusu verecek mekansal dizen-
leme, ahsaptan branda bezine, tastan kagida, hemen hemen
her malzemeyle ifade edilebilir. Aslolan icra etmek degil ta-
savvur etmektir. Motorlu aletler tabii ki ise yarar ancak bir
zanaatkar olarak mimar herhangi bir malzemeyle bir evi in-
sa edebilir, onun igindeki hayat rittelini ifade edebilir; tipki
Kizilderililerin kerpi¢ evlerinde oldugu gibi, sertlestirilmis
toprak turinden ilkel malzemelerle bile. Mimar-teknisyen
malzeme odakh dagunmez. Herhangi bir malzemeden iste-
digi dayamkhhgy, sikisikhig, derinligi, turla doku zenginli-
gini elde edebilir.

Insa edilme siirecinde “Sonsuz Ev” kendi renklerini bula-
cak — belki goz alabildigine buyuk yuzeyler boyunca ya da
birtakim kompozisyonlarda yogunlasarak (mesela fresko-
larda ve resimlerde), derin ya da al¢ak kabartmalarda veya
heykelin plastik anlatiminda. Aym bitki ortisua gibi, “Son-
suz Ev”in bicimi ve rengi es zamanh olarak gelisir. Dolay1-
styla, bir muze tabiri olan “sanat” sézcugunu mimarhga ilis-
kin olarak kullanmaktan kaginalim. Cuanku, bugtanku anla-
yisimizda mimarhk eski moda ya da modern uslupta makya-
ja ya da dekora indirgendi. Rituel olarak sanat sonradan akla
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gelen bir dusince olamaz. Ahsilageldigi gibi, bilinen ile bili-
nemeyen arasinda bag kurmali yeniden.

Eger kullamighlig genis anlamda tanimlarsak ve hayatin
siirselligini gundelik olaylarin ayrilmaz bir pargas: olarak
kabul edersek, “Sonsuz Ev” kuskusuz ¢ok kullanish bir ev.

Dunyanin sonu gelirken “Sonsuz Ev”in gelmesi kaginil-
maz. O, insanin insan olarak siginacag son yer.

CEVIREN Nur Altinyildiz Artun






Modern Mimarlikta S6zde-iglevselcilik
FREDERICK KIESLER

Kat Plani

Kat plani, bir evin ayak izinden fazlasi degildir. Boyle yam-
yass1 bir ize dayanarak binanin asil bi¢im ve igerigini anla-
mak zordur. Tanr, insanoglunu yaratmaya ayak izinden yo-
la gikarak baslamis olsaydi eger, ortaya insan yerine, herhal-
de devasa bir topuk ve kocaman ayak parmaklarindan olu-
san bir hilkat garibesi ¢ikardi. (I¢ dinyasini bir yana bira-
kin, muhtemelen kafasi ve kollar1 dahi olmazdi.) Neyse ki
yaradihs baska turla gerceklesti; her sey bir ¢ekirdekten tu-
redi. Icinde “butun™i barindiran tek bir tohum hiicrenin
agir agir geliserek insan binasinin farkh katlarina ve odala-
rina donusmesiyle... Insan denen yapinin ¢ekirdegini olus-
turan bu hiucre, varhgini herhangi bir zihinsel komuta degil,
tamamen erotik ve yaratici birtakim icgi‘idﬁlere bor¢ludur.
Tubhaf bir bilesiindir; heniiz jelatinimsi bir maddeyken bile,
gelecekte donusecegi kisiyi, onun aklini, i¢gudulerini, teri-

Frederick Kiesler, “Pseudo-Functionalism in Architecture”, Partisan Review (Tem-
muz 1949) s. 733-741. © Avusturya Frederick ve Lillian Kiesler Vak.
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ni ve hayallerini i¢cinde banndinr. Sanki doga, hayatin saha-
sina ilk topu atmis, sonra da kollarim kavusturup kosulla-
rin onu sokacag sekilleri seyre dalmistir. Sonugta ortaya ¢1-
kacak varlik ne tirde olursa olsun, yassi degil, top gibi mut-
laka u¢ boyutludur; koordinasyon arar. Tam duyulariyla, te-
mas teneffis eder. Sonsuz sayida bag, iligki, 151n, dalga ve
molekiler kopru aracihigiyla, goranur olanla; dokunulabi-
lir ve koklanabilir olanla etkilesim halindedir. Ama aym za-
manda hemen kokusu alinamayanla, aninda dokunulabilir
olmayanla, goriinmez olanla da. Hayatla olabildigince i¢ ice
gecip ona baglanmak i¢in etrafina sayisiz iplik salar. Baska-
lan olmadan hayatta kalmas1 miamkin degildir. Hayat1 top-
luluk icinde yasar. Gergekligi ortak-gercekliktir [co-reality].
Gergeklestirme gercekligi, korealizmdir [correalism].* Ger-
cekligi, birbirini kosullayan, sinirlayan, iten, ¢eken ve des-
tekleyen esgiidumlu kuvvetlerin gercekgiligidir. Bu kuvvet-
ler, kah birlesip kah birbirlerinden uzaklasarak, dengeleri-
ni hi¢ yitirmeden hep birlikte bir sekilden yeni bir sekle gi-
ren sirk cambazlarin1 andinr. Hayatta bu denge yalnizca bir
kez yitirilebilir. Canku orada, sirktekinin aksine, daseni ya-
kalayacak aglar yoktur. Sadece 6lam vardir: Korealizm so-
ner, biter.

Eger 6zgurce caligsabilme, yani gtindelik gercekliklerden
bagimsiz, somut seyler yaratabilme noktasina ulasmis olsay-
dik, biz mimarlar elbette “kat planlan ¢izerek” bina tasarla-
mazdik. Ige, her seyden 6nce “mesken evreninin” ¢ekirde-
gini olugturmakla; yani evin sinir sistemini kagida ¢izmekle
baglardik (ki ben yillardir bunu yapmaya ¢alisiyorum).! Bu
asamada evin govdesine ait kulaklar, eller ve bagka islevsel
organlar kafamiz1 fazla mesgul etmemeli. Canku bunlar, ilk
taslak plandaki tohum hucrenin i¢inde zaten mevcutturlar.

* Kiesler'e gore Correalism terimi “insanla kendisini ¢evreleyen dogal ve teknolo-
jik cevrelerin arasindaki surekli etkilesim” anlamina gelir — ¢.n.
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Evlerimizin ayaklan ya da merdivenleri, burunlar ya da ha-
valandirma cihazlan -ki tam bu yapisal unsurlar, (eski M-
sir'da ya da Ronesans ltalya’sinda oldugu gibi) gunumuzde
bir kez daha teknik olarak ¢6zamlenmistir— kolayca buluna-
bilir ve para karsihiginda temin edilebilir. Oysa sahsiyet satin
alinamaz; icat edilmelidir. Ve bu ancak, kendine mimar ol-
may1 vazife edinmis bir kisinin tam yaratic1 icgtidasinu kul-
lanmasiyla gerceklestirilebilir. Gelenegin “modernize edil-
mesi” yeterli degildir. Mimar nasil kendisi sadece kas, kemik
ve vucut sivilanindan meydana gelen bir varhk degilse; yara-
tacag evi de, yalmzca duvarlardan, ¢atidan, 1sitma ve sogut-
ma sistemlerinden ibaret bir yap: olarak degil, kanh canl bir
varligin tepki verme gudulerine sahip, yasayan bir organiz-
ma olarak tasavvur etmelidir. Ev, bir sindirim duzenegi de-
gildir. Insan, dogal guglerin cekirdegidir; fiziksel varh sa-
yesinde ve fakat duygularda ve duslerde yasar. Fiziksel ¢ev-
resinin her milimetresi esin kaynagidir, yalmizca mekanik
temas degil. Ancak evini “yagsanabilir” kilma amac1 gaden
resimler, halilar ve samdanlar, insanin estetik gereksinimle-
rini kalc olarak saglamaya yetmez.

Ote yandan —evi rahat yasanabilir bir yer yapma umuduy-
la— “salt” estetik 6gelerden baslay1p pratik ve iglevsel yonleri
sonraya birakarak, yaratim surecini tersine ¢evirmemeliyiz.
Cikis noktamiz, evde ikamet edecek kisinin ruhunu tatmin et-
mek olmal. Kald1 ki, ruhun gereksinimleri baskilanmamah
ve onlan karsilamak i¢in yuazeylerin dekorasyonuyla yetinil-
memelidir. Boyle bir estetizm, eninde sonunda ¢ikanhp ati-
lacak ikiyuzla bir maskeden baska bir sey degildir. Ister be-
ton olsun, ister cam ya da plastik; ister kisiye 6zel aretilmis
olsun ister prefabrik; maske yine maskedir ve yaratic1 insa-
nin i¢ dunyasiyla ilintili degildir.

Insanlarin yasamsal gereksinimleri basittir. Bu gereksi-
nimler, sadece —mimarideki ya da baska alanlardaki- yapay
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uyaricilarla karmasik ve ikiyazla bir hal alirlar. Ahsap, ¢a-
mur ve tagla durust binalar yapilabilir, tipki alfa cam ve be-
ta aliminyumla durust olmayan binalar yapilabilecegi gibi.
Gerek tek basina yasayan kisiler, gerekse ¢iftler ya da kala-
balik bir ailenin fertleri, dogal iradelerini ve i¢giidulerini kul-
lanarak, olumsuz fiziksel kosullarda yasamaya kendilerini
aligtirabilirler (katedraller yoksul semtlerde yasayanlar tara-
findan insa edilmisti), ancak olumsuz ruhsal kosullar altin-
da yasamaya kimse uzun sure dayanamaz. Baz1 kosullar in-
sanlar1 sonunda (hava gecirmeyen) en 4la pencere cerceve-
lerini ve (gicir gicir cilalanmis) kaliteli doseme kaplamalari-
n1 arkasinda birakarak, mutlu ve 6zgir olmak i¢in gidip bir
magaraya siginmaya sevk eder. “Teknik kusursuzluk”, aym
zamanda hem bir riya hem de bir kabustur; ona asla ulasi-
lamaz. Sadece 6zgur bir sanatgi, yaptig1 resim ya da heykel-
le “kusursuz” olabilir ve bitmis bir sey uretebilir. Teknis-
yen ise “gelisme”nin kolesidir; dolayisiyla onun kusursuzlu-
gu ancak gostermeliktir ve buytuk ol¢ide kosullara bagimh-
dir. Boyle bir kusursuzluk kosulludur. Yalnizca sanat eserle-
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ri kosullu degillerdir. Teknoloji (ve 6zellikle makine tekno-
lojisi) tamamen gorelidir [relative], daha dogrusu ortak ger-
ceklere baghdir [correlative].

Yaratici Doniigiim Yasasi

Islevselcilik determinizmdir, dolayisiyla 6lu dogmaya mah-
kamdur. Islevselcilik, rutin faaliyetlerin standartlastirilma-
sidir. Yurayebilen (ancak dans edemeyen) bir ayak; gorebi-
len (ancak vizyonu olmayan) bir goz; tutabilen (ancak yara-
tamayan) bir el gibi.

Mimar, islevselcilik sayesinde kendi fikrinin sorumlulu-
gunu tasimaktan kurtulur. Baskalarindan devraldigi, o an
icin gegerli kullamishlik anlayisina kendisi fazla bir sey ek-
lemeden mekaniklesirken, yaptig1 sadece geleneksel olam
basitlestirip yalinlagtirmaktan ibarettir. Ama bunu yapar-
ken ashinda yagsayan insanin en basit iglevlerinde var olmasi
gereken ozgurlugu ve iradeyi ihlal etmis olur. Turunu ayrt
eden, uzuvlarinin islevleri arasindaki tam koordinasyondur;
yemek borusu degil.

Mimaride modern islevselciligin kokleri, “yasamin iglev-
sellesmesinden” ziyade, ¢agdas soyut resme dayanir.? Gi-
numiiz mobilya ve binalarinda ortaya ¢ikan kavisli bigimler,
“psikolojik” islevselcilikten degil, surrealizmin bigimsel di-
linden dogarlar. Bazi mimarlar, geometrik gekillerle soyut-
lamay: birbirine karistirms, islevselcilikle kastedileni sade-
lik (ya da planimetri) olarak anlamis, ve bunun adin1 da “or-
ganik mimarhk” koymuslardir. “Soyut” sadeligin, donemin
endustri ve iggiicinun orgitledigi hijyen ilkesine uygunlu-
gu sans eseridir.

Aslinda gergek bir islevselci, hi¢bir standardi nihai olarak
kabul etmez. O, var olan standartlar1 deneyimler ve bu de-
neyimisayesinde halihazirdaki standartlardan bagimsizlasir.
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Sonra, bu surekli materyalizminin (1) ve artik 6zgur olan
hayal gacunun etkisiyle, yeni amag (2) ve yeni nesne (3)
kafasinda netlik kazanir. Boylelikle, yalnizca yeni nesnesi-
nin i¢ine dogmasi gereken kosullara zamanla hakim olmak-
la kalmayacak, yeni, gercek nesneleri aracihgiyla, kosullann
kendilerini de degistirecektir (Bkz. Metabolism Chart Home
Kutuphanesi®). Yeni fikir, artik cisimlesmistir (1) ve yarau-
c1 dongu yeniden baslar.

Yasamin baskin guglerinin yon degistirmesini izleyerek,
ilgi odag) ve cekim merkezi, maddi olgudan (1) fikre (2), fi-
kirden nesneye (3) dogru kayabilir; ve bu surekli akis icin-
de, baska kaymalar da aym derecede mumkundur.

Boylece, butincul yapinin i¢inde ug bilesenden ikisi, her
zaman i¢in ikincil konumda olur. Bu ikisinin arasindaki ola-
st iliski bile, i¢inde bulunduklan ortak-gerceklik durumuna
bagl olarak degiskenlik gosterecektir. Her sekilde, bu ug¢ bi-
lesenin kuvvetleri hi¢cbir zaman birbirine esit olamaz. Ciin-
ku esit olmalan halinde sureklilik sabit bir dengeye ulagarak
sona erer. Yeniden dogma sureci imkansizlagir. Nasil doga-
da kusursuz bir denge var olamiyor ve eninde sonunda bir
kuvvetin mutlaka digerlerinden baskin ¢ikmasi gerekiyorsa;
“islev” de, sonlu bir olgu ya da standart gibi degil de, ancak
daimi bir donusum sureci olarak goranur.

Bicim islevi izlemez.
Islev gormeyi izler.
Gorme gergekligi izler.

“Soyut islevselci” kendi kendini kandirmakta ustadir.
Coktan “onaylanmis” olan islev standardim, birtakim soyut
ya da [aniastik gizgilerle “iyilestirdigini” zanneden, ve bu
arada teknik ve dekoratif gelismeler disinda s6z konusu isle-
ve hicbir sey katmadigim fark edemeyen “soyut islevselci”,
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hem kendini hem de baskalanm (musterilerini), bir fanati-
gin duruastlagiyle kandirir. Modern abajurlar, gaz lambasi-
nin “islevini” “iyilestirerek”, gazyagim elektrige, gaz lamba-
sinin fitilini ampulin filamamna hi¢bir zaman dénugture-
mezler. Miadini1 doldurmus bir bi¢im ya da islevi iyilegtirme-
ye yonelik her ¢aba, bir ¢itkmaz sokakta son bulur; yeni, es-
kimis olana asilanamaz c¢iinkiu baska islevsel kokleri vardir.
Yaratic1 dénusum yasasi, dogal hakkini talep eder: miadim
doldurma ve yeniden dogma.

Herkes islevselcilikten bahsediyor, fakat ortik iglevlerin
dunyasim1 tamumlamayn es gegiyorlar. Bunun igin halihazir-
da var olan islevlerin gecerliliginin sorgulanmasi, yeni ig-
levlerin belirlenmesi ve gecerliligini yitirmis olanlarin tas-
fiye edilmesi gerekiyor. Bu ig, daha ¢ok cam kullanip daha
cok 151k elde etmekle, cigekleri pencere pervazlarina yerles-
tirmek yerine yerlere koymakla, oturma ve yemek odalan-
n1 birlestirmekle olmaz. S6zde-islevler yoluyla yeni bir mi-
marlk anlayis1 oturtmaya heves ediyorlar. Fakat ashnda tek
yaptiklari, banka hesaplarin sisirmek, mesleki itibarlarim
yukseltmek.

Yine de bu isin butun faturasin1 mimara kesmemeliyiz.
Cunka mimarhk okullannin normal ders programlan, insa-
nin biyolojik, psikolojik, sosyo-politik yapisim1 kavramasini
saglayacak bilgilerle mimar1 donatmiyor. Giniimuz mimar-
lan halen yahtilmig bir uzmanlik egitiminden gegiyor.

Miman “baskalan i¢in ¢alisan kisi” olarak konumlandir-
mak, kendisine yapisal ilkeler agisindan yakin duran sosyal
planlayiciy1 6yle dugiinmekten bile daha zordur. Canka mi-
mar, “teknik ortam” morfolojisinde, toplumsal kurallarla fi-
ziksel dizenin gereksinimlerini birlestirirken, aym1 zamanda
bireyleri ruhsal yonden etkileyecek unsurlar1 da géz énin-
de bulundurmalidir. Ustelik planlarim gerceklestirebilmek
icin muhendisler, heykeltiraglar, ressamlar ve ingaat sekt6-



rinun gesitli alanlarinda ¢ahgan zanaatkarlar gibi diger uz-
manlarin ustaligina givenmek zorundadir. Is yukunu bir-
cok kisiyle paylagiyor olsa da, sorumlulugun en buyik kis-
m “mimar”indir. Cankui ne kendisi, ne de beraberinde ¢a-
lhisan teknisyenler insa ettikleri yapinin icinde yasayacak ol-
malarina ragmen,; kimligi belirsiz bir kisi, bagkalarinin elin-
den ¢ikan bu evin huzurla yasayabilecegi bir yuva olmasi
hususunda yalmzca mimara guvenecektir.

Biz mimarlar arasindan hangimiz bir binanin estetik degil
de ahlaki sorumlulugunun tamamin tzerimize almaya cu-
ret edebiliriz? Binalar insanlar i¢in insa ediliyor; ancak han-
gi mimarin insan morfolojisini anlamasim saglayacak egiti-
mi alma ayricalig1 olmustur? Gunumiuzde mimarhk, ne bi-
lim ne zanaat ne de sanattir. Sosyal bilimler ve teknik bulus-
lardaki gelismelere bagiml olan biz teknik ressamlar, hala
birer ‘mimarozor’uz.*

Dogrudan ve Dolayh Bina

Islevsel mimarlhik hayvansal-mimarhiktir; yani fiziksel ba-
rinma saglayan striktirler insa eder. Ancak hayvanlar in-
sa ederken daha ekonomik davranirlar. Ne de olsa tek yap-
tiklar, icgudulerini dinleyip, turlerine has gelenekleri tek-
rar etmektir. Insan ise efendiler gibi yasamak istedigi i¢in,
bir tirli tatmin olmaz, daimi olarak kendisine tabi olacak
yeni malzemelerin, alet-edevatin, makinelerin arayisi igin-
dedir. Insan kendisine giilvenmek yerine, gelismeye guvenir.

Evler kullamish olmahdir. Kullamsh olmak, ise yaramak;
her yonden, her anlamda is gérur olmak demektir. Bu yon-
lerden herhangi biri kapali olursa, ev kabizlik ¢eker. Ancak

*  Yazar burada architectosaurus-es kelimesini kullanarak architect (mimar) ile,
dinozor tarlerini belirten kelimelerin sonuna eklenen “-osaurus” ekini birlesti-
riyor - ¢.n.
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teknik ressam ige zemin kat planim ¢izerek bagladig srece,
bir ev nasil kullamsh olabilir ki? Gérme duyumuz fiziksel
olarak derinliksiz, yassi: canli mekansal gorme duyusunun
gerektirecegi gibi iki gozumizle stereoskopik olarak degil,
tek gozumuzle (tek boyutlu) géruyoruz.

Zemin kat plani, bir hacmin yassi bir izinden ibaret-
tir. Evin icinde gerceklesmesi beklenen asil etkinligin hac-
mi géz 6nune alinarak hazirlanmaz. Onun yerine, yan yana
konmus ya da i¢ ige gecirilmis (ya da cephede oldugu gibi,
katlan gostermesi igin ust uste bindirilmig) birtakim uzun,
kisa, bukulmus kare ve dikdortgenlerden olusur. Bu kutu
konstriksiyonun yasama pratigiyle uzaktan yakindan ilgisi
yoktur. Ev, insanlarin iginde ¢ok boyutlu bir sekilde yasadi-
g1 bir hacimdir; ikametgilerinin gergeklestirebildigi tum ola-
st devinimlerin toplamidir. Bu devinimler ise degisken i¢gu-
dulerle hayat bulur.

Iste tam da bu yuzden ise kat planiyla baslamak yanls
olur. Biz ikamet etmenin genel anlamm yakalamaya ¢ahs-
mal ve yapilandirmay1 bu dogrultuda gerceklestirmeliyiz.
Bu zor olabilir ama imkansiz degildir. Zor olmasinin nede-
ni, ev ¢cok boyutlu bir mekanken, ve yalnizca bu sekilde ken-
di gercekligine kavusurken, (deyim yerindeyse, kagida ha-
pis) tasarimin ancak iki boyutlu olabilmesidir. Yine de tasa-
rimin dogasi geregi iki boyutlu olmasi, bizim a priori iki bo-
yutlu gormemiz ya da hissetmemiz gerektigi anlamina gel-
memelidir.

llkel, tarihoncesi insani evini inga ederken kat planlar:
¢izmiyordu. Parmagiyla kuma ya da ¢amura bile herhangi
bir mimari tasanin ¢izmeye yeltenmiyordu. Dogrudan insa
ediyordu. Mekanlar1 dogrudan bigimlendirip eve donustu-
ruyordu. Ve ¢aktig ilk kaziktan (ya da yerlestirdigi ilk blok-
tan) itibaren evinin i¢inde yasiyordu. Son tas ya da yaprak
yerine oturdugu zaman, ev ¢oktan deneyimlenmis, sinan-

507



mis oluyordu. Ozetle, evin iginde yasayanlar evi adim adim
olusturuyorlards; bir kiginin tamamen értuniinceye dek kat
kat giyinmesi gibi.

Mesken insaatinin mekaniklesmesi asag1 yukan su sekil-
de ilerledi:

a) llkel insan kendisi ve ailesi i¢in dogrudan —tasarlama-
dan- insa eder.

b) Yan-uygar insan dogrudan —yine plan kullanmadan—
fakat artik baska aileler icin de insa eder.

c¢) “Uygarlasmig” insan, bagkalan i¢in, varhkh kisiler i¢in
insa eder ve urunlerini ¢izdigi eskizlerle pazarlamaya ¢alisir.
Artik uzmanlasmistir, kendisi ve baskalan i¢in bir usta insa-
cidir, hem tasanm yapar, hem inga eder.

d) Makine insam sadece tasanin yapar, artik insa etmez.
Insaat isini diger uzmanlara birakir; artik kendisi igin degil,
sadece baskalan i¢in mekanlar olusturur; guinimuz mima-
n boyle ¢ahgir.

e) Gelecekte olmasi mumkin gelisme: Mimar artik evi
kendi tasarlamayacaktir. Ev, (insaat, makinelesmis ara¢ ge-
recler ve dekorasyon uzmanlarindan olusan bir grup tarafin-
dan) kolektif bir bigimde planlanir, kolektif bir bicimde in-
sa edilir, ve yonetilir.

Bu toplumsal standartlasma, sadece evin bolumlerinin de-
gil, mimari bigimlerin de standartlagsmasina neden olmustur.

Mimari elemanlarin standartlasmasi1 (makine konstrik-
siyonunda oldugu gibi) bilimsel bilgi birikiminin sonucun-
da gerceklesmis olsaydi, kimsenin buna bir itiraz1 olmazds;
ancak (gelik ray profili uretiminde bile kullanilan) él¢iler,
agirhklar ve baglantilar daha once gerceklestirilmis mimari
projelerden turetildigi icin (yani gercek hayattaki isleyis su-
recleri incelenerek ve bunlarin yarattig1 gereksinimler goz
onune alinarak olusturulmadig i¢in), ortaya ¢ikan ev or-
ganik bir butun degil, bir yigintidir. Katlann, duvarlann ve



tavanlann ingasi bittikten sonra, insamin bu bosluga uyum
saglamasi ve (mobilyalar ve dekorasyonun yardimiyla) onu
rahat bir yagama alanina donustirmesi beklenmektedir.
Mekani yaratan mimar-tasanmci bu evin iginde hi¢ yasama-
mustir, mekanla ilgili herhangi bir deneyimi yoktur. Ayrica
insanin, mimari ortam i¢indeki davramslarim gézlemleyebi-
lecegi mimari bir laboratuvar da bulunmamaktadir. Bu de-
neyim, artik kokla degisiklikler yapmak i¢in ¢ok ge¢ oldu-
gunda, yani is isten gectikten sonra, evde ikamet edecek ki-
siye birakilmistir. Gantimuzde ikametgi (ilkel insanin aksi-
ne), kendi evini hicbir zaman kendisi planlayip kendisi in-
sa etmedigi i¢in, tamamen mimarin ve insaat muteahhidi-
nin diktatérlagine maruz kalmaktadir. Ginumiiz ikametgi-
si, mimarhgin kolesine donusmustur.

Mimarlik meslegine yabanci olanlara (ya da ortalama bir
mimara), insaat endustrisinde hikam stren karmasay ki-
saca anlatarak agiklamak olduk¢a zor. Toplumumuzda bu-
yuk teknik baganlann ya da kurumlarin sorgulanmasinm en-
gelleyen genel bir dar goruslalik hakim (Bizden onceki ne-
sillerin cinsel hayatlan konusundaki ketumluga benzer bir
sey bu). Yine de aruk Oklid sisteminin étesine gecildi; hat-
ta yakin ge¢miste elektrik ampulinin yerini floresan lamba-
lar aldi. Halk, yenilikler tzerinde kafa yormaya yeterince va-
kit bulamadigindan, yeni felsefeleri ¢cabucacik kabulleniyor.
Zaten so6z konusu yeni felsefeler, “gercek” hayatin o derece
disindalar ki, onlann tehlikeli olabilecekleri kimsenin akli-
na dahi gelmiyor.

Ancak mesleklerde uzmanlagmanin genel bilgi birikimin-
de cok buyik bir gerilemeye de sebebiyet verdigini unutma-
maliy1z. Ginumuzde endustrinin ¢ok miktarda aretim yap-
masinin baslica nedeni yatirnmlardir. Endustri, temel ihti-
yaglara hizmet etmekten ziyade; satilabilir oldugu kamtlan-
mug urunler tizerinde ginin modasina uygun birtakim degi-
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siklikler yaparak onlan tekrar tekrar piyasaya sturayor. Mi-
marlar ve teknik ressamlar da, hi¢ siphe duymadan, endus-
triye sug ortaklig ediyorlar.

Via Apea [Maymuna Ozgii Yol Yordam]

Insanoglu, arka ayaklarinin uzerinde dengede durabilmeyi
en sonunda basarabilmigs akrobatik bir hayvandir, ancak ka-
fas1 hala dort ayak uzerinde emekler gibi isler. Insan, zeka-
st yoluyla ulastig1 tum icatlarin sairler tarafindan uzun su-
re once sezinlenmis oldugunu bilmelidir. Bunu kanitlamak
icin Leonardo da Vinci'nin fikirlerini ya da (1640’ta gramo-
fonu tarif eden) Cyrano de Bergerac'in yazilarim hatirlatma-
ya gerek bile yok. 11k yazilmaya baglandig1 zamanlardan be-
ri, insan soyunun tan siirdir.

Insanoglunun bedbahtlig1 ¢ok daha derinde yatar: hayal
gucuyle deneyimlemedigi herhangi bir seyi insa etme yeti-
si olmamasinda.

Hayal guctunin ag, insam kiskivrak yakalamistir.

Doga, insam rehin almigtir.

Insan ancak bu ag yirtabilirse 6zgurligune kavusabilir.

Ancak insan, maymunun yolundan ilerler. Maymunluk
yapip taklit etmek* onun kaderidir.

Ongoriilerini mekanik olarak gergeklestirebilmek istiyor-
sa, maymunluk yapip kendi kendini taklit etmek yapabile-
ceginin en iyisidir.

CEVIREN Zeynep Baransel

* Yazar burada Apean way (maymunca) ve to ape (taklit etmek, 6ykunmek, birine
ozenmek) kelimelerini kullanmaktadir - ¢.n.
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Notlar

“Endless” tasanminin Paris, 1925 ¢izimleri i¢in Architectural Recordun 1931'de
yayinlanan sayisina bakiniz; “Space-House”, Architectural Record (Ocak 1934),
s. 44-61; “Salle de Superstition”, L'Architecture d’Aujourd’hui (Nisan 1949).

2 Soyut resmin Corbusier ve Mies van der Rohe’nin mimarileri uzerindeki dogru-
dan etkisinin iki sarih 6rnegi, Cubism and Abstract Art (Kubizm ve Soyut Sanat)
kitabinda bulunabilir (New York: Museum of Modern Art, 1939).

3 “Architecture as Biotechnique” [Biyoteknik Olarak Mimari}, Laboratuvar
raporu, Columbia Universitesi Mimarlik Bolama. Aynca Architectural Recordda
yayinlanmigur; “On Correalism and Biotechnique. A Definition and Test of a
New Approach to Building Design” (Eylul1939) s. 60-75.
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