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önsöz 

Bütün "küçük, çekirdek kitaplar"ı için Enis Batur'a. 

Bu kitabın sayfaların ı  kat ettikçe karşı laşacağınız kimi ayrıntı lar nedeniyle, yayıncı­

nızın veya matbaanın ayarlarıyla oynamayınız. Sözgel imi kitap boyunca dipnot ra­

kamları, kelimelerin kulağında�rada deği l  ayağ ındadırburadai adı üstünde, 'dipnot'1 

Lfootnote]; bununla beraber ısrarla neden bu dip-bucak bi lg i lerin kelimelerin ku­

lağına küpe gibi ası ldığı karan l ıktaydı. Yazı uygarl ığının azımsanmayacak bir tutar­

sızlığı bu kitapla faş olmaktadır sevg i l i  bokur . . .  ita l i klerin, a l ış ı ldığı g ibi sağa değil 

sola [-9 derecel ik  bir açı ile] doğru yatık olmasını da yadırgamamak gerekir: Nice­

dir sağa, daha da sağa, iyicene sd'p...? yatmış bir gemiye benzeyen kaykık ve yan-

daş kültür hayatımız, esas yönüne böy\e brıy\e dönecek . . .  Kaldı ki, bir solak 
6 olarak, kültürümüzün gündelik hayattaki sağt;.,flığından nicedir musdarip­

tim. Gerçeküstücülüğün özel bir veçhesini, Çek versiyonunu konu alan bu ki­

tapta, kelimeye bazı yerlerde 'gerçeküstü' biçimde rastlayacak olmanızı, tesadü-

fün hayli ötesine geçen bir gel işme olarak idrak etmenizi temenni ederim. Sayfa 

yapısında, sayfa numaralarının metne gömük, dipnotların derkenarlardan metnin 

böğrüne* doğru sağdan ve soldan saplanmış veya her sayfada görünen üst bi lgi-
• H•"' ·bilgi ler, 'esas' metinle hiyerarşik bir  ilişki kuracak diye b ir kural yok, sevgili okur . . .  

nin, zaman zaman yukarıdan metne saplanmış halde olduğunu da göreceksiniz -eh, 

okuduğunuz, tatlı değ i l, kara ve grotesk bir kitaptır; yapacak bir şey yok . . .  Dünya­

da yayıncıların kitapların üzerinden si l indir gibi geçerek, metin leriyle beraber ya­

zarlarını da bir hurufat ve biçim hamurunda kardığı  a ltı yüz yıl l ı k  bir devir şu kitabın ta· 

malandığı tarih olan mıladi 2014 yıl ı  itibariyle çoktan kapandığı halde, yukarıda sözünü 

ettiğim ve daha binlercesi ü retilerek ki şiselleştir i lebi lecek ayrıntıları bir kitabın içer­

mesi hala kabul edi lmez bulunuyor niyeyse ... Bugüne kadar hep "mekan politiktir" 

sözünü duyduk. O halde sora lım: Bir kitabın harfleri, harflerinin arasındaki yatay ve 

dü
ş
eY i l işki ler, sayfalarındaki satırların i l işkileri, kısacası kitabın fiziksel mekanı da 

pol itik değil m i? Buralarda söylenecek bir söz yok mu? Seytanın ayrıntıda gizlendi-
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ğine inanmayanlara b i r  diyeceğim yok elbette. Ama bana kal ırsa bu durumu, baş­

ta en fazla kurumsal laştığını iddia eden kapital i st yayınevleri, sonra da alternatif ve 

otonom, iri l i  ufaklı bütün yayıncılar oturup düşünmelidir. Kaldı ki redaksiyon işlemi 

sadece gramatik ve akademik doğru luğun elde edilmesine indirgendiğinde, di l  de 

anaakım doğruluk rej imine hapsed i l i r. Böylece, kitapların rüya görmeyi mümkün 

kılan gerçekötesi boyutlarına sessiz bir darbe vurulmuş olur. Yazarların kelime se­

çiminde kıl ı kırk yarması nedense anlaşı l ır  bulunur da, başka bir yaızar için bir har­

fin ötekine göre birkaç mi l im aşağıda veya yukarıda olmasının kitabının l<aderinde 

azımsanmayacak bir rolünün olabi leceği akla gelmez veya ciddiye alınm ı:. 

Sayfa madem ki yazarın üzerinde harflerle ve harf kümel@riyle gezintiye ç ık­

tığı ve burada okurunun hayal dünyası i le buluştuğu yerd ir; bunu sadece me-

7 

cazi olarak değil, i konografik ve tipografik anlamda da yaratmanın yollarını aramak 

için oldukça esnek bir dij ita l dünya var önümüzde. Geleceğin kitaplarını düşleme­

ye buradan başlamak için erken mi? Yirmi b i rinci yüzyı l ın sonunun kitapları nasıl 

olacak bilemeyiz ş imdiden. Görsel l iğin on yıl sonrasını bi le öngöremiyoruz ki .  Ama 

mevcut araçlarımızın cenderesini k ıramasa da birazcık gevşetecek biçimde bugünü 

üretmeyi denemedikçe, geleceği düşlemekten daha da uzağız. 

Son olarak, di lerim soyadımdaki Ş'yi çekçe karsı l ığ ıyla, 5 biçimde yazmıs olmamı 

anlayısla karsı larsınız. 
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"inanıyorum ki şi ir tektir ve onu han­
gi yordamla kullandığımızın bir ehemmi­
yeti yoktur. Ve kendimi bir sinemacı ola­
rak takdim etmememdeki sebep, filmden 
başka kolaj sanatı, seramik sanatı, gra­
fik sanatı ve dokunsal deneylerle eşit ker­
tede iştigal ediyor olmamdır . . . .  Grotesk 
tarz, özell ikle kara grotesk, bana en çok 
uyan tarzdır. Bu tür, mizah ve korkuyla 
hemhal olmama müsaade ediyor ki ben­
ce hayalgücüne en çok hitap eden sevi­
ye budur. Kara grotesk, bugünkü duruma 

8 

en çok uyandır diye düşünüyorum. 
O yıllarda [1968'den sonra, Sov­
yet işgali sırasında] izleyiciler bü­
tün filmlerimi politik kabul edi-

yordu ve politik olarak anl ıyordu. Sansür, 
birçok filmi nedenini açıklayamadan ya-

saklıyordu. Belki filmler gösterim sırasın­
da izleyiciler güldüğü için yasaklandı, in­
sanların neden güldüklerini anlamadıkları 
için, filmde rejime karşı bir şeyler olduğu­
na inandılar ve işi sağlama almak için filmi 
yasakladılar . . . .  Bu uygarlık, çok rasyonel 
bir uygarlıkmış gibi yapıyor. Öyle bile ol­
sa, insan doğası i rrasyoneldir. Ve eğer uy­
garlık irrasyonel olana hak ettiği konumu 
gündelik hayatta ve toplumda veremez­
se, irrasyonel türlu absürdlükler şeklinde 
fışkırır. Bu totaliter reıımlerde karşılaştı­
ğımız bir şey ama demokratik rejimlerde 
bunu yeniden deneyım yoruz. Bu, uygar­
l ık irrasyonel tarafımıza toplumda hak et­
tiği saygınlığı vermedığı ıçın ödemekte ol­
duğumuz bir bedeı.·* 

Jan �vankmajer 

"Gözlerini kapatmazsan hiçbir şey göremezsin . "  Neco ı. Alenky 
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* 
Jan Svankmajer: "1 believe there is only ene 

poetry and it doesn't really matter what means 

we use. And the reason why 1 have not really 

presented myself as a filmmaker is that ı have 

been involved, in addition to film, with equal 

intensity also in the art of collage, ceramics, 

graphic art, to tactile experimenting . . . .The 

genre of grotesquery, especially black grotes­

query is the genre that suits me best. Genre 

enables me to move within humor and horror, 

which is the le11el that 1 find mest imaginative. 

Black grotesque, 1 think, is best suited to the 

condition of the contemporary situation . . . .  in 

those years [after ı9681 during the Soviet oc­

cupation], the spectators regarded ali my films 

as political, interpreted them political. Censor­

ship banned a number of the films without be­

ing precisely able to say why they were banning 

them. Perhaps films were banned because the 

audience laughed during screenings, and they 

"'. mm 
z< -< m 
e z 
"' -< "" 

did not understand why people were laugh­

ing, so they bel ieved there must be some­

thing there that was against the regime, so 

to be on the safe side, they banned the film. 

. .  .This civilization poses as a very rational civ­

ilization, but human nature, even so is irratio­

nal. And if the civilization was unable to give 

the irrational a dign ified place in human life 

and in society, the irrational is gushing forth 

in the form of 11arious absurdities. And this is 

something that we experience in totalitarian 

regimes, but we are experiencing again in the 

democratic systems. That's the price we are 

paying fer the fact that the civiliza-

tion did not give the irrational part a 

dign ified place in this society." 

David D 'archy ve Bob Edwards, 23.04.2001, 

9 

NPR News, National Public Radla, New York, Jan 

Svankmajer röportaj ından, çevirmen aracılığıyla i n­

gilizceleştiri lmiş alıntılar. 
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Jan 5vankmajer'in taust 'unu [Lekce Faust, 19941 izlemem, yönetmene duyduğum hay­
ranlık ve sevginin başlangıcını teşkil ediyor. raust'u cnbc-e'de her yayınlanışında seyret­
tim ve her izleyişimde kafam daha da karıştı. Ancak diğer filmlerinı de gördükten sonra 
5vankmajer'in çalışma disiplininin ve imge dünyasının rasyonelinı kavramaya başladım. 
raust'un 5vankmajer'e başlamak için en iyi film olmadığı, ama yönetmenin en görkem­
li ve en büyük eseri olduğu kesin. Sözgelimi önce bir uzun metraj olarak A.lice'i ve ardından 
bir kısa film olarak Diyaloğun Boyutlan'nı izlemek, sineması hakkında daha kapsamlı fikir 
verebilir. Veya birkaç kısa fi lm seçilecek olsa Bach, Jabberwocl<y, 'ı'emek ve son olarak Sta­
linizm yine iyi başlangıç olabilir. taust, bir tür final gibidir, çünkü başlarken görebileceğiniz 
ufka ulaşmış olursunuz. Bütün filmlerini taradıkça, raust'taki onlarca aynntının nasıl zama­
nın içinden süzülüp geldiğini görebilirsiniz. Aslında filmin gerçek adı raust Dersi'dir ya da 
taust'tan Almaca\<. Ders'tir. Bu konuda izleyiciyi ve okuru uyaran Michael Richardson'dır.1 

Diyebilirim ki taust'u defaten izledikten bir süre sonra, 1934 doğumlu 

l O 5vankmajer'i ve sinemasını bir şekilde yanımda veya içimde hissettim. Bu haya-
tımda ilk kez başıma gelen bir şeydi; 5vankmajer'in kurduğu dünyanın dışına çıka­
madım veya oradan çıkmayı hiç istemedim. 5vankmajer sineması, hayalgücünün 

mekanını sadece kurmakla kalmaz: insan oraya kendi hayalgücünü emanet etmek, bir 

1 Richardson, M., (2006), "Jan Svankmajer and the Life of Objects", Surrealism 

and Cinema, Oxford, GBR: Berg Publıshers, ss. 121-134. 
2 Şentürk, L., (2011), "Ger çeküstücü lüğün Kalesi: Jan Svankmajer, Başlangıçta 

Dokunma Vardı ve Diğer Korkunç öykülerine Bir Baş lang ıç", Underground 

l'oetıx, S. 9, Ed. Şenol Erdoğan, 6.45Yayın, İstanbul, ss. 117-24 ve Şentürk, L. ,  

(2011), "Jan Svankmajer: Gerçeküstücü Sinemanı n Mekanlarında", /1-rredamento 

Mımarlıl<., S. 248, ss. 32-39, BoyutYayınları, lstanbul .  

süreliğine imgelemini orada ya­
şatmak ve büyütmek ister. İmge­
lemınızı 5vankmajer'e bırakmak, 
onun tarafından alıkonmasına izin 
vermek istiyorsunuz nedensiz bir 
şekilde Onun paganik, şeytani, 

akıl dolu, karanl ık, muhteşem tarikatının kreşine bırakıp gitmek istiyorsunuz ruhunuzu. 

Turkiye'de son yıllarda sinemaya yönelik ilginin yoğunluğu beni zerrece ilgilendirmiyor. 
Doğru dürüst bir sinema izleyicisi olduğumu söylemem bile zor. Sinema ve mimarlık üzerine 
sistemli şekilde okuduğumu, düşündüğümü ve yazdığımı iddia edecek durumda değilim; 
hele buna kalkışacak hiç değilim. 5vankmajer'in imge dünyası, etrafımda tanık olduğum ve 
içime fenalık getiren popüler sinema merakının pasını üzerimden aldı. 5vankmajer'e sade­
ce bir sinemacı ve yönetmen olarak bakmak mümkün değil; sinemaya yönelik bilinen klişe­
lerin herhangi biriyle değerlendirilebi lecek bir kaynak da değil 5vankmajer. 

Bu küçük kitap, 5vankmajer'in imge dünyasına yönelik bireysel susuzluğumun bir so­
nucu olarak ortaya çıktı. Yönetmenin fi lmleri üzerine ardı ardına yazıp yayınladığım iki 
makaleyi2 yeni okumalarla genişlettim ve bu kitabı oluşturan metin ortaya çıktı. 
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5vankmajer sinemasıyla tanıştıktan sonra ondan asla kopamayacağınızı düşündür­
ten ana neden, sinemasında karşı l ı kl ı  konuşmanın yokluğuyla, bireyin kendi kendi­
ne geçirdiği sessiz/konuşmasız zamanın özdeşliği olabi l ir. 

Kendi kendimeyken genel l ik le konuşmam; akl ımdan geçenlerin sesini din lerim. 
Ama 5vankmajer'den sonra, bunu yaparken, nesnelere dokunuşumun öyküsünü 
de görselleştirmeye başlarım.  Sözgel imi  bu yazıyı yazmaya ara verip mutfağa g itti­
ğimde, kendime bir bardak çay koymak için birkaç nesneye dokunacağım. Bu sıra­
dan edimler bi le, sözsüz bir h ikayeye dönüşmeye başlar, çünkü uzam doludur. Nes­
nelerin sesleriyle doludur; John Cage'in peşinden gidersek, sessiz bir uzam mümkün 
değildir. Yal ıt ı lmış bir odada bi le, bedenin seslerinin rahatsız edici bir yoğunlukla işi-

tilmek durumunda kal ınacağı kesindir. 

12 Sessizlik pratik açıdan olanaksızdır çünkü ses fenomeninin sürekl i l iği esastır; 
nesnelerle dokunsal i l işkimizde sessiz bir ana rastlanması olanaksızdır. Çay 

koyma sırasında sonsuzlaşan bir evrene yöneltiriz kulağımızı; en sıradan edimler­
deki sessel çeşitl i l ik bi le baş döndürücüdür. Görsel bir kurgunun sessel rasyoneli ku­
rulmuyorsa, görsel l ikle de bağımız kopar. 

Nesnelerin seslerini, jestlerim onlara konuşma fırsatı verd iğinde duyarım. Çekme­
ceyi açarım, boğuk bir ses gelir, bardaklara dokunurum, hafifçe çınlarlar, çekmece­
yi başka bir boğuk sesle kapatırken bardakları mermer tezgaha koyarım [şimdi de 
kendimi erken yaşlanmış bir Oruç Aruoba gibi hissediyorum, hiç istemediğim hal­
de], yeni bir ses daha. Sonra kaşıklar, başka bir çekmece, başka şıngırtılar, ard ından 
çaydanl ığ ın metal i, suyun fokurtusu, bardağa dolan çayın sesi ve böyle devam edip 
giden, teatral denebi lecek bir çokluk. 

5vankmajer sinemasında nesneler canlanıp kendilerini gözümüzün önünde var eder­
ken, görsel düzlemdeki kusursuz işleyişe karşıl ık sessel olarak da kusursuz bir işleyiş var­
dır. 5vankmajer sesler konusunda asla açık vermez; son derece rasyonel bir biçimde, jest­
lerin tamamı için öngörülmüş, işlenmiş ve seçilmiş bir ses topoğrafyası kurar. Yönetmen, 
edimleri oluşturan sıradan ayrıntıları analiz edip yorumlarken sessiz bir film değil, dile ve 
konuşmaya yer bırakmayacak dolulukta sözsüz bir film kurar. Nesnelerin canlanıp kendi 
hikayelerini anlatmalarını sağlayan, gerçekçilik etkisini katlayarak çoğaltan, bu ses evreni­
dir. Sesler, 5vankmajer'in imgelerinin dokunsallık temelinde geliştiği gibi gelişir. 
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Walerian Borowczyk i le Jan 5vankmajer a rasındaki başlıca farkın animasyonun ni­
teliğinde ortaya çıktığına d ikkat çeker R ichardson.3 Borowczyk canlı olmayan şey­
leri asla canlıymış gibi göstermek istemezken 5vankmajer her nesnenin canlanma­
sının önünü açar: Sandalyelerden böceklere, taşlardan kıyafetlere, kemiklerden iç 
organlara, patateslerden ayakkabı lara, çizgilerden duvarlara kadar insanın çevre-
sini kuşatan nesneler onun fi lmle- . 

. . . 3 Richardson. M., (2006), ·�an �vankmajer and t he L ıfe of ObJeCt! 
rınde dı le gel ır. Bu anımasyonun, 

alism and Cinema, Oxford, GBR: Berg Publishers, ss. uı·ı3'ı 
eşyayı manipule edenin insan ol-
duğu göz önüne a l ındığında, bir tür re-animasyon veya yeniden canlandırma oldu­
ğunu da düşünebiliriz. Sözgelimi Pilmic.k Mit 'Neissrnann [1968] ve labberwoc.ky 

[1971] fi lm leri, bu açıdan insanın a radan çeki lmesinden ibaret sayı labi l i r. Piknik'te, 
dolaba kapatı lan bay Weissmann'ın normal koşullarda fi lmdeki nesneleri kul lana­
cağını, müzik dinleyeceğini, kanepesine uzanacağını, eriklerini yiyip çekirdekleri­
ni b ir tabağa çıkartacağını, birbiri ardına plaklar dinleyeceğini, satranç oynayacağ ı­
nı; sonra belk i  top oynayacağını, tepelere tırmanıp arkadaşlarıyla şakalaşacağını  ve 
günün sonunda da hatıra resimleri çektireceğini varsayabi l iriz. Ama tüm bu edim­
leri onun yerine bizzat nesneler canlanıp yerine getirdiklerinde ve bunu ant-
roposantrik bir biçimde değil de, tamamen kendilerine özgü bir del i l ik le 1 3  
yaptıklarında altüst oluruz. Altüst oluşumuz gotik değildir. Çünkü bu tür mi­
zansenleri belki yüzlerce kez hayelet öyküleri biçiminde görmüşüzdür. Hayalet can­
landırmaları antroposantriktir, çünkü gözle görülmeyen bir insan bedenini varsa­
yar. Oysa Pıknık'te nesneler re-anime olurken kendi lerine göre hareketlenirler; bir 
insan bedenini ön şart olarak  almazlar. Keza labberwocky'de oynayan çocuklar ek­
silti lmiş değildir nesneler canlanı rken; fi lmde çocuk s i l inmiştir. Oyuncaklar, kendi­
l ik lerinden canlanır gibidir. 

Belki de bu yüzden onun fi lmlerinde konuşmanın olmadığın ı  unuturuz; çünkü zih­
nimiz söze odaklanmaktan kurtularak görsel imgelere seslerle beraber kurduğu di­
le derinlemesine vakıf olur. 
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Bütün filmlerini bir ucundan diğerine kat eden izlek, yıkım olsa gerek. Yokoluş, çü­
rüme, ayrışma, parçalanma ve mahvolmanın sürekli l iği, şeylerin nihai sonunun hep 
yokluğa çıktığını bildirir. Kısa fi lmlerinin neredeyse tamamına hakim olan hava, 
yokoluşun bir biçimde sürekli ortaya çıkmasıdır. Başlangıcından itibaren hızl ı  bir 
bakış atmak bile bunu göstermeye yeter: Bav Schwarı.wald ve Bav E.dgar'm Son 

Numarası 'nda fi lmin iki ana kahramanı önce efendice selamlaşırlar ama hemen ar­
kasından birbirlerinin hasmı kesil irler. En sonunda zaten birbirlerini yok edeceklerdir. 

"Taşlarla Ovun'da zamanı bir arada tutan ölçü ortadan kalkacaktır. 

lohann Sebastian Bac.h: Sol Major Fantezı'de yıkım sonrası mekanın ortasındayızdır: 
Bütün mimari araştırma terk edilmiş bir dizi yapının içinde ve dışında gerçekleşir. 

14 "Tabut Fabrikası'nda başından itibaren iki karakter arasında amansız bir ent­
rika, kavga ve cinayet si lsilesi vardır. 

\Je Saire'nin i lk  bölümünde insan, kanatlanmanın bedelini öder; ikincisinde 
beden düzenin mekanına yenilir ve üçüncü bölümde de terbiyeciyle aslan yer değiş­
tirir, itaate zorlayan kaderinin tersyüz edici meş'um yüzüyle karşı laşır. 

Doğa larihi'n in  her bölümünde insan karşı konulmaz ve umursamaz bir yokedicidir 
ama fi lmin sekizinci ve son bölümünde her şeyi yiyip yutan insan da ölümü tadar k i  
bu hayırlı bir felaket olarak  da görülebi l ir. 

Bahçe, yaşayan insanlardan yapılma bir bahçe duvarına eklemlenerek benliğini yi­
tiren adamın trajedisiyle sonuçlanır. 

Daire, başına türlü felakletler gelerek eve kapatı lan adamın Kafkaesk çıkışsızlığına 
doğru yol a l ır. 

Weissmann ile Piknik, eşyaların zaferi ve Weissmann'ın toprağa diri d iri gömülme­
siyle biter. 

E.vde Sessiz Bir Hafta, bahse konu evin dinamitlenmesiyle kapanır. 

iskelet Kilisesi, zaten on binlerce insanın felaketin in üzerinde yükselen bir mabet 
olarak kara mizah nev'indendir. 

Zevzekname, oyuncakların korkunç yamyaml ıklarına sahne olur ve çocukluğun 
simgesel öldürülüşü i le kapanır. 
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Usher'larm Evinin Çöl<üşü, Poe'nun öyküsüne uygun olarak bir yokoluş h ikayesidir. 

Diyalo�un Soyutlan'nın her üç bölümü de yok etmenin farklı biçimlerini an latır: Sin­
d irme, b i rbirinde yitme; kavga ve kapışma. 

Sodrum'da, hiçbir felaket yaşanmasa da, her şey tehdit edicidir ve kabuslarla ger­
çek dünya arasındaki sınırda durur. 

Sarl<aç, Çul<ur ve Umut bir idam mahkumunun başından geçen korkunç işkenceleri 
betimler. 

Erl<el< Oyunu'nda onlarca cinayet kol gezer. Fi lmdeki iki futbol takımının tamamı ölür. 

Et Aşl<ı insanların midesine g itmek üzere olan ik i  di l im etin son dansıdır. 

Karanlıl<IAydmlıl<IKaranlil<, doğum öyküsü olmasına rağmen klostrofobik kapatıl­
mayla sonuçlanır. 

Flora, çürüyen bedenin ölümünü belgeler. 

Sohemya'da Stalinizmin Ölümü, rej imin sonunu betimler görünse de geleceği n  ka­
ranlık olduğunu ima eder. 

'<emel<, bireylerin birbirini sonsuzca sömürdüğü kısır döngüyü anlatır i lk  1 5  
bölümünde. İkinci bölüm ise, ik i  adamın yamyamca birbirlerin i  yemeleriyle 
biter. üçüncü bölüm, bütün çıtkırı ldımhğı içinde burjuva yemek adabının ma­
zoşist ik yanına dikkat çeker. Lokantanın müşterileri, iy i  servis edi lmiş tabaklarda 
kendi bedenlerinden parçalar yer. 

Uzun metrajlı fi lmlerinde de durum farklı deği ldir: Alis defalarca ölüp dir i l ir, boyut­
lar arasında gidip gel ir, saldırıya uğrar; yaratıklar ölür; kralla kraliçe idam tehditleri 
savurup durur. 

ı=aust'un sonu arabanın altında kalmak ve ölmektir. 

Hazzın Suç Ortal<lan'nda kara büyücü komşular, birbirlerin in büyüleriyle hunharca 
yokolurlar. 

Küçül< Otil<'te birçok cinayet işlenir. 

Delilik, meş'um, Sadevari ayinlerle doludur. Devrimle düzen arasındaki kapışmanın, 
mücadelenin öyküsüdür. 

Oldrich Lipsky'nin Nicl< (arter Prag'da [1977] fi lminde insan yiyen dev bitkinin tasa­
rımını Jan 5vankmajer yapmıştır. 

Yaşamla yıkımın en görkemli geçişimini, Doğa larihi'nde görürüz: Başka hiçbir fil­
minde, canlıyla ölü birbirine bunca karışmaz. 
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16  
Sürrealist literatürün yayıldığı devasa alanı ve mimarlık üzerindeki kuram­
sal veya kı lgısal etki lerini düşününce, gerçeküstücülük ve mimarlık i l işkisi 

üzerine söylenebi leceklerin bu kitabın boyutlarını fersah fersah aştığı hemen gö­
rülür. Yirminci yüzyıl ın ilk çeyreğinden günümüze uzanan bir yüzyıllık birikimden; 
sanatın her alanında etkin olan ve rasyona lizm diyebi leceğimiz büyük devinimi­
ne karşı yüzen devasa bir 'sürreel' haritadan ve üretimden söz ediyoruz: Gui l laume 
Apol l inaire'den başlayarak, Andre Breton, Jacques Vache, Alfred Jarry, Louis Ara-

4 Grup genişleyerek şu isimleri de kapsar: Paul E luard, Benjamin Peret, gon ve Phi l ippe Soupault kurucu 
Rene Crevel, Robert Desnos, Jacques Baron, Max Morise, Pierre Naville, halkayı oluşturur. 4 Roger V itrac, Gala E luard, Max Emst, Salvador Dali, Man Ray, Hans Arp, 
Georges Malkine, Michel Leiris, Georges Limbour, Antenin Artaud, Ray­
mond Oueneau, Andre Masson, Joan Miro, Marce/ Duchamp, Jacques 
Prevert, Yves Tanguy. Bir sonraki genişlemede, bunlara başkaları katılır: 

Svankmajer'in bir Çek sinemacı, 
animasyoncu, yazar, kuklacı, kolaj 
tasarımcısı, heykeltraş olarak tanı­
nıp gerçeküstücü kanona dahil olu-

Gıorgıo de Chırico, Max Ernst, Joan Mirô, F rancis Picab ia, Yves Tanquy 
Salvador Dali, Luis Bu�uel, Alberto Giacometti, Valentine Hugo, Mere; 
Oppenheim, Toyen, Enrico Donati, eski Dadacı Tristan Tzara, Rene Char, ŞU ise, çok daha geç bir zamana rast­
Georges Sadoul .  Brüksel'dekı grubun temsilc ileri: Mesens, Rene Mag­
rıtte, Paul Nouge, Marcel Lecomte ve Andre Souris. Kaynak· htto il 
en.wikipedia.org/wiki/Surrealism, lB.6.2011. 

lar. 1983'ten sonra Quay biraderler 
5vankmaJer'den haberdar olur, onu 
ziyaret eder, aynı gün içinde on beş 

fi lmini izlerler ve ertesi yıl bir belgesel yaparlar. O güne dek Batı'da 5vankmajer'in adı­
nı duyan olmamıştır. 1947 doğumlu Amerikalı ikiz yönetmenler, Polonyalı animasyon 
sanatçısı Walerian Borowczyk'yi gerçeküstücü animasyonun kurucusu kabul eder-
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ler; Svankmajer'le karşılaştıklarında çoktan sinemalarını oluşturmuşlardır ama Bo­
rowczyk yerine Svankmajer'le karşılaşmış olmayı d i lediklerini ifade ederler. 

Wa lerian Borowczyk i le Jan Svankmajer s ineması a rasındaki i l işki ler incelenmeye 
değer. Sözgel imi Borowczyk'in Rönesans'ı (1963] i le Svankmajer'in erken dönem 
fi lmlerinde gördüğümüz, çürüyüp ayrışan ahşaplar arasında dikkate değer bir di lsel 
benzerl ik vardır. Rönesans'ta Borowczyk çürüyüp ayrışma sürecini tersinden gös­
terir. Nesneleri k iş isel leştirip canlandırmaz. Svankmajer parça lanıp ayrışmayı titiz­
l ik le gerçekleştirilen manipulasyon olarak uygular; kuşkusuz onun tahtaları l ifleri­
ne yönetmenin el iyle ayrışır ama bunu olabi ldiğince kend i l iğ inden, adeta nesnenin 
kendi rızası ve onayıyla gerçekleşen ölüm sahnesi gibi izleriz. 

Gerçeküstücülük, Çekoslovakya'da Paris'teki kadar sempatik değildir; komünist 
parti gerçeküstücü 'sapkın' ları damgalamakla kalmaz, Svankmajer'e film yapma­
yı yasaklar. Svankmajer, Ouay biraderlerin 1984'te yaptıkları belgeselde, kendini  
yalnızca sinemacı olarak  görmediğini, f i lm yapmadığında enerj isini yazı larına, do­
kunsal deneylerine, seramiklerine veya kolajlarına verebileceğini  gözüpeklikle dile 
getirir.5 Demir perdenin çöküşü, Svankmajer'in Batıda ünlenmesini hızlandı-
rır: Özel l ikle de ıggo'lardaki yapıtları geniş biçimde izlenir. Kısa fi lmlerinden 1 7  
sonra, Alice'ten başlayarak ard ı  ardına uzun metrajlı fi lmler de çeker. 

Jan Svankmajer sinemasında mekanlar ve anlamlar üzerine yazmak, yönet-
menin ağırlıklı olarak  stop motion 5 Brothers Ouay, (ı984), "The Cab inet of Jan �vankmajer: Pr, 

tekniğine dayanan karmaşık kurgulu Alchemist of  Film". �vankmajer belgeseli. 

kısa fi lmlerini ve uzun metrajlı fi lmlerini  (kısalarla paralel l ik leri bağlamında) kat et­
meyi gerektirmekle kalmaz; gerçeküstücü lüğün Çek ve Fransız versiyonları hakkın­
da onun 196o'ların başlarından bugüne dek süren sinemasının politi k dönüşümü­
nü de ayrıntılı bir biçimde değerlendirebi lecek kadar donanıml ı  olmayı gerektirir. 
Nesnelere hareket kazandırarak onlara kiş i l i k  atfetme, a l ıştığımız hareketli görün­
tü anlatı larından önceki erken dönem sinematografiyle yeniden bağ kurma dene­
yinin parçası sayılabil ir mi? Anaakım an imasyonun eğlencelik üretimlerinin devasa 
pazarı düşünüldüğünde, bunun çoktan konvansiyonel görsel l iğ in parçası hal ine gel­
diği düşünülebil ir. 

Svankmajer, Borowczyk veya Quay tarzı animasyon, gözün ehl i leştir i ldiği skopik 
rej imin öncesine dayanır. Ya lnızca a nlatılar değil, teknikler de anaakımın dışındadır. 

Svankmajer, ülkesi Çekoslovakya'da komünist rejim tarafından yasaklandığı için 
198o'lere kadar başka ü lkelerde bi l inmez. Önce fi lmleri yasaklanır, sonra da fi lm 
yapması. Boşa deği l :  Tam anlamıyla devrimsel bir animasyon anlayışına sahip bir 
yönetmen çünkü o.  Yapıtları gerçek mekanlarda geçer. Kapital ist animasyon pazarı­
nın veya anaakım animasyon anlayışının temeli olan hücre animasyonunun dışında 
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bir yol izler ve bu konuda taklit edilem,�z:_teknik bir zirveyi temsil eder. 5vankmajer, 
politik duruşuna paralel biçimde, kare k]re animasyon çizmek yerine kuklalar, kil, 
oyuncaklar, kendi tasarladığı nesneler, mekanik düzenekler ve mekanlar veya terk 
edi lmiş binalarda stop motion, hızlı çekim ve gerçek zamanlı çekimlerin bi leşimini 
kullanır. Bu konuda E.t Cetera [1966] ve Leonardo'nun Günlükleri [1972] adlı erken 
dönem fi lmleri istisna o luşturur; yönetmen bir daha salt çizgi animasyonuna dön­
mez. 5vankmajer, gerçeküstücülük içerisinde dünya sanatında da istisnai bir yere 
sahiptir çünkü sanat tarihçilerin in gerçeküstücülükle i lg i l i  genel geçer yargılarının 
dışında kalır. Kendi sözleriyle, gerçeküstücülük deyince insanlar 192o'lerde veya 
3o'larda başlayıp sona ermiş bir akımı anlar; oysa 5vankmajer ve arkadaşları, Çek 
gerçeküstücülüğünü yaşatır.6 
Prag'da, Çek kırsalının derinl iklerinde çekildikleri kalelerinde yaşayan gerçeküs­
tücü çift, Jan 5vankmajer ve 2005'te ölen karısı Eva 5vankmajerova, eski bir tahıl 
ambarını i ki katl ı bir müzeye dönüştürmüş ve burayı gösterişli kabuklar, ci lalanmış 
taşlar, hayvan kafatasları, oyma kabile nesneleri, çivili fetişler, spiritizmacıların sa-

nat eserleri, kendi heykelleri, seramikleri, res imleri ve grafik eserleriyle çev-

l S 
ri l i  b ir  yere dönüştürmüşlerdir7 Bedrich Glaser, Vlasta Pospisilova ve Zdenek 
Liska'nın, eşi Eva 5vankmajerova i le beraber, 5vankmajer'in birl i kte çalıştığı 
animasyoncular olduklarını öğreniriz. 

6 �vankmajer belgeseli, "The Animator of Prague", BBC, 1990. 

7 Rick Poynor, "Odd Beauty". 

9 Chadwick, w ., (1989), "Toyen: Toward a Revolutionary Art in Pra· 

gue and Paris", s. 283. 

Whitney Chadwick'e göre 193o'ların 
orta larında İngi ltere. Danimarka. Ka­
narya Adaları, Meksika ve Çekoslo-
vakya'daki  gereçküstücü grupla r  i lk 

9 Walker, ı., (2004), "O n  The Needles of These Days. Czech Surrea· uluslararası sürrealist serginin orta­
lism and Documentary Photography", ThırdText, Vol lB, 1. 2' 5· 110· ya çıkmasında işbirl iği yaptıklarında, 

gerçeküstücülüğün uluslararası genişleme dönemi yaşanmıştır.8 Walker, Çek sür­
real izmini dört döneme ayırır: i lk dönem 194o'ların sonlarını ve 195o'leri kapsayan 
Stalinist dönemdir. İ kincisi 196o'la rdır. Özellikle de 1968'de Prag baharı özgürleş­
me dönemidir. Üçüncü dönemde, 197o'ler ve 198o'lerde baskıcıl ık hortlar. 1989'dan 
sonra, Kad ife Devrimle beraber Batılılaşma ve kapitalistleşme dördüncü dönemi 
tanımlar.9 
Miklos Haraszty, Çek gerçeküstücülerin de başına bela olan sansüre dair şu tespiti yapar: 

"Bu Marcuse'cü tarzda 'baskıcı hoşgörü' türünde, devlet eliyle yürütülen sistem, sosyal olarak 'mü­

nasip' sanatın eşit derecede temsil hakkına sahip olmasını sağlar. Devlet, sanatsal yaratımda bir tür 

ikinci yazar haline gelir; izleyiciler kimin 'caiz bir mesajı olan caiz bir yazar' olduğunu bilir ve muha­

lifler bünyeye dahil edilir. Devlet sosyalizmi altında çalışan sanatçının mahrumiyetleri şirket sanat­

çısınınkiyle kıyaslanabilir. Bir farkla ki, devlet sosyalizminde devletten öte bir şey yokken, tüketim 
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toplumunda sanatçının en azından bir şirket sanatçısı haline gelmeme, serbest olma, meçhule ka­

rışma, bağımsız olma seçeneği vardır." 10 
Çek gerçeküstücülüğünün küresel ölçekte tanınırlığ ına engel olan yalnızca Doğu 
bloku deği ldir. lan Walker'a göre 1989'dan önce Çek Gerçeküstücülüğü nün Anglo­
Amerikan camiasında bi l inmemesinin neden i :  Hem 1968'de New York MOMA'da 
d üzenlenen Dada ve Sürrea\iz.m sergisinde, hem de 1978'de Londra 1-\ayward 
Ga\\ery'de düzenlenen Dada ve Gerçel<.üstücülül< adlı sergide Çek gerçeküstücü­
lüğünün kapsam dışı bırakılmış olmasıdır. Oysa her i kisi de sürrealizmle i lg i l i  dev 
ölçekli sergi lerdir.11 Keza, gerçeküstücülüğün Paris'le özdeşleştirilmesi, Antonın 
Dufek'e göre, Paris'teki üretimlerin en ince ayrıntısına kadar bi l inmesine ama Fran­
sa dışındaki çalışmaların en önemli lerinin, hatta en benzersiz olanlarının dahi kolay­
ca göz ardı edi lmesine neden olmuştur.12 

Jan Svankmajer'in s inemasına adım atarken, Doğu Avrupa sinemasının bell i  başlı 
yönetmenlerini  ve an imasyon sanatçılarını; yanı sıra, gerçeküstücülüğün Çek versi­
yonunun Svankmajer'den önceki serüvenini  ele almak, neyle karşı karşıya olduğu­
muzu daha iyi kavramak açısından işe yarayabi l i r. 

Dina İordanova ve Peter Lev, Doğu Avrupa s inemasını ele aldıkları makalele- 19 
rinde,13 sinema tarihi dersleri için izlenebilecek programın ana hatlarını çizer-
ken, başlıca uğrakları özetlerler. iordanova ve Lev'e göre,14 Mi las Forman'ın, 
Sarışının Aşl<.ı [1965) ve ltfaıyecinin lopu [1967] fi lmleri; Jan Nemec'in Gecenin\:.\­

maslan [1963) ve ?aıti ve  1<.onul<lan 1-\al<l<mda Rapor [1967) fi lmleri, Çek sineması­
nın 196o'lardaki bel l i  başlı yapımlarıdı r. Ya-
zarlar bunlara Vera Chytilova'nın Daisies 
[1966) ve J iri Menzel'in '<al<mdan izlenen 
lrenler' ini [1967) ekler. Başlıca Çek Animas­
yoncular Jifi Trnka ve Karel Zeman'd ır  ki bu 
i kisi Svankmajer'den bir kuşak önceki sa­
natçı lardır. Zeman'ın 8aron Munc.hausen'm 

Olağanüstü Macerası [1965) önemli b ir 

10 Miklos Haraszty, The Velvet Prison, (1987, NewYork, 
day Press) aktaranlar: lordanova, O.; Lev, P., (2000), "E 
European Cinema•, Joumal of Film andVideo, V. 52, 1. 1 
11 Walker, ı., (2004), "On The Needles ofThese Days. 
Surrealism and Documentary Photography", lhirdle><t 

1. 2, s 105. 
12 A g. y., s. 105. Andel, J. (Der.), (1990), lmaginative Pi 

raphy, Czech Moder nısm 1900-1945, Museum of F int 

Houston / Bullfi nch Press, Boston, s. 146. 

fi lmdir. Doğu Avrupa'da an imasyon sa- 13 ıordanova, D.; Lev, P., (2000), "Eastern European Cir 

natının Polonyalı yönetmenleri Jan Leni- ıournal of Film andVideo, v. 52, ı. 1. 

ca, Piotr Duma la, Daniel Sczechura, Zbig 14A. g. Y· 

Rybczinski'dir. Macar animasyoncular arasında Czaba Varga, Csaba Szerda, Ga­
bor Csupo ilk elde sayılabi l i r. Doğu Avrupa'nın deneysel ve avangardları Makame­
jev, Chytilova, Nemec, Skolimovski, Jakubinski ve Zhelyazkova'dır. Yazarlar, Slovak 
animasyoncu ve sürreal ist yönetmen Juraj Jakubinski'nin Kuşlar, '<etimler ve Aptal­

\ar'ını [1969] ve 8inyıl Ansı'nı [1983) önerir. Macar sinemasından Mi lkos Jansko'nun 
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Birleşme'sini [1966], Kırmızı ve Beya�ı� [1967], lstvan Szabo'nun Mephisto'sunu 

[1981] ve A.lbay Redl' ini [1985]; ayrıca M"1rta Meszaros'un Evlat Edinme'sini [1975] 
önemli kabul ederler. Son olarakYugoslavya'dan Dusan Makavejev'in WR. Organiz­

manın Gizemleri'ni [1971] önemli fi lmler olarak sayarlar. Bir başka a landan, grafik 
sanatından örnek vermek gerekirse, Polonya'da 195o' lerin sonlarında poster sana­
tını tekinsizl i k  bağlamında temsil edebilecek sanatçılar: JosefVylet'al, gerçeküstü­
cü olmak üzere, Jan Lenica, Roman Cieslewicz, Bronislaw Zelek, Franciszek Staro­
wieyski ve Andrzej Kl imowski.15 
Gerçeküstücülüğün i lk kaynaklarından biri, Horace Walpole'un 1766 yılında yayın­
lanan klasik eseri, Otranto Kalesi adlı romanıdır. Otranto Kalesi romanının başında 
olaylar, on beş yaşındaki damat adayının başına kaleden devasa bir miğferin düşme­
si ve genç adamın ölmesiyle başlar. Bu, kalenin lanetidir. 5vankmajer'in gotik roma­
nın öncüsü kabul edilen eserle aynı adı taşıyan bir kısa filmi vardır. Faust'ta, yuvarla­
nan melek ve şeytan kafaları bu olayla i lgi l i  midir? İ ki uzun filminde, yani Faust'ta ve 
Haı.ı.ın Su� Ortal<.lan'nda; ayrıca Usher'\arın Evinin Çöküşü adlı kısa fi lminde pence-

relerden fırlatılan ve serbest düşmeye bırakı lan taşlarla karşılaşırız. 

20 Gerçeküstücüler için nihai anlam her zaman kaçınılması gereken şeydir. Söz­
gelimi gerçeküstücü fotoğrafçı Vi lem Reichmann, hayatının son dönemin­
de estetikle i lgi l i  görüşünü şöyle özetler: "Deneyimlerim bana rastlantı ları 

beklemeyi öğretti. Her daim icat etmek yerine buldum. Oyunu kavramlara yeğle­
d im." 16 Yaratıcılıkla i lgi l i  bu ifadesi tevazudan kaynaklanmaz. Reichmann, gerçe­
küstücü olduğunu inkar eder. Fotoğrafçı Jiri Sever de gerçeküstücü tanımını, hat­
ta başka herhangi bir tanımlamayı da reddetmiştir. Gerçek adı Vladimir Cech olan 

1 s  Poynor, R. "Odd Beauty". Sever'in İngilizce takma 
16 walker, ı. (2004), •on The Needles ofThese Days. Czech Surrealism and Docu- adı ise George North'tur. 
mentary Photography", ThirdText, Vol 18, I. 2, s. u2. Sever'in elyapımı 41 kitabı, 
17 Breton, A., (2009), Sü rrealist Manifestolar, "İkinci Sürrealist Manifesto, 1930·, Prag'daki uygulamalı sanat­
Çev. Y. 5. Kafa, A. Günebakanlı, A. Güngör, AltıkırkbeşYayı n, l stanbul, s. 66. 

lar müzesindedir Her kitap-
ta yirmiye yakın fotoğrafı bulunmaktadır. 

Andre Breton, İkinci Manifesto'da şöyle der: 

"isyan söz konusu olunca, hiçbirimizin atalara ihtiyacı olmamalı. Şunu açıklığa kavuşturmak iste­

rim ki; bence kült insanlara derin bir şüpheyle yaklaşılmalıdır, ne kadar yüce görünürlerse görün­

sünler." 17 
Gerçeküstücüler arasında Breton'un öğüdünü tutanlardan biri de Leonor Fin i'dir: 
Breton'un otoriterl iğ inden hoşlanmadığı için ve gerçeküstücülük içinde kadınların 
görmezden gelinmesinden ötürü harekete katılmayı reddetmiştir. Kadınların i kti­
darını talep etmekle kendi döneminin kadınlarının yabancısı olduğu taleplerde bu-Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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5vankmajer, Peter Hames i le yaptığı söyleşide, Çek sinemasında gerçeküstücülük­
ten etkilenenlerle iş ininin olmadığını açıkça ifade eder. Onun için gerçeküstücülük, 
etki lenimin çok ötesindedir; 5vankmajer gerçeküstücülüğe kendini adamış ve hep 
gerçeküstücü kalmıştır. 196o'ların başlarında Sihırli Latema Tiyatrosuna katılır. Çe­
koslovak gerçeküstücü gruba 197o'de dahi l  olur ve grubun sürel i  yayını Jl..nalogon'da 
editörlük yapar.19 
Bir başka söyleşisinde 5vankmajer şöyle der: 

"Nesneler bünyelerinde yaşadıkları olayları saklar. Bu yüzden kendimi onlarla kuşa­

tıyor ve bu gizli kalmış olayları ve deneyimleri ortaya çıkarmaya çalışıyorum. Bazen 

nesneler kişi onlara bakar bakmaz konuşur. Bazen de konuşmaları daha uzun sürer, 

hatta yıllar al ır. insanlar nesnelere belli durumlarda, gerilim altında veya keyifliyken 

dokunuyorlardı ve dokunmalarıyla nesnelerde duygularını ve hissettiklerini depolu­

yorlardı. Bir nesneye ne kadar dokunulduysa, içeriği o kadar zengindir. Filmlerimde 

her zaman nesnelerin bu içeriğinin kazısını yapmaya çalıştım, onları dinledikten son­

ra hikayelerini resmettim. Bana göre nesnelerin kendilerini anlatmalarına izin 

vermek her animasyonun amacı olmalıdır. Bu, insanla şeyler arasında tüketi- 21 
me değil diyaloğa dayalı anlamlı bir ilişki yaratır. Bu yolla nesneler kullanımla-

rından, işlevlerinden kurtu- larak i lksel, sihirli anlamlarına döner. insanın 

yarattığı i lk nesneler can- 1 8 Chadwick, W., (1989), "Toyen: Toward a Revol utionary Art in ı 
and Paris-, s. 286 

lıydı, onlarla sohbet etmek 

mümkündü • 20 
1 9 Rıchardson, M , (2006), "Jan Svankmajer and the Life of Objects'', 
alism and Cinema, Oxford, GBR: Berg Publishers, ss. 121-134. 

Buraya kadar, gerçeküstücülüğün 20 Afterimage, ı987, 33-4.'den aktaran R ichardson, M., (2oo6) . 
anaakım anlatı içerisinde temsil-
cilerini andım. Bu merkezi anlatı içinde uzun süre ne 5vankmajer, ne de Doğu Av­
rupa lı başka ları kendi lerine yer bulab i lmiştir. Doğu Avrupa sinemasının başlıca yö­
netmenleri ve fi lmleri de buna dahi ld ir. 5vankmajer'in çağdaşı olan Borowczyk de 
benzer şekilde az bi l in ir. 5vankmajer s ineması gotiğin edebi kaynaklarına yakın ol­
makla kalmaz, 5vankmajer animasyonlarının kavramsal bağlamı, Çek sürreal izmi­
nin diğer sanatçılarından bağımsız sayı lmaz. Kuşkusuz bütün bunlar çok daha geniş 
kapsaml ı  araştırmalar için birer başlıktır yalnızca. Bundan sonra, 5vankmajer sine­
masının mekanlarına yaklaşmayı deneyeceğim. 5vankmajer fi lmlerini bunca tedir­
gin edici kılan tekinsizlik duygusunu ele almak gerekiyor. 

Tedirg in l ik  duygusunu filmlerinde en fazla kul lanan yönetmenlerden biri 
Borowczyk'tir. 5vankmajer'le Borowczyk fi lmlerinin karş ı laştırmasını yapmak bu 
küçük kitabın sınırlarını fazlasıyla aşıyor. Borowczyk'in Bay ve Bayan l<.abal'ın Tiyat­
rosu fi lminin LLeTheatre de M. et Mme Kaba\, 1967) başlangıcında Bayan Kabal' ın 
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kendi başını bulana kadar çizilen he��aşı reddetmesi, akla Dryalo�un Boyut\a-
n'ndaki başkalaşan kafalar sekansını getirir. 

Walerian Borowczyk, Çek gerçeküstücülüğünün önemli yönetmenlerinden­
dir. Andreij Wadja, Wojciech Has ve Roman Polanski gibi yönetmenler, Walerian 
Borowczyk'in filmlerinden etkilendiklerini di le getirmişlerdir. R ichardson'a göre, 
Borowczyk'in 1957-1976 yılları arasında yaptığı fi lmler önemini korur. Buna mukabil, 
7o'lerin sonlarında yaptığı soft pomo filmler nedeniyle ünü zarar görmüş ve kariye­
ri dibe vurmuştur. 21 Richardson, yönetmenin en kötü fi lmlerinde bile (1975 sonrası), 
dikkate değer bir şeyler bulunduğunu, bu fi lmlerde bi le provokasyonun, ince miza­
hın ve kara alayın mevcut olduğunu tesl im etmek gerektiğini belirtir: Kara mizahın­
da, verili olanı reddedişinde, insan özgürlüğüne adanmışlığında Borowczyk fi lmle­
ri gerçeküstücülükle örtüşür. Dom [1958], Rosa\ie [1966], Cıavotte [1969], 1eu des 
A.nges [1964]1 Cılowa [1953]1 Le lheatre de M.  et Mme Kaba\ [1967], Gato [1968], 
sinema tarih in in en rahatsız edici filmleri arasındadır. \-\ayvan [The Beast, 1975], 
Borowczyk'in en gürültü koparan fi lmidir. Bu filmde yönetmen bir aygırı ereksiyon 

halinde gösterir. Borowczyk, fi lmlerinde izleyiciyi röntgenci yerine koyar. 

22 Walerian Borowczyk, 1965 yılında gerçeküstücülüğün hayatta, ş i irde ve sine­
mada mutlak bir konformizm karşıtlığına dayandığını ve kendisinin de buna 
katıldığını d i le getirir. 22 Borowczyk sineması, kartezyen aklın tersine, insan­

ların kontrolü altında olmayan bir evrende varolur. Bu, aydınlanmanın doğa üzerinde 
hakimiyet elde etme kavrayışıyla rekabet eden bir anlayıştır. Fi lmindeki her şey eşit 

. k and the Touch of derecede önemlidir ve Borowczyk hiç-
h dson M ' (2006), "Walerıan Borowczy 

11 Rıt "" ' 
. xf d GBR ss 107-120. bir unsuru diğerine üstün tutmaz. Kaçış 

Desi re", Surrealism and Cınema, O or ' , . 

, c· tographiques sunealisme etCinema, 1965' 155· yoktur, çünkü herkes aynı rej ime tabi-22 c.tudes ınema ' 

dir: Bütün filmlerinin ortak mesajı budur. R ichardson, yönet-
menin i lk bakışta basit görünen hikayelere çoklu katmanlar ekleyebilme yeteneği-
ne vurgu yapar. 

Borowczyk i le kıyaslandığında, 5vankmajer' in akıldışını, zamandışını animasyon 
yoluyla öykülemesi, görünmeyeni görünür kı lması, onu bir anlamda akl i leştirip ev­
ci l leştirdiği  anlamına gelmez mi? 

5vankmajer cansız nesneyi canlandırırken, kendi kendine devindirirken, bir tek taş­
lar fırlatılır veya serbest düşer. Bu, hiç de rastlantısal gözükmez. Ufolardan kendi 
kend ine yanan insanlara, kendi l iğinden yürüyen kayalardan havalanan sanduka la­
ra popüler gizem kiçi ,  z ih in lerimizi doldurur. 5vankmajer'in taşları haya let öyküle­
riyle, halk masal larıyla, folklorla mı bağlantı lı? 
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qerçeküstücülüğün 
Kales i :"başlangıçta 
dokunma varaı " ve 

d iğer korkunç öykülerin 
başlangıç 

23 
"Filmin konusu, bir tımarhanenin nasıl yönetileceği hakkındaki ideolojik tar­

tışmayla i lgil i . Temelde böyle bir kurumu yönetmek için iki yol vardır. Biri tü-

müyle özgürlükçüdür. Diğeri, eski usül ve iyi bil inen denetleyici ve cezalandırıcı yoldur. 

Bir üçüncü yol daha vardır ki her ikisinin de en kötü yanlarını birleştirir. Bu da bizim 

içinde yaşadığımız tımarhanedir." 

Jan Svankmajer, De\'ılik [Silenı, 2005123 

Svankmajer sinemasının mekansal özel l iklerini oluşturan başlıca duygu, rahatsız 
edici l ik ve ürkütücülük; tekinsiz l iktir. Bununla beraber derin görsel l ik izleyiciyi şaş­
kına çevirir. Çünkü Svankmajer söz konusu duygulanımı, gerçeküstücü unsurlarla 
dolu animasyonla sahneye konur. lab- 23 ''The subject of the fılm is essentially an ideological dı 

berwoc.k.y'deki (Lvahlav aneb saticky about howto run a lunatıc asylum. Basıcally there are two wa 
manıı9•119 such an ınstıtutıon, each ecıual extreme. One incoı slameneho Huberta, 1971] oyuncak- es absolute freedom. ihe other \is) the old-fashioned, we\1-

lar bunun tıpik örneğıdır. Evcılık oyunu method of control and punishment. But there is alsa a third 
için oyuncak masanın etrafına konmuş 
porselen bebekler, daha küçük oyun-
cak bebeklerin kafaların ı  veya organla­

thıı combines and accelerates the worst aspects of the other 
And that ıs the madhouse that we lıve ın today. • http://www. 
tube.com/watch?v=Nr2EUsNiLl4&feature=related. 01.05.201 

rını önlerindeki kaplardan afiyetle yer. Svankmajer sineması buna benzer sahnelerle 
doludur: Bir yandan konunun kurgulanışı karşısında ürküntüye kapılırken, bir yan­
dan da kul lanı lan nesnelerin gündel ikl iğ i  nedeniyle hayranlık duyarız. F i lmin başka 
bir sahnesinde, yerde yatan oyuncak bebek her yerinden yarılmaya başlar ve için-
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den bir sürü küçük bebek çıkarak hızla�y�rdeki ana gövdeyi terk eder. Buna benzer 
bir sahne Faust'ta, Faustus'un Mephist6'pheles i le ruhu karşılığında yaptığı anlaş­
ma sahnesinde görülür. Yuvarlanarak Faustus'un yanına gelen ik i  başın içinden şey­
tanlarla melekler çıkar; kapışırlar ve sonunda melekler ib l isler tarafından parçalanır. 

Nesneler, rüya lardan veya kabuslardan fırlamış, sahneyi doldururlar. 5vankmajer'in 
24 Vasseleu, Cathıyn, (2009), "Tactile Animation: Haptic De­
vices and the SvankmajerTouch", Senses and Society, c. 4, s. 
2, s ı48 
25 A. y., s. ısı. 
26 A y ,  s ı55. 

nesneleri, popüler kültürün görüş alanının 
dışında kalan her şeyi üstlenir ve gücünü 
buradan türetir. 5vankmajer, sinemasın­
da dokunsal l ığ ı  her daim ön planda tutar. 
F i lmlerinin görsel aldatmaca lar olmalarına, 

dahası salt fi lm olmalarına dahi izin vermez, çünkü aslında kukla, seramik, şiir ve re­
simden oluşan çoğul üretiminin bir yanını oluşturur fi lmleri . 

Vasseleu, 5vankmajer'i aralarında Max Ernst, Luis Buiiuel, Salvador Dall, Marcel 
Duchamp, Meret Oppenheim, Clifford Wil l iams'ın da bulunduğu bir grup modernist 
sanatçıyla 'dokunsalcılık' diye adlandırılabi lecek kategoriye yerleştirir. 24 Görmek 

iç dünyaya, del i l iğe, rüyalara ve bi l inç dışına erişmek iç in elden çıkartılma-

24 sı gereken şeyd ir; n itekim A.\ice [Neco z Alenky, 1988]: "Gözlerini kapatmaz­
san hiçbir şey göremezsin" sözleriyle başlar. Çek gerçeküstücüler için simya 
ile şiir birbirin in aynıd ır; simya birleştirilemez şeyleri bir araya getirmektir. 

Animasyon bu anlamda simyasal bir ritüeldir. 5vankmajer'e göre fanteziler gerçek 
dünyaya ait algılardan ayrılamaz. 5vankmajer, Andre Breton'a nazire yaparak "iz­
leyicinin tüketim alışkanlıklarını bozmak benim becerim" der.25 Gerçeküstücü do­
kunsal deneylerin tümü, tüketimci topluma karşı açılmış savaşın cepheleri gibidir. 
Tüketim toplumu, baskılanmış cinsel l iğ in, korku ve endişelerin, sadistik ve sapkın 
hazların üzerini  örter; 5vankmajer bunların değerini ve derinl iğini  bize yeniden ha­
tırlatır. 5vankmajer'in tüketim toplumuna yanıtı, işlevini yitirmiş gündel ik nesnenin 
anarşik potansiyelle donanarak  geri dönüşüdür: Dokunsal metaforlar, unutulmuş 
anıları, cinsel fantezileri uyandırır. Vasseleu'ya göre 5vankmajer'in fi lmlerinin dev­
rimsel l iği, bireysel ve anarşik haz i lkesini kolektif gerçekçi l ik i lkesinin yerine koyma­
yı önermelerindedir.26 

Jan 5vankmajer, ister gerçeküstücülük içinde Doğu marjına çeki lsin, ister günümüz 
sürrealizminin yaşayan az sayıdaki  temsilcisinden biri sayılsın, dokunma duyusu­
nun görsell iğe öncelikl i  olduğu a lternatif bir bakışı temsil eder. Onu gerçeküstücü­
lüğün kalesi sayıp mitleştiren film piyasası, bu yanını gözlerden saklar ve yönetmeni 
sıradan bir kuklacı animasyoncuya indirger. Yönetmene biçilen kiml ikle yetinmeyip 
işlerine daha yakından bakınca, bu i ki 5vankmajer de görünür hale gelmeye başlar. 
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i k i Svankmajer 
Görünüşe göre ik i  5vankmajer vardır: i lki, popüler kültür tarafından g ittikçe daha 
fazla deşifre edil ip tüketi len ve evcilleştirilip kolayca anlaşıl ı r  ve eğlencel i  kılınan 
5vankmajer'dir. O kadar ki, youtube'dan yönetmenin kısa fi lmlerinin büyük bölü­
müne erişebi l ir; buradan da güncel, ev yapımı, yavan taklitlerine göz atabil irsiniz. 
Öte yandan, yönetmenin animasyonlarının üzerindeki yakın ilginin yol açtığı hale­
nin kör edici ışığından retinamızı kurtarmayı başararak, sabırl ı gözlemlerle keşfe­
debileceğimiz bir 5vankmajer daha vardır: Bu karanlık, rahatsız edici, kolay kolay 
erişilemeyen, derin leştikçe derin leşen, kalıplara sığmayan, deneysel bir sinemacı 
olarak düşünebileceğimiz i kinci 5vankmajer'dir. 

Gerçeküstücülüğün içindeki yeri bağlamında i lk  5vankmajer, sözgel imi Salva­
dor Dali'nin ünlenmesiyle benzer bir biçimde, küresel kültür endüstrisi ve 
kapitalist pazarlama teknikleri tarafından depolitize edil ip sindiri ld iği  ha- 25 
l iyle veya en azından kitlesel medya tarafından sindiri lebi l ir lokmalara bö­
lündüğü hal iyle, yani 'keşfedildiği' 1980 sonrasın ın  gizemli yönetmenidir. 
5vankmajer imgesi de, Prag'ın atmosferinin büyüleyici havasıyla tütsülenerek pa­
zarlanır. 5vankmajer'in bu anlamda uluslararası figür olarak Le Corbusier'den farkı 
yoktur. Kunsthalle Wien' in, 
Salvador Dal i'yi müteakip 
[Le Surrealisme, c'est moi\, 
Hommage an Sa\vador 

Dalı, 22.6-23.10. 2011] lan 

27 Petek, p, (2009), "The Death and Rebirth of Surrealism in Bohemia: Loı 

lections and Cosmopolitan Aspirations ın the Cinema of Jan !;vankmajer", } 

of Contemporary European Studies, Vol. 17, No. ı, ss. 75-89, Taylor & Franc 

tek, Hames'in Jan !;vankmajer ile Otesanek filmi üzerine yaptığı röportaja 

referans verir. 

�vanl<majer'ın Dolabı [Das Kabınett des lan �vanl<majer, 2.9 .-23.10. 2011] isimli 
sergiyle yönetmeni ve Ouay biraderlerin belgesel in i  yeniden gündemine taşıması 
bunun örneklerinden biridir. 

K imi eleştirmenler, bu küresel keşifle Jan 5vankmajer'in uzun metraj larının gittik­
çe akaakıma dahi l  olmaya başlaması arasında bir i l işki görür. Örneğin Küçül< Otil< 

[Otesanek, 2000] fi lminin buna örnek olduğunu d i le  getiren Polona Petek, fi lmin 
an latımının sıradan bir geri l imden öteye g itmediğinden söz ederken, 5vankmajer 
sineması üzerine yazan Hames gibi eleştirmenlere de başvurur.27 Denebil ir ki, yö­
netmen de kendi keşfedil işine daha fazla duyarsız kalmamıştır. 

5vankmajer'in Bohemya'da Sta\inizmin Ölümü [Konec stal inismu v Cechach, 1990] 
fi lminin popül ist yorumu, yönetmenin sta l inizmden kurtuluşu kutladığı biçimin-

Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



� �  �� � � 
�� l> .,. 

i: ;; 
o �  

ded ir. Oysa o, kurtarı lacak durumda fıa� bir demir perde ülkesinde bulunma biçi­
mindeki dışsal alg ıyı sorunlaştırır. Film n� komünizmin lanetlenmesidir, ne de kitle 
kültürünü dayatan kapitalizmin kutsanması. Svankmajer, A'raf'ta olma hal ini önem­
ser ve oradan bakar. 28 Petek, komünizmin çöküşünden sonra Svankmajer sinema­
sının daha geleneksel bir anlatı eksenine kaydığını tespit eder. 29 Petek 2000 tarih-

28 A Y .  5 82 
li Otesanek'i örnek gösterir. Bu gerçekte bir halk efsanesidir ve Svankmajer 

29A y,  s 81 
30A. y . s 83 

31A y . s 80 

bunu kendi evrensel yapımın ın yerel altyapısı olarak kullanır. Yerelin evren­
sel film tarafından asimile edi lmesi, yönetmenin tüketim ideolojisine karşı 
gel iştirdiği direnç taktiklerinden biridir Petek'e göre. Bir tarafta küresel tüke­
timci l ik, bir tarafta yerel hafıza ve geçmiş vardır; bu hafıza doğu bloğu ü lkele­

rinin çoğunda dejenere olmasına rağmen, hala ilham vericidir ve d irenmeyi sağlar.30 

Gerçeküstücülerin psikanal ize, insan aklına, düş dünyasına ve erotizme yönelme­
lerinin başlıca pol itik saiki, Petek'in belirttiği gibi, Aragon ve Nezval'in Sovyetler 
Birliğ i'ne gidince sanatlarını Stal in'in hizmetine vermeye hazır olduklarını bi ldirme­
lerinin yol açtığı rezaletle atbaşı gider. Nezval 1938'de Prag grubunu lağvetmeye ça-

lışsa da, gerçeküstücüler kendi yol larına devam eder. Gerçeküstücülüğün sa-

26 
vaştan önceki gerileyişinde öncülerin iktidarla uzlaşmaları rol oynar. Savaştan 
sonra ise, Çekoslovakya'da Stal in rejiminin hakim olmasıyla Prag'daki ger-
çeküstücü grup demir perdenin ardında görünmez hale gelecek, bu durum 

198o'lere kadar devam edecektir. 195o'lerde grubun yeni lideri Vratislav Effenberger 
olur. Savaş öncesinde gerçeküstücülerin umutlarını bağladıkları komünist rej im, sa­
vaştan sonra gerçeküstücülüğü düşman olarak görür ve yok etmeye çalışır.31 
Svankmajer'in uluslararası ününün eleştirel boyutu da tartışmalıd ır. Sözgel imi Michael 
Richardson, gerçeküstücülük ve sinemayı konu alan yakın tarihli kitabında, Svankmajer 

32 Michael Richardson'ın hesaplaştığı metin şudur: O'Pray, Michael, 
"Animism, Magic and the Omnipotence ofThoughts in the Films of 
Jan 5vankmajer", lssues in Architecture, Art and Design, University 

of East London, ss. 22-9. 

33 Richardson, M., (2006), "Jan 5vankmajer and the Life of Objects", 
Surrealism and Cinema, Oxford, GBR: Berg Publishers, ss. 221-134. 

hakkındaki en önemli ve eski eleş­
tirel metinlerden birinin yazarı olan 
O'Pray ile hesaplaşarak, yönetmen 
üzerine üretılmiş söylem ve kl işelere 
darbe indirir.32 Burada Rıchardson, 
Svankmajer'in militan gerçeküstücü 

olarak anılmasından O'Pray'i sorumlu tutar. Yazarın yönetmen hakkındaki bu ifadesi 
oksimorondur çünkü insanın hem gerçeküstücü hem de mi l itan olması olanaksızdır.33 
Sözgelimi militan gerçeküstücülüğe kalkışmış birileri varsa, onlar Sovyet rejimiyle uz­
laşarak partizanlığa soyunan Nezval gibileri olsa gerektir ki hareketin yüzkarasıdırlar. 
Yazar, O'Pray'in manyerist gerçeküstücü tanımını da garipser. Dahası, yazarın ne ger­
çeküstücülüğü ne de simyayı anladığını iddia eder. Bunun nedeni, her ikisinin de gerçek­
liği ve hayatın dönüşümünü temel almakla beraber, buradan fantezi üretmemeleridir. 
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Polona Petek, Svankmajer'in kuklalarının özel l ikle otantik görünmesini istedi ­
ğinden ve  bunun rastlantı olmadığından söz eder. Kuklalarına tarihsel l ik atfedişi­
ni  Çek tarihinde kukla oynatmanın özel yeriyle bağdaştıran Petek, Kutsal Roma 
İmparatorluğu'nun resmi d i l in in Almanca olduğuna, Bohemya halkının, yani Çekle­
rin di l in in aşağı görüldüğüne, hatta Çekçenin dil bile sayılmadığına dikkat çeker. Bu 
nedenle de kukla gösterileri, Çekçenin konuşulabildiği ender sosyal ortamlardan bi­
ridir. Petek, Svankmajer sinemasındaki kuklaların, baskı altındaki Çek toplumunun 
ulusal hafızasının ve direniş biçiminin bir parçası olarak da yorumlanabileceği iddia­
sında bulunur. Bu nedenle, kuklalara hayat vermekle ulusun di l ine ve bağımsızlığ ına 
hayat vermek b irdenbire aynı anlama gelmeye başlar Svankmajer için.34 
Petek, yemek, obezite ve yamyaml ık  türü temaların yakın dönem fi lmlerinde öne 
çıkışını insanlık temel indeki ortak paydaya bir vurgu olarak okumak yerine, tüketim 
toplumunun eleştirisi olarak almak gerektiğine de dikkat çeker.35 
Yönetmenin imgesiyle hesaplaşmanın devam edeceği aşikardır. Bu hesaplaşmalar, 
fi lmlerinin atmosferin i  oluşturan ana unsurları incelerken kuşkusuz uyarıcıdır. Di l in 
politik statüsü kadar maddi yanı, yani bir organ olarak zuhur edişi, organların 
Svankmajer sinemasındaki başat rolünü açığa vurur. Organlar, gerçeküstü- 27 
cülüğün şok edici l i k  potansiye l in in  ötesine geçerek, sözgel imi ağız-
la bir üst anlatıya dönüşür. Petek P (ıoo9) "The oeath and Rebirth ofSurrealism in Bohe-

14 ' ., ' 
· · h C ema 

mia· Local lnflections and Cosmopolitan Aspiratıons ın t e ın 

of Jan Svankmajer·, loumal of Contempora!)' European Studıes, 

Vol. ı7, No. ı, ss. 75-89, Taylor g, Francis, ss. 80-1. 

35 A y ,  s 82 
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5vankmajer'in bütün temel serüvenleri oral yolla anlatması, gerçeküstücülüğün im­
ge dünyasına uygundur. Her şey ağızdan çıkıp yine ağıza girer; ağız aynı zamanda 
anüstür, çünkü hem yutmak hem de atmak için kul lanılır. Ağ ız yarat ır  ve yok eder; 
d i l in, kültürün, şiddetin, cinsel l iğ in kaynağında yer alır. Ağız hep beklenmed ik ve 
şiddet dolu olan her insani edime yataklık eder: Ama asla konuşmaz. Konuşma dev­
re dış ı  bırakılmıştır. ı= aust hariç: ı=aust'ta konuşmalar iki türlüdür: Kukla sahnesinde­
ki oyunun repliklerid i r  veya Faustus'un Mephistopheles i le monoloğudur. Ama her 
ik i  durumun da yine dili ve konuşmayı gündelik anlamından arındırdığına dikkat et-

mek gerekir. i lkinde metnin dışına çıkılmaz, i kincisini kimse duyamaz. 

28 Aslında ağız yapamayacağı her şeyin mekanına dönüşürken, uygarlığın araç­
sal laştırdığı bütün nitel i klerin i  de kaybeder 5vankmajer'de.  Ağız boyutsuz 
yeğin l ik  mekanı, bir tür virtüel l ikt i r. Ağız, 5vankmajer sinemasının dokunsal­

lık yönündeki görsel tercihinin odağında yer alır aynı zamanda. Gözlerdense ağzı 
kaynak  hal ine getirmesi, fi lmlerinin bütününe yayılan materyal izasyonun güçlü do­
kunsal nitel iğ in i  gözler önüne serer. Ağız gövdenin d ikeyliğine değil de yataylığına 
övgü g ibidir: Ağız görsel kültürün i kinci derecede gördüğü tüm duyulard ı r  aynı za­
manda. Ağız erojendir, sonsuz kapasitelid ir, vahşidir ve hedefsizdir: ıslah edilemez. 
5vankmajer'in fi lmlerinde yemek temasının hep gündemde olmasının nedeni gör­
sel l iği sürekli sabote eden olumsal l ığı ve denetlenemezliği olsa gerek. 

Ağ ızlar, yemek ve sofra göründüğünde, kötü sonun da yakın olduğuna, şeytanların 
etrafta doland ıklarına emin olab i l i riz: ı=aust'ta Mephistopheles'nin adamları veya 
vasıfs ız şeytanlar ortalıkta dolanıp partide yemek çalarken, Faustus sahneye çıkma­
dan önce birasını kafasına d ikerken, gündüz vakti barda içen adamlar masanın orta­
sından fışkıran şaraba ağızlarını dayarken kötülük, çirk in l ik, insani olanın vahşi l iğiy­
le beraber arzu hep hatırlatıl ı r. Esrimeyle şeytani l iğ in zamanı yakınsar. 

5vankmajer'de yemek, yutmak, tüketmek, Disney'in anarşik kontrpuanı olmakla 
i l inti l idir. Hol lywood fi lmlerinde, hatta dünya sinemasında anaakımın tamamında 
yemek sahnelerinde insanların lokmaları yuttuğunu, yiyeceklerin ağızlarının etrafı­
na bulaştığını ve benzeri şeyleri pek görmeyiz. Yönetmenler bu çirkin ve olumsal şey­
leri bize göstermeyecek kadar kibardır. Hol lywood sinemasında neredeyse yemek 
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yenmez; en azından kimsenin karn ın ın doyduğunun ayrınt ı ları görülmemiştir. Ama 
5van kmajer'de pornografik derecede saldırgan ve tehditkar tarzda yemek yenir. Ye­
mek, gerçeküstü bir edim kertesindedir. Yemek yemek, karanlık bir uğraştır her se­
ferinde: Sanki insanlık ileriye doğru evri l ip ayağa kalkacağına, geriye evri l ip yeniden 
sürüngenleşmeye karar vermiştir. 5vankmajer, sanki bizden saklanan büyük hakika­
tin insanların ' iğrenç' bedensel l iğ i  olduğunu söylemek ister. Yemek yiyen insanların 
hemen her seferinde yalnız olmaları 5vankmajer'in öne çıkardığı noktalardan biri­
dir. Bu s ıradan eylem bile, Faustus'un dairesinde bir şeyler atıştırırken şeytanın çağ­
rısıyla karşılaşmasında olduğu gibi, aniden karan l ık  bir deneyime dönüşebi l ir. 

Bu karanl ık deneyimler, öznenin kaçını lmaz yalnızl ık yasasına giriş bi letid i r. 29 
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Richardson'ın da dikkat çektiği gibi36 oral yasa '<emel<'te bütün vahşil iği ve hay­
vansı l ığ ıyla serg i lenirken, ağızların sanki konuşmak ve iletişim kurmaktan çok si­
l ip  süpürmek, yiyip yok etmek için yapı ldığı  duygusuna kapı l ı rız: İ nsanı insan yapan 
di l yetisinin devre d ışı bırakılması, hayvani olanın görünür hale gelmesine izin ve-

. rir. izleyicinin gözünün önün-
36 Richardson M (2006) "Jan 5vankmajerandthe life of 0bjects", Surrealısm 

d ld t d' I  d . k lk · ·• • en a a ıcı ı per esı a ar 
and Cinema, Oxford, GBR: Berg Publishers, ss. 121-134. 

ve altından hayvan, prımat, 
omnivor çıkar. Bu öylesine kaçını lmaz şekilde vahşi bir varoluş yasasıdır ki, d iya­
loğun imkansız olduğu ve her diyalog girişiminin mutlak felaketle sonuçlanacağı 
5vankmajer tarafından sürekl i  vurgulanır. Ta en başından, Son Numara'dan beri ya-

par bunu yönetmen: Efendice başlayan ik i l i  i l işki lerin h ızla kuralsız rekabet 

JO tarafından ele geçiril işine ve öldüresiye bir kavgaya dönüşmesine tanık olu-
ruz. '<emel<'te [Jidlo, 1992] de oral l ığ ın ortakl ık kabul etmez bencil varoluş 
i lkesini bütün trajed isiyle görürüz. Fi lmin ilk bölümünde, otomata dönüşen 

kişi ile, odaya yemek yemeye gelen ik inci kişinin karşı l ık l ı  i l işkisi asla i nsani, sosyal 
b i r  i l işkiye dönüşmez. Biri ölüyse öteki d irid i r; asla iki kişiyi b i l inçl i, karşı l ıkl ı, vicdani 
karşılaşma içinde görmeyiz. Karşı l ık l ı  i l işki, açıkça paradoks olarak tanımlanmıştır: 
Yaln ız l ık dünya üzerindeki saltık yasadır. 

Bu yasa, '<emel<'in i kinci bölümünde de karşım ıza çıkar. İ ki erkek, yemek yeme n i ­
yetiyle lokantada oturmuş garsonu bekler fakat garson ik i l iyle hiç i lg i lenmediği g ibi 
devamlı  koşuşturma içindedir. Bunlar asl ında a lt ve orta sınıfı temsil eden i ki tiptir. 
Sonunda başların ın çaresine bakan adamlar, yavaş yavaş kendilerini yemeye baş­
lar: Kıyafetler, ayakkabı lar, pantolon kemeri, tabaklar, oturdukları masa birer birer 
tüketi l ir. Kendin i  yeme, ortadaki bahsin sürekli yükselti ldiği bir kumara benzer; her 
seferinde hamle ve karşı hamle gerçekleşir. Sonunda iş kanibal izme gelip dayan ı r: 
Biri ötekine -kaçını lmaz- yem olur. 

'<emel<'te 5vankmajer daha geç dönemdeki E.ril Oyunlar'ın [Muzne hry, 1988] tek­
niklerin i  geliştirir. Gerçek insanlar ve onlara uygulanan manipulasyonu yansıtmak 
için kul lanı lan gerçek ölçekli kopyaları stop rnotion tekniğiyle birleşir ve ortaya ku­
sursuz efektler çıkar. E.ri\ O)'un\ar'ın kahramanı da odasında televizyon izleyerek 
tek başına yer. E.ril Oyunlar, çok-katmanl ı  bir iç/dış karmaşası üzerine kuruludur. Te­
levizyondaki futbol maçı, bu görüntünün minyatür ve gerçek ölçekli sahnelenişi, te-
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levizyonun izlendiği odaya maçın taşması ve odada olup bitenler; sonunda futbol 
sahasından odaya akın edenlerin yarattığ ı  karabasan bu çok-katman l ı  sahneleme­
nin unsurlarıdır. 5vankmajer, futbolun kitlesel l iğ ini  vurgulamak için, kitlesel taraftar 
görüntülerini bu kolaja katarak mizah etkisini a rttırır. 

Oral yasa, Küçük Otik'te [Otesanek, 2000] de başroldedir. Yedikçe büyüyen canavar 
ağaç kütüğü, varolmak için öldürmenin sembolüdür; bulduğu herkesi parçalayıp yi­
yen bebek, yetişkin lerin çıkarcı dünyalarına saldırı olmakla kalmaz, heteronorma­
tif bastırmanın kapitalizmle birleşen 37 Bata ille, G., (2001), Gözün Hikayesi, Çev. N.  B. Serveryan, A. < 
vahşetini alegorik olarak anlatır. Kü- Çıvıyazıları Yayınları, lstanbul, ss. 147-158. 

çük Otik, büyüyen ve önü al ınamayan bütün felaketlerin, kabusların karşı l ığı gibi­
dir. Küçük Otik'in ağzıyla gözünün aynı yerde olması, akla Georges Batail le' in Gözün 
Hikayesi romanını getirir.37 Bataille, uzun süre sansürlenmiş olan bu romanında bir 
ki l isede Peder Amidano'yu romanının kadın ve erkek kahramanlarına öldürtür. Genç 
kadın (Simone) arkadaşından rahibin gözünü oymasını ister, gözle anüsünde oyna­
dıktan sonra onu vaj inasına yerleştirir. Bu sırada işer, rahibin mavi gözü ağlar, vaj i­
na tüylerinin arasından sevgi l is in in az önce boşalttığı spermler sızmakta, tüy-
lerin in üzerinden de dumanlar tütmektedir. Bata i l le, uzun süre yasaklı kalmış 
kitabında sapkınl ığın uç noktasını betimlemektedir. Göz sapkın cinsel ayinin 
sembolik nesnesi, ki l ise ise bu uç derecede tasarlanmış günahın mekanıdır. 

31  

Otik, bir yanıyla kusursuz bir panoptik canavar, b i r  tür oral kikloptur; dünyaya an­
cak öğütücü ağzının içinden bakabi lmektedir. Öte yandan gözün beklenmed ik bir 
yerde bel irmesi, Batai l lecı anlamda sapkın cinsel l iğ in alametifarikasıdır. Evlat edi­
ni len ağaç kütüğü, büyüyüp insan etiyle beslenen cani kan emiciye dönüşürken, 
5vankmajer mimarl ık için yabancı olmayan defne m itosuyla da bağ kurar. Defne 
m itosunun h ibrit karakteri, tenle taş arasındaki ik i l iğ i  bünyesinde birleştirir. 

5vankmajer, yüzlerce tür nesneyi devindirmeye adadığı sinemasında, insanın ağ­
zıyla bir şeyleri yemesi dışında hiçbir edimin mekan iğine bu kadar yakından bak­
mamıştır. Açıkça pornografik bir yak ın l ıktır bu: Herkes için geçerli, s ıradan biyoloj ik  
faal iyete haddinden fazla yüklenerek izleyiciyi tahrik eder. Ama pornografide ol­
duğu g ibi, kendine dokunmayı telk in eden şeytani b ir görsel ayartma değildir bu: 
Çünkü burada ağzın organ olarak bitmek bilmeyen şehevi öğütücü enerj isi değil­
d ir söz konusu olan; dünyanın bu ağızdan geçişidir. Bu nedenle de aslında alay ko­
nusu olan, doğrudan doğruya kapital izmin insan bedenini pornografik hale getiren 
tüketimdir. Ağız kapal ı  ve karanl ık  uzam dır, yönetmen ağzın içinde olanları doğru­
dan göstermez; Dıyaloğun Boyutlan'ndaki öğütme sahneleri organ marifetiyle de­
ğ i l, dünyanın nesnelerinin kapışmasıyla vuku bulur. Sindirim s istemin in temsil edil­
diği '<emek'in Kahvaltı adlı i lk bölümünde, otomata dönüşen bedenlerin içinden 
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sipariş edi len yemek, yavaş yavaş yuka�gelir: Yemek borusu, mide ve bağırsaklar 
servis asansörü şaftına dönüşmüştür. YiVecekler kusulma, yutulma ve yeniden yu­
tulma içinde deveran eder; bir ağızdan ötekine geçer. Yiyecekler ağızdan ağıza ak­
tarıl ı rken, insan ları besin zinciri içinde karanlık bir tarzda birb i rine bağlar. Tabi i  ki yi­
yenler bunu bilmez; hep tabaklarına konan lezzetli sosisi görürler. 

5vankmajer nesneleri devindirir ama şaka yollu da olsa onların bi rleştiklerine, çift­
leştiklerine tanık olmayız. Ağız bu türden pornografik sahnelerin de a legoriktopos'u 
olarak işlev görür g ibidir. Ancak Faust ve ard ından da 1-\azzm SuçOrtal<.\an'nda fiilen 
çiftleşmelere rastlan ır. Faustus'un Helen'in peşinden indiği harabenin bodrumunda 
kuklayla -gerçekte Mephistopheles'nin bir suretiyle- çiftleşmesi bunlardan i l kidir. 
1-\azzm Suç Ortal<.\an'nda kendini tatmin, daha geniş bir  ska laya yayı l ır: Bunlardan 
en görkemlis i  -ve en gülünç olanı- dergi satıcıs ının fantastik, elektronik ve görsel 
dişi bebeğ idir. imkansız aşkın pençesine düşen hayalci erkek, sevişmeye can attığı 
kadının olabi ldiğince gerçekçi model iyle çiftleşmek için, karmaşık sevişme makina­
s ın ı  tasarlar. Bu makine canl ı  yayının, ekranın, mekanik kol ların ve ergonominin ca-

navarsı ama gülünç bir bileşimid ir. 

32 Oral yasa, çiftleşmelerde de devrededir: İk i  insanı asla gerçek birleşme ha-
l inde görmeyiz. (Bu yanıyla Borowczyk'ten ayrı l ı r. Borowczyk'te inzal ol­
muş atlar bile vardır.) 5vankmajer'de ya i ki k i l  gövde birleşir, ya insan kuk­

layla çiftleşir. Sevişme de yemek yeme gibi  temel biyoloj ik-sosyal fonksiyon olarak 
yalnızlaştır ı lmıştır. Sevişmeler mastürbatif/onanik aşamaya takıl ır lar ve potansi­
yel fantezi a lanına dahil olurlar. 1-\azzm Suç Ortal<.lan'nın dergi satıcısı ekranla öpü­
şür ve geliştirdiği a letin mekanik kolları tarafından uyarı l ı r. Sunucu kadın, ayaklarını 
daldırdığı büyük leğenin içindeki sazan balığının parmaklarını emmesiyle orgazmik 
bir fantezi yaşar. Onun kocası ise, kendi yaptığı karmaşık haz merdaneleriyle ken­
dini  tatmin etmeye çal ış ır. Sevişme sahneleri dokunsal temelde kalmayı sürdürse­
ler de asla bir insanın diğerine dokunması düzeyinde deği ldir. 5vankmajer'in bu ko­
nuda Borowczyk'e nazaran hem çok daha tutucu hem de çok daha naif bir b içimde 
mesafeli davrandığı gözlenebil ir. Bunun bir nedeni otosansür olabi l ir. 5vankmajer 
seksüell iğe 'ind i rgeyemeyecek' kadar dokunmaya yüksek önem verdiğinden olsa 
gerek. Dokunsal l ığ ın büyük ustası, dokunmanın en temel biçimini, cinsel dokunuşu 
pornografinin bayağı l ığından sakınmak için d ışlamış olsa gerektir. İzleyiciyi bu bi­
çimde koşul lamak istemez. 1-\azzm Suç Ortal<.\an'nın kahramanları cinsel devrimin 
parçası deği ldir, tam tersine: Cinsel  özgürlüklerin i  kapalı, sapkın ve yalnız biçimde, 
bastır ı lmış olarak yaşarlar. 

Buraya kadar, 5vankmajer sinemasına yönel ik birkaç kavram aracl ığ ıyla hem ger­
çeküstücülüğü hem de ürettiği mekansal l ığı ele a lmaya çalıştım. i lk  uğrağım, se-
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sin söze gal ip gelişiyd i :  Yönetmenin jestlerle bütünleşen bir anlatı kurmasın ın, sesin 
dokunsal l ığını nasıl i nşa ettiğ in i  keşfetmeye çalışt ım. Canlandırmanın yönetmene 
özgü nitel iğini bu özel l ik  oluşturur. 

Ses söze egemen olu rken, i nsan da aradan çeki l ir  ve böylece nesnenin söylemi­
ne yer açıl ır. i kinci uğrağım, yıkım ve yokoluştu .  5vankmajer entropiye dikkat ke­
si len yönetmenlerdendir; nitekim bütün fi lmlerini yokoluş örnekleri kat eder. Bu 
noktadan itibaren gerçeküstücü sinemanın mekanlarına değinerek, anaakım sür­
rea l izmin sanatçıları a rasında 5vankmajer g ibi lerin in hiçbir zaman yer almaması­
nı  değerlendirmeye çal ıştım. 5vankmajer'in Batı'da keşfed i lmesi, h iç de rastlantısal 
olmayan bir şeki lde, doğu blokunun çöküşüyle çakışır. Bundan sonra, 5vankmajer 
animasyonunun egemen görsel rejimle çatışmasına değinerek, Çekoslovakya'da 
yasaklanmasına bu uzlaşmazlığı gerekçe gösterdim.  

Sürreal izmin b i r  mensubiyet deği l  b ir  yaşam tarzı oluşu, vurguladığım bir başka 
noktayd ı :  Prag'daki i nziva mekanları bu gerçeği yansıtır. Burada tarihsel bir refe­
ransla gerçeküstücülüğün dört dönemine işaret ederek devlet sansürünün karakte­
rine kısaca değindim. 

Burada, anaakım sürrealizmi temsil eden başlıca büyük sergilerden Çek ger- 33 
çeküstücülerin dışlanmış olmasının da küresel görmezden gelişi pekiştirdi­
ğinden bahsettim .  Sonra da, Doğu Avrupa sinemasının başlıca yönetmenle-
rine ve yapıtlarına değind im.  

Sürrealizmin nihai  anlamdan kaçınması d ikkat çekici bir noktaydı :  Bazı sürreal ist­
lerin, kendilerini böyle adlandırmaktan duydukları rahatsızl ık bu bağlamda hem 
semptomatiktir hem de 5vankmajer'de benzer şekilde kendini  gösterir. Yönetmen 
kendini ne sürrealist ne de sinemacı gibi görür; sanatının çok-boyutluluğunu fi lmle­
rine dahi l  etmektedir. Arkasından, fi lmlerine hakim olan tekinsizl i k  duygusunun na­
sı l kurulduğundan söz ederken, nesnelere atfettiği dokunsal l ığı ve düşsel l iğ i  vurgu­
ladım. Yönetmenin tüketim kültüründeki ehl i leştir i lmiş imgesiyle derin lemesine ve 
tedirgin edici imgesi a rasındaki tezatlığa d ikkat çekerken, mitleştirilmesinin de sa­
kıncalarına değindim. Son olarak, 5vankmajer'in organlara, özel l ikle de ağza verdi­
ği  sinematografik öneme dikkat çektim: Ağ ız fi lmlerinde varoluşsal bir semboldür. 
Ağızla beraber yemek yeme de öznel iğin yalnızl ığına ait olur. Buna oral yasa diye­
bil iriz: Ağız kozmosun veya kaosun karşı l ığı g ibid ir. Bütün şiddet buradan çıkar, bü­
tün evren ağızdan geçer; ağız hem şiddetin hem de a rzunun mekanıdır. Buradan iti­
baren fi lmlerini ele a lacağım. Başl ıca uğraklarımı b iraz çeşitlendirerek kısa ve uzun 
fi lmlerinden bazılarına yakından bakmaya çal ışacağım. Bu ele al ışlarda zaman za­
man karşılaşt ı rmalar yaparak i lerlemeyi deneyeceğim.  
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İ S K E L ET K İ L İ S E S İ  
K O STN İ C E ,  1 970 .  

Kostnice, belgesel sayılmasa d a  kemi klerin kul lanı ld ığı  ki l isenin i ç  mekanının keş­
fine dayan ı r. Burası b i r  Roma katol ik  şapel i olan Sed lec kemik  şapel id ir  [Kostnice 
Sedlec]. Kutna Hora'nın bir yerleşimi olan Sedlec, Bohemya'da, 5vankmajer'in va­
tanında yer a l ı r. Yapı on üçüncü yüzyı ldan başlayarak birkaç sefer yeniden inşa edi l­
miştir ve on bin lerce kişi l ik  b i r  mezarın kemiklerini i\erir. Bu tür yapı lar, mezarl ı k­
lar kentlerde ortadan kalkarken çok sayıda bedeni küçük bir yerde sanatsal biçimde 
saklamak için inşa edi l ird i .  5vankmajer  s ineması için bu yapı bir tür jeneratör, da-

ha da iyisi b ir  nükleer reaktör nite l iğ i  taşıyor o lmal ı .  Mekan baş-38 Broı/ıers Ouay, (ı984), The Cabinet of Jan · ·  ·· . .  . . . 
SvankmaJ·er· "-- g , Al h . f . 

lı başına gerçekustuculer tarafından ınşa edı lmış · rTc ı ue s c emıst o Fıfm". 
bir katedrale benzer. 5vankmajer yapıya dikkat-

le eği l i r  ve iç mekanı tekinsiz biçimde dekore eden, kemiklerden ve kafataslarından 
yapı lma duvarlara, avizelere ve başka sayısız ayrıntıya odaklanır. Bu uhrevi mekan 

hem ürkütücü, hem de sarkastik bir dekor sağlar; böylece yönetmen ölüm-
le d irim arasında kurduğu i l işkinin temelini oluşturan animasyonu hiç kul lan-

36 madan, fi lmlerinin izlekleriyle (yabancı laştırma, tekinsizl i k, iç dünya, vb . )  ça-
kışan yapıyı görüntüleyerek "sözü mimarl ığa bırakır" . . .  5vankmajer, Ouay 

i k izlerin in 1984'te yaptıkları belgeselde bunu d i le  getirir: Kişi lerdense nesnelere yö­
neldiğini, nesnelerin  örtük hafızalar ını  ortaya çıkarmayı istediğini  ve şeylerin ken­
di öykülerini an latmalarını sağlamaya çalıştığını söyler.38 1970 tarih l i  iskelet Kili­

sesi [Kostnice, 1970], Jan 5vankmajer'in stop motion tekniğini hiç kul lanmadığı üç 
kısa fi lminden b i ridir. Diğerleri Bahçe [Zahrada, 1968] ve Don Sançe'd i r  [Don 5ajn, 
1969]. Bahçe'de bir adam ve karısı, gizemli bir yöntemle, evlerinin etrafın ı  onlarca 
insanın büyülenmiş biçimde ayakta durarak oluşturdukları bir çitle çevirmiştir. Fil­
min kahramanı da buraya getiri l i r  ve çite dahi l  edi l ir, öykü bu geri l im üzerine kuru­
ludur. Diyaloğa dayanır ve hiç stop motion kullan ı lmamıştı r. faust'tan sonra, uzun 
metraj l ı  fi lmlerinde karşı l ı kl ı  konuşmalara artan bir biçimde yer verir: Küçül< Otil< 
[Otesanek, 2000] ve Delilik [5ılenı', 2005] buna örnektir. Kısa fi lmleri arasında örne­
ğin Don Sanche [Don 5ajn, 1969] d iyaloğa dayanır  ama burada gerçek kişi ler değil 
kuklalar konuşur, daha doğrusu bir oyunu, bir edebiyat metnin i  seslendirir. iskelet 

Kilisesi, yönetmenin gotiğe en çok yaklaştığ ı  örnektir. Kemiklerin gösteri l işinde şa­
kacı bir yan vardır. Kemik kompozisyonlarında ölümle dalga geçen, ölümü sıradan­
laştırıp oyuncullaştıran, hatta kiçleştiren umarsız düzenlemeler, yönetmenin hey­
kel lerindeki neşeli ve tekinsiz ölümcüllüğe katkıda bulunmuş olabi l ir. 5vankmajer, 
bedenin taşlaşmış iskeletiyle bina yüzlerin in dokusal l ığ ın ı  çakıştırmaya, i lk  kısa fi l ­
minden itibaren özel önem verir. 
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J O H A N N  S E B A S T I A N  B A C H :  S O L  M İ N Ö R  F A N T E Z İ  
J O H A N N  S E BA S T I A N  BA C H :  F A N TA S I A  G - M O L L,  1 96 5 .  

B u  erken tarihl i  kısa fi lmde, m imari boyut ön plana çı kar. Binanın çürüyen dokuları 
üzerinde gerçekleştiri len bir arkeoloji çal ışmasıd ı r. Terk edi lmiş yapının duvarlar ın­
da, kapı larında, k i l itlerinde, pencerelerinde Bach' ın barok eğrileri eşl iğinde dolaşan 
Svankmajer'in, yapının yüzeylerini notasyonun ta kendisi olarak ele a lması ve yo­
rumlaması devrimseld ir. Zemin dokuları, ahşap kapı lar, menfezler, kapı z i l leri, par­
makl ıklar, sağ ı r  duvarlar, iptal ed i lmiş pencereler geometrik dizi hal inde gösteri l i r. 
K imi yerlerde Svankmajer, mevcut duvar oyuklar ına yenilerini ekler, tahrip olmuş 
duvar yüzeylerinde yeni deneyler yaparak bunları anime eder. Bu tam anlamıyla bir 
form ça l ışmasıdır ve ki l  çal ışmasının temel in i  oluşturur. 

Yapının yüzeyindeki dokusall ığın bir tür mimari restorasyon felsefesiyle ele a l ındı­
ğ ın ı  söylemek yan l ış olmaz. F i lmlerinde nesnelere yaklaşımının bir tarihçin inkinden 
farkl ı  olmadığına sık s ık  tanık olduğumuz Svankmajer, yıpranmış, terk edi lmiş ve 
geçmişin b i lmeceleriyle yüklü bu yoğun mekanlara sakınmadan dalarken, 
gösterdiği  her cephesel doku örneğiyle geçmişe, yapının i nsanlarca oluştu- 37 
rulmuş hafızasına erişmeye çal ış ır. Kuşkusuz görsel l ik  bu hafızanın taşıyıcı-
sı ama yönetmen ötesine geçerek gerçek hikayeleri öğrenmeye ve yeniden 
kurgulamaya kalkışmaz. O daha çok mevcut durum üzerinden, kendi sinemasının 
görsel evrenine kaynakl ık eden kavramları oluşturmanın peşindedi r. 

Fi lmde kişisel olarak en çarpıcı bulduğum nokta, Svankmajer'in bakış ının günce l  ve 
taze olmasının yarattığı şaşkın l ık bir yana; sözgel imi  Berndt ve Hi l la  Becher çiftin i n  
ömürleri boyunca Avrupa coğrafyasını kat ederek yaptıkları mimari  fotoğraf çekim­
leriyle aynı ruha sahip görsel l iğin, Svankmajer' in fi lm inde ortaya çıkmış olmasıd ır. 
Becher'ler, yerel konut örneklerinden maden gir işlerine, su kulelerine kadar sayısız 
anon im yapıyı siyah-beyaz olarak fotoğraflamış lard ı r. Örnekleri nötral, g ri bir gök­
yüzü a ltında cepheden ve hep aynı açıdan kaydetmişlerdir. Örnekler öyle sıra d ışı­
dır ki, gerçeküstü bir etki bırakır lar. Günümüzde Becher'lerin etkisi, bu mekanların 
türevleri n i  düşsel biçimde yeniden üreten dij ital fotoğraf sanatçıla rında devam et­
mektedir. 

Yönetmen, i lk  döneminden başlayarak, fi lmlerine gerçeküstücülerin belgeselci tav­
rıyla yaklaşır. Svankmajer çürüme, ayrışma, entropi g ibi temalar konusunda yalnız 
değildir: M ikulas Medek ve Emila Medkova da entropiyi kova lar. Medkova'nın ha­
sarı ve yıpranmayı konu a lan duvar fotoğrafları, fi lme i lham vermiştir. Svankmajer 
1992'de Card iff'te verd iğ i  bir röportajda, fi lmi  Medkova'ya ithaf ettiğini belirtmiş­
tir.39 Gerçeküstücü fotoğraf sanatçı larından Alois Nozicka, 196o'larda çektiği ça-
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mur ve balçık resimleriyle entropiye eğifm iştir.40 Jiri Sever, nesneleri yakından in-
celer ama onlara anlam yüklemek konusunda hiçbir girişimde bulunmaz. Sever'in 
belgesel nitel ik l i  fotoğraflarında çürüme ve ayrışma ön plandad ır. Sever, anlamın 

3 9  Walker, 1., (2004), "On The Need­

le5 of The5e Day5. Czech Surreali5m 

and Documentary Photography", 

ThırdText, Vol 18, 1 . 2, 55. 103-118. 

40 A. y., s. 105. 

41 A. y., s 114 

42 A. v , s  ıo8 

40 

geçici olduğunu kabul eden melankol ik bir ş i ir kurar.41 J ind­
rich Styrsky'nin fotoğraflarında da çürüme ve ayrışma baş­
roldedir: Tozlu iç mekanlar, dökülen duvarlar ve moloz.42 
Styrsky şöyle der: "Beni fanatik biçimde çeken şey, sıradan 
nesnelerde saklı olan gerçeküstülüğü araştırmaktır." 
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E V D E  S E S S İ Z  B İ R  H A F TA 
T I C H Y  T Y D E N  V D O M � . 1 969 .  

Evde Sessiz Bir Hafta, [Tichy tyden v dome, 1969] erken döneminin teknik açıdan 
en dikkat çeken kısa fi lmlerinden b i rid ir. 5vankmajer'in sapkın ve gülünç kahrama­
nı, orta yaşlı, çam ağacı kamuflaj l ı, koyu renk giyiml i  ve el inde bavulla terk edi lmiş 
binaya kan ter içi nde koşarak sızan adamdır. Her gün birin i  röntgenleyeceği ve bir 
hafta geçireceği binanın odaları n ın önünde, koridorda yatıp ka lkacaktır. Asl ında bu 
yanıyla fi l m  yed i bağımsız fi lmden oluşur. Ne bu kiş in in kim olduğunu ne de bura­
ya geliş nedenini bi l iriz; gizli bir görevi yerine getirir gibidir. Adamın bavulundan çı­
kan el matkabı, yı l lar sonra ı=aust'taki şarap sahnesinde yeniden ortaya çıkacaktır. 
[1969>1994] Fi lmin sessiz ve deneysel sekansları, çok yüksek hızda üst üste bindi­
r i lmiş ve görsel titreşim yaratan görüntülerden oluşur. 

5vankmajer fi lmleri ya doğrudan stop motion'dur ya da hızlandırı lmış veya nor­
mal çekimle stop motion'ın bileşimidir. Bunlar sıradan stop motion başka laşımla­
rını aşan, fotoğrafik nitel iği yüksek görsel deneylerdir. Nesneler yüksek vib-
rasyon etkisi a ltında görünür. Görüntüler çoğalarak b i rbiri üzerinde kayar ve 41 
hareket kasten net l ik  ve  a lan  derin l iğ i  bozularak a lg ı latı l ır. Devin imler bozu-
lur ve benzetiden özel l ikle kaçın ı l ı r. 

Eve sızan garip adamın, izleme görevini yerine getird ikten sonra bavulunun yanı 
başına yatıp uyuması ve bunu işe gider gibi hafta boyu sürdürmesi gerçeküstü et­
kiyi arttırır. Öte yandan bütün bu edimlerin yönetmenin otoportresi olma olası l ığı 
vardır. Bu bavul, 5vankmajer'in dolaplar, kutular, maketler, çekmeceler, sandıklar 
ve benzerleriyle bireyin sapkın hazları arasında kurduğu bağın i lk  örneklerindendir. 
Sapkın k işi, alet çantasına bağ ıml ıd ır; onun sağ ladığı  haz ve g izl i l i k  teknoloj i leriyle 
varl ığını sürdürebi l ir ancak. 

i lk günde daktiloyu, i kinci günde kıyma makinesinden geçerek ölü bir form olan yazı­
ya dönüşen d i l i  görürüz. Üçüncü gün, kurmal ı  tavuğun özgürleşmesini ve dans eden 
mutfak dolabını görürüz. Dolabın her yanından kil fışkırır ve mekanik tavuğu parça­
lar. Her gün yen i  bir kapıda açı lan yeni delik, vizör görevini görür. Fi lmin sonunda bu 
del iklerin başka bir işlevini keşfederiz. Tanık da bulmacayı çözmeye çalışır. Dördün­
cü günde, A.lice'tekine benzer bir masanın çekmeceleri açılır ve her açıl ışında bir kuş 
serbest kalır. Kuşlar ardı ardına öldürülür ve tüyleri sandalyeyi donatır; sandalye uç­
maya ve dans etmeye başlar ama kısa sürede bu düş de sonra erer; her şey darmada­
ğın olur. Benzeri bir kuş büyüsünü, Hazzın Suç Ortaklan'nda [Spiklenci Slasti, 1996) 
görürüz. Burada, fi lmin katil kahramanı tavuğun tüylerini kullanarak kendine büyük 
bir kuş kostümü yapar; sonradan bununla uçarak kanlı bir tören gerçekleştirir. 
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Ölünün yeniden öldürü lmesine; tas�r� ın  -dolayısıyla- animasyonun bütünlü­
günü ve büyüsünü yit i rişine Faust'ta [L�kce Faust, 1994] (ceninin yeniden çamu­
ra dönmesi), Usher'larm Evmin Çöküşü'nde [Zanik domu Usherü, 1980] (tabutun 
dolaştıktan sonra parçalanması) veya çok daha popüler bir örnek olan Diyaloğun 

Boyutlan 'nda [Moi:nosti dia logu, 1982] (birbirini sind iren kafa ların detay çekimle­
rinde) birçok kez tan ık  olunabil ir. 

Beşinci gün, dekompozisyonun en rad ikal  formunu izleriz: Vazodaki bir demet çiçek 
solar, kurur, ard ından yanar ve nihayet vazo parçalanır. (Vazodaki çiçekler, "ı'emek'in 
öğle bölümünde yeni l ip yutulmak için masaya konmuştur.) 5vankmajer, gözünü vi­
zöre dayayan röntgenci bakışla izleyiciyi birleştirirken, bir yandan suçu, diğer yan­
dan yaratıma/genesis'e tanıkl ığı bir araya getirir. Yedi büyük günah mıdır söz konusu 
olan, yoksa kara büyünün ve simya i lminin gizleri midir, izleyici kararsız kalır. Altıncı 

günde, ıçıne on iki domuz ayağının asıl­
dığı dolap görülür ve bir makara tel bun­
ları sarıp sarmalayarak del ik deşik eder. 

43 Petek, P., (2009), "The Death and Rebirth ofSurrealism in Bohe­
mia: Local lnflections and Cosmopolitan Aspirations in the Cinema 
of Jan �vankmajer", Journal of Contemporary European Studies, 
Vol. 17, No. 1, s. 80, Taylor & Francis. Yed inci gün adamımız traş olur, yenı kı­

yafetler giyer ve açtığı her deliğe birer dinamit lokumu yerleştirip patlayıcı 44 düzeneğini kurar; olay yerinden koşarak uzaklaşır . . .  

Tekinsizl ik, 5vankmajer animasyonunun değ işmez atmosferid ir; fi lmleri en  
komik oldukları anda  b i l e  müthiş derecede ürkütücüdür. Bu yorumu Petek de des­
tekler: Kuklalar ve bebekler, ölüm deneyiminin derinl iğ in i  hatırlatır, hem grotesk 
hem de mizah yüklü bir biçimde.43 
Fi lmin deneysel a lt birimlerden oluşan çoklu kurgusu, günlerin birbirine bağlan­
ması, 5vankmajer'in zamanı eğip büktüğü deneysel bir çerçeve oluşturur. Yönet­
men zamanı parçalayıp yutulabi l ir  lokmalar hal ine getirme işini simgesel bir  saatte 
devrettiğinde taşlar sahneye çıkar ve 5vankmajer'in kaleydoskopunda raksetme­
ye başlarlar. 
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"Taşlarla Oyun [Hra s kameny, 1965] tipik şekilde m imari bir fi lmdir. G ıcırdayan tah­
ta kapının açıl ışıyla giri len odanın eprimiş, pürüzlü, çatlaklarla kapl ı, terk edi lmiş, 
yaşamasız duvarlarında bir dakika boyunca gezerken, duvar saatin in  ti ktakları işi­
t i l i r. Ansızın, sarkaçl ı  saatle yüzleşi l i r, böylece sesin  kaynağı belli olur. Saat, haya­
letin ta kendisidir asl ında . Peri l i  evin perisi, h ikayesini az sonra d in leyeceğ imiz bu 
saattir. Saat, burada zamanın, uygarl ığın ve insanın değer hal ine getird iğ i  her şe­
yin bir a legorisidir. Saat hızlanır ve ait olduğu zamanın d ışına ç ıkar. Svankmajer'de 
animasyonun işlevi b ize daha önce hiç tanık olmadığımız bir d i le  gel işle, nesnelerin 
benzersiz ve korkunç hayatını  göstermektir. Bununla beraber nesneler insani za­
manın dışındadır. Roland Barthes'ın fotoğraftaki punctum konusunda söyledikle­
ri, yönetmeni n  animasyon an layışına da uyar: Gözlemci gözünü başka yere çevird i ­
ği  anda hareket gerçekleşir. Animasyon, izleyiciye yönel ik gib i  gözükse de,  asl ında 
nesnelere yönel iktir: Çünkü hareket insanın tanıkl ık olanağının d ış ındadır. Nesne­
ler anime olarak d i le geldiklerinde bize değil, kend i lerine konuşur. İzleyici, 
tanıkl ığına i htiyaç duyulan ama orada bulunmaması gereken i kirc ikl i  b ir  ko- 45 
numda yer al ır. Svan kmajer, saati taşlarla konuşturur: 12 .oo'yi gösterip ça-
nı  çald ığında, musluk kolu döner ve musluğun içinden bir taş büyür, düşerek 
sarkacın a ltında asılı duran kovaya varır. Biraz önceki çan sesiyle kovaya düşen ta­
şın veya yerlere dökülecek diğer taşların sesleri, akı l la madde arası ndaki uzlaşmaz 
kutupsal l ığa dair çok kalıcı iz bırakır izleyicinin zihninde. Taşların oyunu başlarken, 
mekanik melodi saatin içinde çal ış ır. Siyah ve beyaz taşların kaleydoskopun için­
deki şaşırtıcı birleşme ve ayrışmaların ı, düzen l i  şekilde dizi l i p  s ın ıfl anmalarını mut­
lu bir sahne gibi izlen ir. Sanki gelişen şey, taşların dansı deği l  de insanın tarihsel l iği, 
matematiksel zekası veya antropolojik, evrimsel serüvenidir. Bu sekansın ardından 
başka sekanslar gel ir ve her aşamada taşların daha karmaşık dizil imler, b ir a raya ge­
lişler, imgeler, formlar üretmesine tanık olunur. Taşlar, evrensel bir tarihi, doğa ta­
r ih ini  anlatır. Canl ı lar, toprak oluşur; yeryüzünü kaplar. Yönetmen in  an imasyon la­
r ı ,  çizg isel tarih anlatı larını baş döndürücü hızla kul lanır. Ama gel iş imin yıkıcı gücü 
eninde sonunda kendini gösterecektir: Saatin çeşmesinden damlayan koca taşlar, 
içine düştükleri kovanın zeminin i  parçalar, zaman ve varl ı k  çığırından çıkar, her şey 
amansızca birikerek dengeyi bozar ve taşlar kırılmaya, çatlamaya, dağı lmaya baş­
lar; şiddet kendin i  gösterir. Çizgisel anlatı ların Svankmajer fi lmlerinde diyalektik bir  
işlevi vardır: Derhal dağı lmak. Bu temaya daha ayrıntı l ı  bir yıkım anlatısı olarak, Di­
yaloğun Boyutlan 'nda [Moznosti d ialogu, 1982] rastlanır. Taşlarla oynanan oyunu 
canl ı lar alemine doğru genişletince, burada başka türden bir şiddet kaynağı kendi­
n i  gösterir: İnsan .  
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D O G A  TA R İ H İ  
H I ST O R I A  N AT U R A E ,  1 96 7 .  

Historia Naturae'n in [1967] başlangıcı, Diyaloğun Boyutlan'nın [Mo�nosti dia logu, 
1982] ilk bölümünün adeta s inopsisidir. Bununla da kalmaz; aslında Doğa "Tarihi ve 
Diyalogun Boyutları sanki birbirin in devamı olan fi lmlerdir. Anlatım bakımından ve 
teknik bakımdan hiç benzemeseler de evrim hiyerarşisi, hayatta kalma mücadele­
sinin şiddeti, ölümle yaşamın iç içel iğ i, insan ın dünya ve doğa üzerindeki hegemon­
yası ik i  fi lmin ortak meselelerid ir. 

5vankmajer, tıpkı Diyalo!;Jun Boyutlan 'nda olduğu gibi, atası kabul ettiği 
Arcimboldo'nun hayvanl ı  portrelerini karşı karşıya koyar ve g iriş jeneriğini hazırlar. 
Fi lm toplam sekiz ayrıma dayanır: Dış iskeletl i ler, a ltı ayakl ı lar, iç iskeletliler, sürün­
genler, kuşlar, memeli ler, primatlar ve i nsan. Her aşamada, türler hayal gücünü zor­
layan bir çeşitl i l i k  ve görkemle sergi lenirken, doğa tarihi  müzesinin sergi dolapla­
rı,  taksidermik örnekler, fanuslar, kafesler vb. de fi lme dahi l  olur. Fi lm son derece 

şematik bir biçimde, hayvanları tasnif eden on dokuzuncu yüzyıl b i l im fel-

50 sefesinin üzerinden geçer ama bunu gayet mizahi biçimde yapar. i lk  ayrım-
da doğanın uzun evrim sürecinin sonunda kazanı lmış kusursuz biçimlere 
sahip kabukluları ve böcekleri tasnif edi ldik leri tablolar a racıl ığıyla sergi le­

nirken, bir yanda onlar ı  ayırt etmeksizin tüketen insan sahneyi an iden böler ve her 
bölüm doğayı ayrım yapmadan mideye indiren insanın ağzıyla sonlanır. Doğa "Tari­

hi ile f>.lice [Neco z Alenky, 1988] arasında da sıkı bağ vardır. 5vankmajer doldurul­
muş hayvanlarla canl ı  hayvanları aynı zamanda ve mekanda kul lanarak ölümle ve 
hayatla şakalaşır. Görsel etk i lerini derinleştirir. f>.lice'in tavşanının d i ri ld iği gib i, Do-

44 Brothers Quay, (1983), "The Cabinet of Jan 5vankmajer: ğa 1arihi'n in hayvanları da içinde bulun-
Prague's Alchemist of Film" 5vankmajer belgeselı . d U k 1 arı fanusları k 1 ra ra k kaçar. 

Canl ı  hayvanlar, 5vankmajer'in fi lmlerinin neredeyse hepsinde karşım ıza çıkar. Ke­
di, özel l ikle de tavuk, gerçeküstü anların can l ı larıd ı r. Tavuklar, en olmayacak za­
manla rda ve yerlerde belirir ve yabancılaştırıcı etkiyi güçlend irir. (Bu noktaya 
faust'ta yeniden değineceğim.)1abut fabril<.ası'nda [Rakvickarna, 1966] bir hams­
ter başrol oyuncuları arasındadır. 

Historia Naturae'yi bir  form araştırması, taksonomik bir egzersiz veya doku kata­
loğu olarak görmek mümkündür. Her bölüm, farklı canl ı  a i lelerini dokunsa l l ıkla­
rı bağlamında yakından inceler. Historia Naturae'yi, "Taşlarla Oyun [Hra s kameny, 
1965] gibi, 5vankmajer'in nesne toplama edimiyle i l işki lend i rmek de mümkündür. 
5vankmajer, bel l i  b ir  nesneyi toplamaya başladığını ve bir noktadan sonra bu kolek­
siyonun onu bir fi lm fikrine götürdüğünü ifade eder.44 
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Yönetmenin ve ekibinin nesnelerle i l işkisi öyle derinl ik l id ir ki, kul lanı lan nesnelerin 
ayrıntıları ve bütünün içtutarl ı l ığı izleyiciyi hayran bırakır. Canlandırma sinemasının 
gerektird iğ i  teknik vi rtüözite, 5vankmajer'in fi lmlerinde üst noktadadır. İnsanın bü­
tün canl ı lar alemini ele geçirmesinin i lanihaye devam etmesi beklenemez elbette : 
Zaman zaman mekanlar i nsanı kurban hal ine getirmek için harekete geçebi l i r. 
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D A İ R E  
BYT, 1 968 .  

Svankmajer'in mekanlarında hep olağandışı şeyler vuku bulur. Evleri d e  peri l id ir  ve 
içine girme gafletine düşen i nsanlara acımasız oyunlar oynar. Sözgel imi, erken dö­
nemden Evde Sessiz Bir \-\afta'daki terk edi lmiş binada, kapıların ardında garip şey­
ler olur. Daire [Byt, 1968] aynı döneme a it ve iyi bi l inen k ısa fi lmlerinden biridir. Fa­
ust'taki daire, Mephistopheles'nin a lametlerini taş ır. Svankmajer, Ve Saire'nin [Et 
Cetera, 1966] üçüncü bölümünde, insan ve kendine inşa ettiği kafes meselesini  mi ­
zah i  b i r  biçimde sorunlaştırır. Figür, e l inde kalemle kendine b ir  ev çizer ve sonra çiz­
d iğ i  s ın ırların aşı lamaz olduğunu görerek karar değiştir ir, bu kez evin konturunu içe­
riden çizecektir ama yine aynı şey başına gel i r. Figür akrobatik bir biçimde çabasını 
defalarca yineler. 

1968 tarih l i  Daire bir kült fi lm olsa gerektir. Bu da iredeki her şey, işlev in in karşıtı­
nı  yerine get irmek üzere yapılm ıştır. Fi lm, Rene Magritte'in Çoğaltılması Yasaktır 

[La Reproduction lnterdite, 1937] isimli ünlü aynal ı  tablosunun sinematog-

54 rafik bir varyasyonuyla açı l ır. Daireyi keşfeden genç adam, aynanın önünde 
kendi yüzünü görmeye ça l ış ı r  ama ne kadar uğraşsa da bir türlü düz yansısı­
n ı  yakalayamaz. Bu gönderme fi lmin bütününe yayı lan groteskin başlangıç 

vuruşudur. Sobayı yakmaya çalışınca, soba çeşmeye dönüşür ve içinden sular fışkı­
rır. Resim çerçevesini düzeltmeye çal ışırken bir başkası ona bağlı olarak düzeltilme­
yi reddeder. Sanda lyeye çıkar, sandalyen in  ayakları an iden kısal ıverir. Odanın orta­
sında sal lanan çıplak ampülün kablosu uzayarak del i  g ib i  sa l ınmaya ve odadaki her 
şeyin gölgesini dans ettirmeye başlar; ampül duvara çarpa çarpa tuğlaları parçalar 
ve del ik açı l ır. Ampü lün Demokles'in kı l ıc ı g ibi salınması, akla hemen Sarkaç, Çukur 

ve Umut [Kyvadlo, jiıma a nadeje, 1983] fi lmindeki meş'um sal ınıml ı  devasa baltayı 
getirir. Sal ın ım ölümcüldür: Rasyonel akl ın i lerleyişinin tek bir sonucu olabi l ir: Bireyi 
ortadan i kiye bölmek. Svankmajer bu nedenle sal ınan nesneleri akı lcı dünyanın bir 
tehdidi olarak filmlerine yerleştirir. 

Genç adam sofraya oturduğunda da hiçbir şey yolunda gitmez. Temel araçlar kul­
lan ı lamaz, bira bardağı masadan ağ ıza gidene kadar defalarca boyut değiştirerek 
minyatürleşir. Haşlanmış yumurta döşemeyi delecek kadar serttir, masa aşırı dere­
cede yumuşakt ır. Yumurta duvara fırlat ı l ınca duvarın içine gömülüp gözden yiter. 
Çeşmeden, 1aşlarla Oyun'da olduğu g ibi, taşlar dökülür. Odadaki gardrop ise te­
kinsizl iğ in bir başka kaynağıdır: içinden fırlayan vahşi köpekler, sofrada kalanları si­
lip süpürür ve dolaba geri döner. Piknik'te de gardrop cinayl bir a lamet olarak kar­
şımıza çıkar. Dolaplar, başka uzamlara açı lan kapılard ı r. Bunlar paralel evrenlerdir. 
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5vankmajer, dolapların taşıdığı baskıcı gücü iyi tanıdığından, onların işlevsel l iğini 
a ltüst eder. Gardrobun eşcinsel imgelemin nesnesine dönüşmesi bu bağlamda rast­
lantı olmasa gerek. Çünkü dolapların mimarl ık açısından on dokuzuncu yüzyıldan 
itibaren taşıd ığı işlev, meskenin terbiye edi lmesi aracı l ığ ıyla toplumun hizaya sokul­
masıd ır. Dolap sadece öteberiyi deği l, gözden ırak tutulması istenen cinsel l iğ i  de ki­
l it altına al ır. Makbul olmayan cinsel kimli klerin saklı kalması bu nedenle dolap me­
taforunda ifadesin i  bulur. 

Daire'de genç adamın uzanıp uykuya daldığı yatak hızla ayrışır ve talaş yığınına dönü­
şerek uyuyanı içine a l ı r. Bu gösterişli yatak sahnesi dönüşümü akla daha geç döneme 
ait bir kısa filmini, Flora'yı [1989] getirir. Ancak burada ayrışan bedenin kendisi de­
ği l, içine konumlandığı uzamdır; uyuyan da erkektir ve giyimlidir. Böylece bir kez da­
ha cinsiyetli bedenin 5vankmajer'in zihnindeki izdüşümünü yakalama fırsatını bulu­
ruz. Doğanın kadınsı laştırılması modern tasarımcılarda bir leitmotiftir. Bu Batı 
düşüncesinde birkaç yüzyıl geriye götürülebilecek bir izlektir. 5vankmajer'in 55 
cinsiyetli bedene dair Flora'daki yorumu, yani yatağa bağlanmış, gövdesi çü-
rüyen sebzelerden oluşan kadın imgesi, eril imgelemin kl işelerinden uzakta 
değild ir. Piknik'te ve Alice'te yaprak yığınları fi lmin kahramanlarını örter. 

Yönetmenin fi lmlerinde yüzeyler oldum olası dokunsa ldır ama bunun zirvesine yine 
Daire'de ulaşı l ır: Evin duvarları genç adamı yakalayıp k ıyafetlerini parçalamaya baş­
lar; yüzeyler uç noktada sürtünme kuvveti uygular. Fi lmlerinin bütün mekanlarına 
hakim dokunsal l ık  burada provokatif, hatta kanibal ist olmaya yüz tutar. Etki, iske­
let Kilisesi'ndeki dış mekan dokularından bi le güçlüdür; iskelet Kilisesi'nde yönet­
men, yapının içeriğiyle bütünleştiğini, neredeyse duvarların ın bi le kemiğimsi ol­
duğunu anlatmak iç in yıpranmış yüzeyleri kul lanmıştır. Öte yandan Bach . . .  fi lmi, 
[Johann Sebastlan Bach: Fantasla G-moll, 1965] çok erken bir mimari manifesto ni­
teliğindedir: Bach . .  .'ta 5vankmajer'in mekanla, dokularla ve malzemeyle en az kuk­
la ları ve animasyon teknikleri veya seçtiği ritüel nesneleri kadar i lg i l i  olduğunu açık 
biçimde görürüz. Zaten kimi fi lmlerin in  konuların ı  doğrudan bir yapı oluşturur: Ot­
ranto Kalesi'nde, [Otrantsky zamek, 1979] Usher'ların C.\linin Çökuşü'nde [Zanik 
domu Usherü, 1980] ve iskelet Kilisesi'nde [Kostnice, 1970] olduğu gib i .  

Ya Daire'nin saldırgan mobi lya ları, o tekinsiz iç mekandan d ışarı uğrayıp pikniğe 
gitselerdi ne olurdu? 
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W E İ S S M A N N  İ L E  P i K N i K � �  
P İ K N İ C K  M İT W E İ S S M A N N ,  1 96S. 

Piknick Mit Weissmann [1968] ve Jabberwock'I [1971] arasında büyük ortaklıklar 
bulunur. İ kisinde de konvansiyonel toplumsal kod ların nesnelerini ve mobilyala­
r ını, hummal ı  bir faal iyet içinde görürüz. Her ikis in in en belirgin nesnesi dolaptır. 
Jabberwock'l'de dolap uzun bir yol kat eder, koruluğun içinden karmaşık bir rota iz­
leyerek yaklaşır ve durduğu noktada oyun odasını tanımlar. Fi lmin sonunda, çocuk­
luğun sonunu haber veren takım elb ise, dolabın içinde ası l ıd ır. Tutkuların ve imge­
lemin kafese konmasın ın  ifadesi olarak, fi lm boyunca özgürce oynayan kara ked i, 
kuş kafesinin içinde k ıs ı l ıp kalmıştır. 5vankmajer'in dolapları hep kötü haber de­
mektir: 1-\azzm Su� Ortak\an 'nda [Spik lenci Slasti, 1996] cinayettir, Daire'de [Byt, 
1968] ta landır, Piknik . .  .'te [Picknick mit Weissmann, 1968] dir i  d iri gömülmedir, 

k d · ı · b. k ı · ·n· Read G (ıoos) "Aragon's 1abberwock'l'de ise oyunun sonu demek-
ı.s Bu onu a ı gınç ır ma a e ıçı . , ., , 
Armo.re", Architecture and Surrealism, Der. Thomas Mical, Ro- tir. Gerçeküstücülerin akl ın ayd ınl ığından-
u t - ledge, ss. 31- 40. sa bi l inç dış ının ve düşlerin karanl ığ ına 

SB 
yatkın olduklarını  söylemek yanl ış olmaz. Örneğin Louis Aragon'un 1923'de 
gardropla i lg i l i  oyunu, ışıkla karanl ık  a rasındaki mimari i l işkiyi deşeler.45 We­

issmann ile Piknik, bir tür enstalasyonla başlar: Odadaki mobi lya lar (gard­
rop, masa, sandalyeler, gramofon ve yatak), pitoresk peyzaj ın ortasına yerleştiri l­
m iştir. İç  dışsal laşmıştır. Bu başlangıç ve bu tersyüz ediş, bu mimarl ıktan kurtulma 
ve içi konuşturma bile yeterince gerçeküstücüdür. Devinimi, kendi kendine çalışan 
gramofon başlatır. Masanın üzerine d iz i l i  oyun kartları kendi kendine çevri l i r, sat­
ranç kendi kendine i lerler, yataktaki  kıyafetler canlanır ve meyve yemeğe başlar. 
Küçük bahçe küreği, gard robun önünde mezar kazmaya başlar. Dolaba kapatı lmış 
Weissmann, fi lmin sonunda bu çukura atılacaktır. Öznel l ik  açık biçimde yer değiş­
tir ir : Eşyalara sahiplerinin hükmü geçmez; onlar kendi del i l iklerini yaşamaya karar 
vermişlerdir. Sanda lyeler top oynar, tepeye tı rmanıp uzun eşek oynarlar, yuvarla­
nır lar, b irbirlerin in s ırtına binip yürürler. i lk kez insanların hizmetinde olmaktan kur­
tulmuşlard ır. Mimari kastasyondan kurtulunca, akl ın hegemonyasından kaçıp ço­
cukluklarını geri a l ı rlar. Ahşap tripotun üzerinde körüklü fotoğraf makinesi sahneye 
çıkar ve piknik yapan bütün nesnelerin verd ikleri pozları belgeler. Bunlar aslında fi l­
min başındaki düzenlemenin serbest çeşitlemeleri olarak birer natürmort olmala­
rına rağmen, kend i  iradeleriyle bu şekilde durduklarını düşündüğümüz için, göze 
komik  görünürler. Nesneler o günün anısı olarak resim çektirir. Bu resimler gard­
robun üzerine ası l ı r. Bell i  ki efendi leri Weissmann'ın buyruğuna yeniden dönme­
yeceklerdir. Çığırından çıkıp kişi l i k  kazanan nesneler, bedenlerin nesneleşmesinin 
kontrpuanıd ır  5vankmajer'in fi lmlerinde. Nesneler kendi rızalarıyla i nsanın emrine 
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veri lmezler ama insanlar için durum bambaşkadır: Bir bahçenin çiti olmayı belki de 
yaşamları boyunca farkında olmadan istemişlerdir. 

B A H Ç E  
Z A H R A D A ,  1 968 .  

Bahçe'de [Zahrada, 1968] Josef i le Frank arasında geçen konuşmaların a rdından 
Frank'in insanlardan oluşan bir çitin parçası olmayı kabul etmesi, Svankmajer iç in 
yaşayan ölüler temasına teatral bir  sahne sağlar. B i reyin iradesini biat uğruna tesl im 
etmesi, korkunun ve konformizmin kara mizahi eleştirisini yapma olanağı 
sağlar. Çiti oluşturan genç ve yaşlı onlarca insan bir tür kara büyünün tesiri 
a ltında mıdır, yoksa itaate zorlandıkları rej imin kara yasası mı onları k ıp ırda­
madan durmaya sürükler, anlaşı lmaz. Gündel ik hayatın sinsi menfaatçi l iğ i  de 
bu olağandışı durumun kabulleni lmesine hizmet ed iyor olabi l i r. 
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Bedenlerin nesneleşerek mimari çevrenin parçası oluşu ister zorla ister sinsi bir bo­
yuneğişle vuku bulsun, mekanlar tekinsizliğin ortasına yerleşir. Bir çocuğun merdi­
venlerden aşağıya, bodruma doğru ürkek adımlarla in işi, sadece korkularıyla değil, 
belki örtük biçimde cinsell iğiyle de karşılaşması anlamına gelebi l ir. 











B O D R U M  
D O  P I V N I C E ,  1 9 8 3 .  
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Bodrum [Do pivnice, 1983], A.lice'in [Neco z Alenky, 1988] öncel id ir. Bodruma inen 
küçük kız, karan l ıkta yolunu bulurken büyülü bir dünyayla karşı laşır. Kömürden ha­
murlar yapıp pişiren kad ınla üzerini kömürle örtüp uyuyan adamın yaşad ığı  bu bod­
rum katında ayakkabı lar canl ıdır ve küçük kızın el i ndeki ekmeği kapışırlar. Bu ka­
ran l ık  dünyada her şey şiddetle dokunsald ı r. Kömür, hamur, ayakkabı lar, patatesler, 
kova lar ve kedi: Dokunmazsan, gözden kaybedersin .  Küçük kız bodruma patates 
almak için gönderi lmiştir ama patatesler canlanır ve sürekl i  sepetten kaçar. Özel l ik­
le de eski ayakkabı lar, simgesel şeki lde dokunmaya dair  büyülü nesnelerd ir. Siyah 
kedi, Svankmajer fi lmlerinde Faust'tan, )abberwocl<.y'ye her yerde gösterir kend i­
n i .  Bodrum'da karanl ıkta koştukça büyüyecek, Schröd inger' in ked isi g ibi paradok­
sal bir hal a lacaktır: Korkuyla kaçan küçük kızın z ihninde mi yoksa gerçekten mi 
büyüyüp devleşmektedir? Faustus da bodruma inecektir: Hem de birkaç kez. Her 

seferinde, kendi hakikatine ve dünyaya dair yeni şeyler bulmak ve hazzı keş-
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fetmek için yeraltına iner. 

Svankmajer'in fi lmlerinde et ve sakatat, an imasyonun temel malzemelerin­
dend i r. Oelilil<.'te [5ılenı, 2005] intermezzo bölümlerinde yürüyen d i l ler, bi l inç 

dışının canl ı  ve görmezden gelinen varl ığ ın ı  hatırlatır. Karanlık 1 A.ydınlık 1 Karanlık'ta 
[Tma, svetlo, tma, 1989] beyin ve di l, Stalin'de [Konec sta l in ismu v C'.echach, 1990] 
iç organlar, gerçeküstücü repertuarın altüst edici imgelemine örnektir. iç organları 
göstermek ve canlandırmak, Svankmajer için modern uygarl ığın i kiyüzlülüğünü ser­
gi lemek bakımından önemlidir. Mezbaha uygarlığı, yok ettiği hayvanlar ın saldırısına 
uğrar. Et A.şl<.ı [Zami lovane masa, 1988] bu tersyüz edi lmiş i l işkiye adanmıştır. Ban-

46 O'Pray,
. 
Michael, "Animism, Magic and the Omnipotence of 

çe, Daire, Evde Sessız. Bir \-lafta, Bodrum: 
Thoughts ın the Films of Jan Svankmajer", ıssues in Architectu- Evde kurban için kurulmuş tuzaklar. 
re, Art and Design, University of East london, ss. 22-9. Svan kmajer, filmlerinde gotik korku ve ür-

kü unsurlarını görsel veya işitsel aşırı l ı klarla beslerken, onlara derin bir kara mizah 
yükler. Mekansal açıdan döngüsel l ikler, çeşitlenmeler, tekrarlar, an imasyonunu be­
l irler. Mevcut bağlam i le öte dünya arasında, an ime edi lmiş nesnelerle bağ kurar. 
Gerçeklik, an imasyon aracı l ığıyla aşı l ır ve ölü nesneler canlanarak bize gerçek yüz­
lerini, yaşarl ı klarını  duyurur. Svankmajer, canlandıracağı nesnelerle özel bir diyalo­
ğa sahip bir yönetmendir çünkü alelade görünen nesneler asl ında onun yaşayışını 
fark ettiği ve hayat kaza nd ırd ığ ı  seçi lmiş nesnelerdir. 46 

Robert Rex şöyle der: "5vankmajer, 196o'ların ortalarında a nimasyonlu kısa fi lmler 
yapmaya başladığından itibaren organla rla saplantıl ı bir b içimde i lgi lenmeye baş-
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lam ıştır. Yozlaşma söz konusu ise, k im çürüyen etin, zevkin ve beslenmenin kaynağı 
kabul edilmeye elverişli olduğunu düşünmez ki?1147 Bodrum'daki kaçışan patates­
lerin yerin i  Delilik'te kaçışan di l ler, beyinler, kurukafalar a l ı r. Bodrum'da Alis' in ön­
celi olan kız çocuğunun el inden ekmeğ in i  kapan eski ayakkabı lar, köpekle fare arası 
küçük yırtıcı lar olara k  betimlenir. Delilik'te sahne aldıklarında, karanl ıkların esas sa­
h ipleri olan korkunç, kokuşmuş, çürüyen, 

47 Rex, R., (2006), Film Journa\ lnternational, 2006, Vol. 109, 1. 
delicesine neşeli yaratıklardır. 

Deli\ik'in konusu şöyledir: Jean Berlot isminde genç bir adam, ölen annesi gibi del ir­
mekten korkmaktadır. Bir gece, gördüğü kabusun etkisiyle k i raladığı odasını yerle 
bir etmesine neden olan bir korku krizi geçirir ve arkasından tımarhanel ik olur. Or­
tal ıkta on sekizinci yüzyıl aristokratları g ibi dolaşan tuhaf bir Marki  tarafından şa­
tosuna davet edil ir. At arabasıyla olağandışı bir yolculuğun sonunda şatoya varı l ır. 
Jean bir gece, bir çarmıh ın  çivilerle bezend iği, çıplakl ı kla işkencen in  birbirine karış­
tığı, orjiyle ayin bileşimi bir 'etkinl iğe' gizl ice tanık olduktan sonra, şatonun yanı­
başındaki akı l hastanesini keşfeder. Marki, ölüm korkusunu yenmek için kendi sah­
te cenaze törenin i  tertipler. Marki, Jean'a tedavi sözü vererek genç adamı 
hastaneye sokar. Hastane yöneticisi Dr. Coulmiere, Marki'ye karşı darbe ya­
parak buranın esas yöneticisi Dr. Murloppe'u hapsetmiştir. Aslında akıl has-
tanesi deli ler tarafından yönetilmektedir; kısacası aslında içeridekiler özgür-
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dür. Ekip, Marki'nin desteğiyle, Eugene Delacroix'nın Halka '<ol Gosteren Özgürlük 
[1830] adl ı  ünlü tablosunu canlandırmaya karar verir; o arada esas yönetici Murlop­
pe fırsattan istifade yönetimi yeniden ele geçirir. Bunu sağlayan genç Jean ve sev­
gi l is i  Carlota'dır. 

Delilik, yönetmenin hem oldukça geç dönem bir uzun metraj l ı  fi lmidir, hem de Kü­
çük Otik g ibi 'konulu' fi lmlerinden biridir. Bu nedenle, organların, sakadatın ve kuru­
kafaların raksettikleri bölümler sayı lmazsa, a l ıştığımız 5vankmajer fi lmlerine göre 
daha yumuşak, -ehl i leşmiş olmasa bile- marj ina l  sayılamayacak bir fi lmdir. Bodrum 

için bunun tam tersini söylemek gerekir: K ısa filmleri içinde, karanl ığ ın simyasal ya­
nına en çok vurgu yapanıdır. Mimarinin metaforik biçimde kullanımının atipik bir 
örneğid ir. Aşağı doğru hareket, sadece Hades'in temsil ettiği öte dünyaya yöneli­
şi değil; karanlığa, bil inç dışına, bi l inmezliğe iti lmiş gerçeküstücü hayat tarzına yol­
culuğu da içerir. 

Bi l inç d ışının uzamında nesneler nasıl insanın tahakkümünden kurtulup saldır­
ganlaşıyorsa, insanlar arasındaki en sıradan diyaloglar bi le tekinsiz bir hal  alabi l ir  
5vankmajer'de:  Çünkü i letişim, uygarl ık yolundaki barbarl ığ ın parçasıdır ve insani 
varoluşun karan l ık  ve yırtıcı gücü burada da gal ip gelecektir. 







D İ YA L O G  U N  
M 0 2: N O STİ  D İ A L O G U ,  1 9 8 2 .  

Svankmajer'in Prag'ı, i l .  Rudolf'un kurduğu Prag'dır; yönetmen kendini kentin 
başka bir yerinin deği l  de, oranın parçası sayar. Bunun başlıca nedeni, bu döne­
min tarihsel olarak bozulma, dekadans veya çöküş dönemi addedilmesine karşın, 
Svankmajer'in manyerizmin in kaynağı olmasıdır. G iuseppe Arcimboldo, on altın­
cı yüzyılda uzun bir süre Prag'da kralın hizmetindeykeo ünlü resimlerini yapmıştır. 
Svankmajer, Arcimboldo'nun meyve li, bitki l i  ve kitaplı portreleriyle diyalog kuran 
fi lmine, "Taşlarla Oyun'daki [Hra s kameny, 1965] tarihsel/evrimsel anlatının benze­
riyle başlar. F i lm, Agamben'in 1--\omo Sacer'de48 zoe ya da çıplak hayat diye n ite­
lediği bedenin benzeriyle açı l ı r. Doğal  beden veya animist bedend i r  bu: Çenesiyle 

48 Agamben, G., (2001), Kutsal insan, Egemen iktidar ve Çıplak Hayat, Çev. d işlerinden başka si lahı  olmayan 
lsmail Türkmen, AyrıntıYayınları, lstanbul. i nsan, metalden yapılma insan-
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la karşı karşıya gel ir ve ilk parça­
lanma yaşanır: Meyve ve sebzelerden yapılma gövde, parçalayan, öğüten, 
soyan, ezen, ölçen, s ıkarak boğan tüm metal ik  a letler tarafından amansız bi­
çimde tarumar ed i l i r. Burada uygarl ığ ın gündel ik nesnelerini, ç ığırından ç ık­
mış bir saldırganl ık halinde görerek şoke oluruz: Makaslar, metreler, anah-

tarlar, vahşice sebzelere saldırır. Bu, insan akl ın ın doğa üzerindeki tahakkümünün 
i lk merhalesinin alegorisidir. Meta l ik  teknoloj i lerle donanmış gövde, öğütüp bitir­
d ikten sonra yoluna devam eder. B i r  sonraki  adımda, kağıt uygarlığı metal ik ola­
nı  öğütüp parçalayacaktır: Kağıt ruloları çatal ları unufak eder, d ikiş yüksükleri, bir 
zarfın içine sokulup parçalanır, b i r  kitap, tabakları kırıp geçirir, vs. Taş, kağıt, makas 
oyunu oynanıyordur belki de.  Ölçünün, hesabın ve aklın gövdesi, kaba gücün orta­
çağını  yürürlükten kaldırır. Burada bir karşılaşma daha olur: Bu kez, öğütülüp baş­
kalaşmış ve 'ab1ect' [atık] haline getirilmiş, meyve sebzelerin ilk yenik  gövdesi, mu­
zaffer kağıt gövdesiyle karşı laşır ve kağıdı çürütüp dağıtır. Bu i l kinden daha karanl ık  
bir kapışmad ı r  çünkü öğütülmüş doğal  hayat artık zombidir ve muzaffer kağıt uy­
garl ığını ölü gövdesinin verdiği  başka laşmış karanl ık  güçlerle darmadağın edip onu 
tükürecektir. Sonra bu gövde, bir kez daha, yenilg iye uğratı lmış metal gövde tara­
fından ezilip unufak edi lecektir. İki zombinin karşılaştığı gerçek bir gotik kapışma iz­
leriz: İki canavar form sahne al ır. İki bozulmuş maddesel l ik, birbirinde çözünmeye 
devam ederek bitmeyecek gibi duran çürümenin ibretlik kapışmasını sahneler. So­
nunda öğütülüp tükürülen organik püre, homo sapıens sapiens'e tıpatıp benzer: Bu 
gövde, yenik  kağıt gövdeyi yutar, yenik kağıt gövde tekrardan metal gövdeyi yutar, 
o da insani gövdeyi . . .  Ve bu yutup tükürme, eritip ayrıştırma, sömürme ve dönüşme 
sürüp giderken, artık gövdeleri oluşturan parçalar iyice tanınmaz hale gel ir; her ye-
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ni kapışmada g ittikçe atomize olan eşyayı izleriz. Organik madde, kağıt ve meta l in 
b i leşiminden b i r  çamur ç ıkar yavaş yavaş ortaya; k i lden bir  i nsan gövdesi peydahla­
nır neden sonra . İ nsan, kend in i  yiyerek ve kusarak oluşturup mükemmel leştirir. Bir 
eşikten sonra ise, karşı laşmalar yerini klonlanmaya bırakır: K i l  gövde, kendinin aynı­
n ı  kusarak çoğaltır her adımda; farkl ı laşma yok olur ve olası en katastrofik duruma, 
modern çağa ulaşı l ır: Kend i l iğin tekrarından ibaret homojen bir seri üretim çağ ına 
gel inir. Bu  bölüm açıkça gösterir ki, 5vankmajer nerede k i l  ku l lan ırsa, orada bir  bi­
çimde Arcimboldo'ya, yani atası sayd ığı  sanatçıya atıfta bulunur. Çünkü Diyaloğun 
Boyutlan'nın bu bölümü, çizgisel bir şeki lde, meyvelerden başlayarak ki le ulaşır. K i l  
Svankmajer için, Arc imboldo'nun malzemelerin in çağcı l  versiyonudur; simyasaldır. 

K i l  b i le değ i l, et demek daha doğru: Diyaloğun Boyutlan'ndaki insanımsı lardan mo­
dern yırt ıc ı lar ın kra l ı  insana gel irken, saf yok etmeden ve tüm kaynakları sömürme­
den oluşan hamur, insan etin in ta kend is id ir. İ nsan eti, kendis in i  var eden nesnele­
rin melange' ı  olduğu için ettir: Gerçek günahkar, gerçek katil, gerçek haz yaratığ ı .  

Diyaloğun Boyutlan'nın [Moznosti d ia logu, ı982] i kinci bölümü daha tanıdıktır ve 
Svankmajer'in içinde cinse l l ik  barındıran  nadir yapıtlarındandır. Bu kez, ken-
dini tekrar eden insandan, cinsiyetli insanın karş ı l ık l ı  konumlanışına geçi l i r: 69 
K i lden yapılma kad ın  ve erkek bedeni, flörtleşip sevişmeye başlar. Sevişmey-
le beraber gövdeler bozularak b i rbiri içi nde bozuşur ve biçimini yit ir ir. Seviş-
me ilerled ikçe kadın ve erkek tek bir kil kitlesine dönüşerek b içimsiz haz nesnesinin 
akışkanl ığ ına eriş ir; belki de Stan islaw Lem'in Solaris' indeki okyanusa benzerler. 
Lem, Sola ris gezegenini  yaşayan bir topografya olarak  kurgular. Okyanus, düşüne­
b i len ve biçimleri takl it edebilen bir tür canl ıdır. Lem zeng in betimlemelerle, okya­
nusun suların ın oluşturduğu akışkan mimari biç imlen işleri anlatır. 

Kil bedenlerin Diyaloğun Boyutlan'ndaki bu görkemli  birleşmesinden, biçimsiz bir 
i nsan taslağı ç ıkar ortaya. Gelgelel im, yeni bir 'abject' ve kad ınla erkeğin ürünü olan 
bu savunmasız canl ı ,  yeni savaşın, bu kez nefretle birbirin i  parçalayan kadınla erke­
ğin yeniden biç imin i  yitird iğ i  savaşın nedeni hal ine gel ir. Kad ın la erkeğin, bu karan­
lık ve öfke dolu savaşta yok oluşlarını ve tarih sahnesinden s i l inişlerini izleriz son­
ra . Usher'larm E.vinin Çöküşü'nde [Zanik domu Usherü, ı980] de bir çamur kitlesi 
animasyonu vard ı r. Ama virtüel, gotik bir maddedir buradaki :  Varoluşsal bir dansla, 
cinsel l iğ i  olmayan virtüel bir  deney sergi ler. 

Diyaloğun Boyutları bir sonraki  adımda, i kiz erkek büstlerin in  nedensel l i k  bağı üze­
rine gerçekleştird iği  çeşitlemeyle şeki l len ir. Mantığın yoldan çıkışı, asl ında son de­
rece basit b ir  d izi mantık önermesinin sahnelenmesid ir. B i rkaç nesne öne çıkar: Diş 
fırçası ve diş macunu, ekmek ve tereyağı, ayakkabı ve ip, kalem ve kalemtraş. i lk 
sekansta, mantığ ın adımlarını izleriz: Ağızdan diş fırçası ç ıkar, diğer büstün ağzın-
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dan da diş macunu . . .  Sonraki sekansta:bJjstler yer değiştirir ve işler karışmaya baş-
lar: Kişi lerin arasındaki i letişimin kodları bozulmuştur: Biri ayakkabı dediğinde, öte­
ki tereyağı d iyecek ve komik bir eşleşme çıkacaktır ortaya. Paradoksal eşleşmeler, 
görkeml i  ready-rnade'ler oluşturur. Kafalar b i r  kez daha yer değiştird iğ inde, artık 
çatışma başlar: Biri n in  ağzından çıkan ekmek, ötekinin ağzından çıkan ekmeği par­
çalar, kalem kalemi k ı ra r; sonuncu ve en vurucu olan ı :  Kalemtraş kalemtraşı açar; 
metal metal i  rendeler ve fi lm sona erer. 

R ichardson, diyalog meselesinin ya da geniş anlamıyJa i letişimin, başından beri 
5vankmajer için sorun lu olduğunu vurgular. Bunun en erken örneği, yönetmenin i lk  
fi lmi o lan Bay Schwarzwald ve Bay Edgar'ın Son Nurnarası'dır [Poslednf trik pana 
Schwarcewalldea a pana Edgara,1964]. Burada karşı l ık l ı  numaralar sergileyen i ki 
kişi, rekabete girerek sonunda birbirlerin in bedeninden geriye hiçbir şey bırakma-

. , t" ·rn·n köksüzlüğüne dair tespiti getiren Richard- yasıya ölümcül bir  kavgaya tu-
49 Diyalog sorununa ve ı e ışı ı . " d 
son, M ., (woG), ·�an �vankmajer and the Life of Obıects , Surrealısm an tuşur. 49 Dıyaloğun Boyut\an'nın 

Cinema, oxford, GBR: Berg Publishers, ss.  121-134· üç bölümünde de konuşmanın 
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ve uzlaşmanın imkansızl ığ ı  görülür: i lkinde her karşı laşma ölümcül olur, 
i kincisinde kadınla erkek sevişirken birbirini yok eder ve sonunda aralarında 
kalan parça (çocuk) yüzünden birb i rlerini parçalarlar; üçüncü bölümde i kiz 
k iml ikler, rekabete tutuşup yok olup giderler. f..lice'de [Neco z Alenky, 1988) 

küçük kızla tavşan arasında bir dizi an laşmazl ı k  vuku bulur. Kızın fi lmin sonlarına 
doğru gird iğ i  bir odadaki ik i  yaratık, döngüsel bir diyalog ki l itlenmesi yaşar. 

Sosyal hayata dair  karamsarlık, yönetmenin d i l  yoluyla iletişime güvensizl iğinden 
ibaret değildir : Yemeğin bile sonu canavarlığa varabi l i r. 



Y E M E K  
J İ D LO ,  1 9 9 2 .  
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Yemek [Jfdlo, 1992] üçlemesinin i lk  bölümü, döngüsel yeme ve kusma mekanizma­
sını  göstermesi bakımından çarpıc ıdır. Sofrada karşı karşıya oturan i ki insandan biri, 
ötekinin yiyeceği yemeği sağlayan bir otomata dönüşür; otomat yemeği midesine 
inen yemek asansöründen servis eder, karşısındaki yemeğini  bitirince otomat diri l ir 
ve odadan çıkar. Yemek yiyen a nsızın cansız bir gövdeye dönüşür, biraz önce yed iği 
yemeği, yeni gelen müşteriye servis edecek bir otomattır artık. 

Zeman, Doğu Avrupa sinemasının önemli animasyoncularından birid ir. Karel  
Zeman'ın Baron Munchausen'in Maceralan'nın [Baron Prasil, 1961] Osmanl ı  sultan ı  
da bir çeşit otomattır. Filmde aydan ge len baron, İstanbul'a, sultanın sarayına iner 
ve onunla 'diplomatik' bir  görüşme yapar. Görüşme sırasında sultanın tahtına yak­
laşı ldığında an iden m ızraklar belir ir ve sultan ın tahtını  korur. Zeman, düzeneğ in ke­
siti n i  gösterir. Fi lmde gerçek çekimlerle animasyon bir arada kul lanı lmıştır. Otomat 
motifi, kukla tiyatrosunun önemli b i leşenlerinden b i rid ir. 

Yemel<'te, sonunda, kapının önünde uzanıp giden insan kuyruğunu görürüz. 71 
Aslında ortada tek b i r  porsiyon yemek vard ır; sonsuzcasına birin in midesin-
den ötekine deveran etmektedir; herkes birbir inin yemeğini  çalmaktadır ve 
kimse sistemin böyle kurulmuş olmasından şikayet edecek durumda deği ldir. Kim­
se kendinin bir otomata dönüşeceğ inden haberdar deği ld ir; açl ığı  tarafından baş­
tan çıkarı lmaktadır. 

F i lmin akşam yemeği bölümü, yamyamlığın estetize edi ldiği mizahi bir kurgudur. 
Lokantada bir adamın, masasını dolduran sosların, baharatların kalaba l ığ ından do­
layı önündeki tabakta ne bulunduğu görülmez. Adam uzun uzun taba-
ğını çeşni lendirir. Soslarla zenginleştir- 50 Benjamin, w., (ı993), "Tarih Kavramı üzerineVll", Pasajlar, < 

menin sonu gelmek bi lmez. Sonunda A. cemal, Yapı KredıYayınları, lstanbul, s. 36. 

tabaktaki yemeğin insan el i  olduğu açığa çıkar. Akşam yemeğinin sadist ik beden-
sel hazlarına bacak, kadının memeleri veya penis de katı l ır, başka başka masalarda. 
Bu bölüm, akla Walter Benjamin'in tarih tezlerinden birindeki ünlü cümleyi getirir: 
"Kültür alanında hiçbir belge yoktur ki, aynı zamanda bir barbarlık belgesi nitel iği­
n i  taşımasın."50 











F L O RA 
F L O RA, 1 9 8 9 .  

\=lora [1989], kadın bedeniyle çürüyen doğal malzemelerin bir araya getiri ldiği şok 
edici başka bir kısa fi lmdir. Kadın bedeni, acı lar içinde, bağlandığı yataktan kurtul­
maya çalışır. Kolları, başı, el leri, ayakları ki ldendir; geri kalan her yeri, çürüyen mey­
velerle sebzelerden yapı lmıştır. Kadın bağlandığı yataktan kurtulup yanı başında­
ki bir bardak suya u laşmaya çalışır. Kıvranırken, bedenin i  oluşturan bitki ler yavaş 
yavaş çürüyerek kurtlanır. \=lora, Allen'in makalesinde51 sözünü ettiği cinse l l ik  ve 
vaj inan ın  ı=aust'taki temsi l i  problemine bir yaklaşım getirmeyi sağlayab i l i r. Çün­
kü $vankmajer, bedeni çürütürken, yatağa bağlayıp kıvrandırırken, kad ınl ığ ı  da bir 

P Alı ( ) "The Labryinthine Madness anlamda ceza landırıp ölüme terk eder. \=lo­s1 Shera, eta en, 2001 , 

0gvankmajer's Faust", Joumal of Gender Studie5, C. 10• ra, kadın bedenine dair örtük tiksintin in di le 
s. 2, ss. 127-44· getiri lmesi anlamına da gelebi l ir. Dıyaloğun 

Boyutlan'nda insanl ık tarih in i  temsilen kapıştırı lan bedenlerin erkek olduğu anım­
sanırsa, bu kapışmaların yaratıcı ve dönüştürücü sonuçları da hesaba katı l ­

76 
dığında, \=lora'daki çürüyüşün son derece edilgen olduğunu ve bir yere u laş­
mad ığın ı  görebi l iriz. Bu da gerçeküstücü yönetmenin kad ınl ığ ın kaderiyle 
erkekl iğin kaderi arasında koyduğu derin ayrım ı  gözler önüne serer. Çünkü 

\=lora'daki kadın bedeni ne kendi çürüyüşünün ayırdındadır, ne de bu çürüyüşün ya­
taktaki seyi rl ik hal in i  ayrımsayabi l ir. Böylece kad ın ın  bedenindeki değişimler çü­
rüme i le pornografikleşir. Öte yandan, Punch and .ludy'nin [Rakvickarna, 1966] 
sonunda hamster, yine bir kadın yüzünün vaj inaya benzeti lmiş kocaman oyuk ağ­
zından girerek gözden kaybolur. Alis'in arka tarafa geçişi g ibi veya Faustus'un sah­
nenin ardındaki  öteki aleme boyanmış kumaş sahne dekorunu çakısıyla yarmak 
suretiyle geçişi g ibi, fare, onu elde etmek uğruna b i rbirin i  öldüren kuklaların oyunu 
bittikten sonra gözden yitecektir. 

Ki l le sebzelerin bir araya gelmesi, yeniden Arcimboldo'yu anımsatır. Diyaloğun 
Boyutlan'nda meyve-sebzeden kile ulaşan insan ın evriminin, ı=lora'da hibrit hal ine 
tan ık  oluruz. Kil bedensel hammadde olmakla kalmaz, bedenin parçaları arasındaki 
kopukluğa da işaret eder k i  bu temelde, öznenin parçalanmışl ığ ın ın ifadesidir. 
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K A R A N L I K  I AY D I N L I K /  K A RA N LI K  
T M A ,  S V � T L O ,  T M A, 1 9 8 9 .  

Karan\ık/Aydmlıl<./Karan\ıl<. [Tma, svetlo, tma, 1989]1 bedene dair fi lmlerin in e n  çar­
pıcı olanlarındandır. Bedenin parçalarının evde buluşup b i rbirine bağlandığı trav­
matik bütünleşme deneyimini  anlatan film, ev ile rahmi eş anlaml ı  hale getirir. 
"Başlangıçta dokunma vardı": Svankmajer' in bir tekvin cümlesi varsa, o da bu cüm­
le olmal ıdır; nitek im Karanlıl<fAydm\ıl</Karan\ıl<.'ta eve i lk  gelen eldir: Kapıyı ça lar, 
açar, lambayı yakar, içeriyi aydınlatır ve reel bir yere dönüştürür; sonra da olan bite­
ni  hiç görmediğinden, yere dokuna dokuna ilerler ve her şeyi an lamaya çalışır. Göz­
ler gel ir sonra : Ama tek başlarına yine anlam taşımazlar; ancak elle birleşerek işlev 
kazanırlar. Bu son derece öneml id ir  çünkü görmenin dokunmaya öncel i kl i  olmadı­
ğını; görsel l iğ in dokunma tarafından koşul landığını  anlatır. Sonra d iğer el  gel ir, ar­
kasından da körlemesine uçarak gelen bir çift kulak yakalan ır. Sonra burun ve kafa 
gelir ve güçlükle odaya sokulur, montaj başlar. D i l  bu montajda beyinden önce gel ir; 
duyula rın oluşumu tamamlandıktan sonra beyn i n  yerini bulması anlaml ıd ır. 
Beden akl ın dolayımına hiçbir şekilde i htiyaç duymamaktadır. Kapıyı şiddet-

77 le çalan penis, bir bardak suyla serin leti l i p  içeri a l ın ır. Beden tartışmasız şeki l-
de erkek bedenidir; vaj inanın evleşmiş hal i  içinde doğuma hazırlanan beden 
prototipi c insiyetl id i r. Bedenin bütünleşememesin i  konu alan maceranın mekanı 
rahimdir. Sahne statik, güvenli zemindir, yani d iş id ir. Karasız parça lar, hareketli ve 
mücadeleci, yani eri ld i r. Mekan t ip ik  şekilde cinsiyetlidir. Uzuvlar kendi gövdeleri­
ne şekil verir. Gövdenin oluşumu tamamlandığında evin içinde sıkışmıştır. Lambayı 
güçlükle söndürür: Artık doğuma hazırd ı r. 

J i i'i Trnka, Svankmajer'in çağdaşı olan animasyonculardandır. Trnka da Svankmajer 
gibi çok yönlü bir sanatçıdır. J i r iTrnka'nı n  El' in in [1965] Svankmajer'in bir evin için­
de geçen Karanhl<IAydm\ıl</Karanlıl< fi lmiyle kıyaslanabi l ir öze l l ikleri vardır. Her i ki 
fi lm de bir kukla evinin içinde geçer. Trnka'nın evinde bir kukla yaşar. Trnka'nın yapı­
tı, eleşt ire l l iğine rağmen Svankmajer'e göre çok daha öyküleyicidir. Svankmajer'in 
bir gövdenin kendi parçalarına yabancı l ığ ın ı  konu a lan dehşet verici Karan\ıl</Ay­

dın\ıl</Karanhk'ına kıyasla evcil b i r  çocuk piyesidir. Trnka'nın fi lminin çocuksu baş­
langıcı yerini korkunç bir zulüm ortamına bırakır. Küçük kukla, özgür iradesiyle ya­
şayan sıradan emekçiyi veya sanatçıyı/zanaatkarı temsi len oradadır. Svankmajer'i n 
birbirinden habersiz organları ise modern bireyin parçalanmışl ığ ına daha çok uyar. 
J i ri Trnka'nın El'inde dışsa l ve anonim bir el, kuklaya musal lat olur ve onu el biçi­
minde çamurdan heykel ler yapmaya zorlar. Oysa kukla ki l saksılar yapmayı ister. 
Fi lm boyunca, el in bütün hegemonik güçlerin karşı l ığı  olduğu anlaşı l ır. Kukla esir 
edi l ir, anıtsal bir  el yapmak zorunda b ı rakılacağı kafese konur; taltif edil ir, onurlan-
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d ı rı l ı r. Kukla buradan zorla yaptığı el anJ!ını devirerek firar eder ve evi ne döner. El  
yeniden ortaya çıkar ve kuklanın ölümü'fıe sebep olur. öldürülen kukla, e l  tarafın­
dan düzenlenen görkemli bir cenaze töreniyle selamlanır. Gücün sanatçı karşısın­
daki i kiyüzlülüğünü derin bir kara alayla ele a lsa da fi lm oldukça temsili b i r  biçime 
sahiptir. 5vankmajer'in çeşitli fi lmlerinde karşımıza çıkan ölüyü (yani kuklayı) öl­
dürmek temasını işlemesi ilginç bir ortaklıktır. Dolabın tekinsiz mecra olarak belir­
mesi de Trnka i le Svankmajer'in paylaştığı b ir  başka özel l i ktir. Trnka'nın karakteri 
Svankmajer'in organlarından daha az demoniktir; kukla tiyatrosunun havasını ta-
şımayı sürdürür. 

80 
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B O H E M YA' D A  S TA L İ N İ Z M İ N  Ö L Ü M Ü  
K O N E C  STA L I N I S M U  V C E C H A C H ,  1 9 9 0 .  

Karan l ık  bir doğum sahnesine, Bohemya'da Stalinizmin Ölümü'nde [Konec stal inis­
mu v C:echach, 1990] rastlarız. Yönetmen, "Hayatımın kırk yıl ını Sta l in izmin pençe­
sinde yaşadım. Bu fi lm ben im için bir arınma anlamına gel iyor" diyerek fi lm in  kişisel 
tarihindeki önemine dikkat çeker. R ichardson, 5vankmajer' in Çek gerçeküstücüler­
le beraber Stal inizmi ayrık bir ele al ış la yaftalamadıklarına; Stal inizmi uygarl ığ ın bü­
tünündeki hasta l ığ ın  parçası olarak gördüklerine dikkat çeker. Bu nedenle de fi lm 
kapita l izmin ve tüketimci l iğin selamlanması deği ld ir  kuşkusuz.52 

Her şeyin kaynağı olan kutsal ve virtüel çamur, ideoloj in in insanları koşul layıp son-
ra da ölüme gönderişin in simgesi hal ine gel ir ve ürkütücü bir derin devlet karika­
türizasyonu yapı l ır: Önce kovadan 52 Richardson, M., (2006), ·�an Svankmajer and the Life ofObjects", Sı  

şeki lsiz bir öbek a l ı n ı r, ka l ıp lan ı r. real ism and Cinema, Oxford, GBR: Berg Publishers, ss.  121-134. 

Kal ıptan çıkan kol lar  ve bacaklar gövdeye eklen i r. Bu iş lemin tekrarıyla bir nesi l  ve-
ya halk yarat ı l ı r. Bantta i lerleyen seri üreti lmiş bedenler, ayağa kalkıp yürü-
meye başlar başlamaz aynı el tarafından yakalanır ve ası larak  idam edi l ir. 81  
Başları kopan gövdeler ölüm kovasına düşer v e  çevrim yeniden başlar. Ye-
ni rej imin gel işi, her şeyin yeni bayrağın renklerine uyduruluşuyla kend in i  
gösterir: Nesnelerin içerikleri ve  hatta kompozisyon la rı b i le  varl ığ ın ı  korurken şim­
di yeni bir ulusal  makyaj la boyanmakta ve yen iden çizi lerek k iml iklendiri lmektedir. 
Gerçeküstücülüğün politikası, anarşizmi, bozguncu havası 5vankmajer'in tüm fi lm­
lerine içkindir ama bu fi lm politik eleştiri özel l iğine sahip tek fi lmid ir. 

5vankmajer, b irçok yönetmenin izled iğ i  yolu izleyerek kısa fi lmlerden uzun met­
raj l ı lara geçiş yapar. Bu geçişle beraber, kısa fi lm lerindeki birçok tekniği (ölçekle­
rarası geçiş, gerçek boyutlu kuklalarla bedenleri bir a rada kul lanma, kuklalar ve öl­
çekli sahnelemeler, gerçek çekim lerle stop motion eşleştirmeleri) ve öykülemeyi 
(konular, sahneler, mekanlar, karakterler, dekorlar) uzun fi lmlerine aktararak sen­
tezler. Bunlar uzun fi lm lerinde, kısa fi lm lerin tekrar ed i ld iğ i  duygusunu asla yarat­
maz. izleyici bu gözleme ancak kısa fi lmleri d i kkatl i  ve tekrar tekrar izled ikçe u laşa­
bi l ir. Ödünçlemeler tekrara dayanmaz; titiz bir yorumlamaya dayanır. Deneyimler 
zamanın içinden süzülerek gel irken, yeniden büyük bir emek süreci yaşanır. 

Sözgel imi  ilk uzun fi lmi  olan Alice [Neco z Alenky, 1988], Doğa Tarihi 'n in, Daire 'nin, 

Pil<.nil<.' i n, Yemel<.'in, E\lde Sessiz Bir l-lafta 'n ın  veya Bodrum'un tekrarı ya da toplamı 
değild ir. Bu  kısa fi lmleri izlerken, Alice'teki bazı sahneleri hayal meyal hatırlarız; ki­
mi figürler ya da sahneler bu kısa fi lm leri çağrıştırır sadece. 







A L İ C E  
N E C O  Z A L E N K Y, 1 9 8 8 .  

Svankmajer'in A.lice' in in  [Neco z Alenky, ı988] tavşan ı  taksidermi ktir; doldurulduk­
tan sonra içine ayaklarından çivi lendiği fan usun camın ı  k ı rarak kurtulur; zulasın­
daki üniformas ın ı  g iyerek postundan dökülen odun ta laşına a ld ırmadan hortlayıp, 
Al is' in  korku dolu bakışları a rasında kız ın odasından düşsel bir dış mekana doğru 
kaçmaya başlar. Gerçekte kendi de bir kostüm olan tavşan ın  g iy in ip hazırlanması, 
Faustus'un [Lekce Faust, ı994] g iyinip hazırlanmasına çok benzer; neredeyse kıya­
fetleri bile ayn ıd ı r. Tavşan' ın ölü oluşu bir mizah unsurudur; ikide bir saatine bakar 
fi lm boyunca ama köstekl i  saat durmuştur. Acıktıkça talaş yer ama talaşlar yarı lmış 
ve boşa ltı lmış postun dışına akar. Tavşanın i lerleyen bölümlerde kendi gib i  ölü olan 
ve Brügel' in tablolarından fı rlamış, melez, zombi hayvan grubunun l ideri olduğu an-

laşı l ı r. Bunlar ın ölümüne, tamir edi l ip yeniden diri lmelerine tanık oluruz ama 

B4 kukla Al is' in başına hiç ölümcül kaza lar gelmez. 

\-\ıstoria Naturae'de [1967] gördüğümüz sınıflandırmanın ve canlı lar ın düzenl i  
sıra lanmasın ın aksine, A.\ice'te son derece kişisel kategoriler oluşturan melez­

lerle, chımera'larla karşı laşırız: Bunlar, yönetmenin heykel lerinin canlanmış hal leridir. 

A.lice fi lmi  de gerçekte sessizd ir: Alis oynarken konuşmaz. F i lmi seslendir ir, daha 
doğrusu Carroll'dan pasaj lar okur. Bunu yalnızca ağzın ın göründüğü sekanslardan 
anlarız. Dahası, fi lmin son larına doğru, iskambil kra l ı  ve kra l içesin in Al is'i yarg ı lad ık­
ları sahnede, san ık  ve yargıçlar el lerinde aynı manüskriyi tutarlar ve Al is kra l tara­
fından metne bağ l ı  kalması konusunda uyar ı l ı r. Svankmajer çekmecel i  yazı masası­
n ı  gerçek uzamdan düşsel uzama geçiş iç in fi lm boyunca kul lanır. Tavşan da Alis de, 
küçük çekmece aracı l ığ ıyla öte-uzama geçer. Burası, Bodrum [Do pivnice, ı983] fi l ­
min in  mekanına benzer. Al is buradan daha derinlere iner :  Bu kez, laş\arla Oyun'da­

kine [Hra s kameny, ı965] benzeyen bir tencereyi delerek bu boşluğa düşmeye baş­
lar. Bu aynı zamanda Yemek'teki [Jfdlo, ı992] mideye inen asansörün türevid i r  ve 
bu taşıtla, b i l inc in a lt katman larına doğru ind ikçe iner: Kukla lar, ecza ş işeleri, kadav­
ra kavanozları, doldurulmuş hayvanlar, hayvan iskeletleri ve saat, metronom g ibi 
zamanölçerlerle dolu rafları kat eder. Kat edi len bu uzam, simyasal başkalaşım işle­
min i  de açığa vurur. Gerçeklik, büyüsel bir imbikten geçiri lerek düş dünyasına evri l i r. 

Sonunda yaprak yığ ın ının ortasına düşer: Bu yığın Weissmann'\a Pıknık'teki [Pik­
nick mit Weissmann, ı968] yığ ın lara çok benzer. Yığ ın g izemli b i r  biçimde, yine yazı 
masasının çekmecesine dolup yokolur. Masa, başka bir uzama geçiş için ortaya ç ık-



mıştır. Bu tek çekmeceli masayı, Dıyalo�un l?ıoyutlan'n ın [Mofoosti d ia logu, 1982] 
üçüncü bölümünde de görürüz: İ kiz büstler, oluşmadan hemen önce bir ki l  öbeği 
olarak bu masanın çekmecesinden çıkarlar. 

Svankmajer, öyküde Al is' in minyatürleştiği sahneyi ürkütücü bir dönüşümle yorum­
lar ve bir porselen bebeğe dönüştürürken aslında Al is'i öldürür. Küçük kız yed iği  ku­
rabiye i le  devleşirken gerçek boyutlarına geri döner ama bu kez yönetmen onu dev 
g ib i  gösterecek daha küçük bir odaya koyar. Bu odadan, minyatür kapıyla başka bir 
uzama, daha doğrusu yeni kukla lar sahnesine geçilmektedir. Bu dönüşümler sıra­
sında, hangis in in gerçek Alis olduğu birbirine karışmıştır. Çekmecel i  yazı masasının 
sihri, kukla Alis'in keşfettiği oyuncak sarayın içinde de devam eder. Masan ın  üzerin­
deki saray, kukla Alis için bile yeterince küçüktür; buna rağmen içinde gezin i r, sonra 
içtiği i ks i rle büyüdüğünde bi le yine aynı oyuncak sarayın odasındadır. 

Al is' in böyle minyatür b i r  uzamın içinde hapsolmuş bedeni, akla hemen Karan­
\ık/A.ydın\ık/Karanlık'ı [Tma, svetlo, tma, 1989] getirir. Bu iyi b i l inen k ısa fi lminde 
Svankmajer, uzuvların b i r  evin içinde bütünleşip bedenleşmesini betimlemiştir. Al is 
s ık ış ıp kaldığı bu minyatür uzamlarda, varoluşunun başlangıcına veya ana 
rahmine dönmüş gibi  bekler. 85 
A.\ice'te değişken boyutlar ve ölçekler için gerçek insan bedeni, gerçek boyutlu 
hayvan kuklaları, minyatür insan bedenini temsilen kukla kullanan yönetmen, 
bunların her biri için mekanlar kurmaktan başka, bir de temsili mimari mekanlar da üre­
terek, bu ölçek ve büyüklükler arasındaki geçişleri stop motion tekniğiyle bel irsizleştirir. 

Al is' in zombi hayvan ordusu tarafından saldırıya uğradıktan sonra süt dolu tencere­
ye düşüp büyüdüğü an, bu ölçekler a rasındaki karmaşan ın  en dramatik sahnelerin­
dendir. Al is, gerçek bedeninin boyutlarına geri döner ama bu kez de kend iyle aynı 
büyüklükteki kuklanın içinde hapsolmuştur. Bu bir anlamda, tıpkı Faustus'un öde­
diği g ibi ,  öte tarafa geçmenin bedel id i r. Faust'ta da gerçek boyutlu kuklalar kul lan­
mıştır; Don Sanche [1969] ve Son Numara . . .  [Poslednı trik pana Schwarcewa l ldea a 
pana Edgara, 1964] Faust'taki gerçek boyutlu kuklalar ın öncel ler in i  içeren kısa fi lm­
lerid i r. İnsanların g iydiği kukla kostümleriyle sahneye çıkmaları ve kukla gib i  dav­
ranmaları ile bunlar ın klasik kuklalarla bir arada ku l lan ı lması; fi lmde hangis in in  ger­
çek kukla, hangis in in dev boyutlu kukla olduğunun anlaşı lamaması, tekinsizl i k, 
beden, yapayl ık, kurmaca ve gerçekl ik  meselesinde yeni vadi ler açar. 

N itekim Alis, süt dolu kaba düştükten sonra bedeni bir kabukla kaplandığında bu 
kabuğu da yırtıp ç ıkar ve bir an lamda d i ri l i r. Alis gerçek dünyaya dönüş yolların ı  ara­
maya devam eder ama çekmecel i  yazı masası yeniden ortaya çıkarak fi lmin en ger­
çeküstü sahnelerinden birinde Al is'i karş ı lar ve Tırtı l' la tan ıştırır. Masa, çorapların 
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ahşap döşemeyi del ik deşik ettiği ve��v birer sürüngen hal inde çı lgınca del ikler 
arasında oynaştıkları odanın ortasındadı°i'.: Çoraplar, De\ilik'teki [5ı leni, 2005] di l lerin 
ve sakatatın çığrından çı kmış, şeytansı dansının benzerini icra eder. Tırtı l'la tanışma, 
Svankmajer sinemasının en i konik sahnelerinden biri olsa gerek . . .  

Svankmajer'in kahramanları n e  zaman egolarını terk etmek isteseler y a  bodrum­
lara, mahzenlere inerler ya da kulelerin merdivenlerine tırmanırlar. Bodrumda, gü­
dülerin yönlend irdiğ i  denetlenemez dürtüler dünyası çıkar karşımıza: Faustus'un 
Helen'in peşinden indiği harabe, cinsel dürtülerin in peşinde şeytan tarafından oyu­
na getiri l iş in in mekanıd ır. Burada da kemikler ve tabutlarla karşı laşır, k i  her i kisi de, 
Usher'larm Şatosu [Zanik domu Usherü, 1980] veya iskelet Kı\isesi [Kostnice, 1970] 

gibi  erken dönem yapıtlarından itibaren sık s ık görünür. Aynı Faustus, süperego­
sunu tatmin edecek şeytanla buluşmak için, sıradan bir barın içinden, tırmandıkça 
merdivenleri kırı lan ve bu yanıyla asl ında 'geri dönüşü olmayan yol' metaforunun ti­
pik ifadesi olan düşsel, gotik kuleye girer. 

Svankmajer'in i lk  bakışta kırık dökük, sıradan ve izbe görünen nesnelerin in nası l  ti­
t izl ikle seçi ld iğini, biçimlendiğini ve kıl ı kırk yararcasına kul lanı ldığını  ancak 

88 onları tekrar tekrar izledikçe anlarız. 

Svankmajer'de -R ichardson'ın da d ikkat çektiği gibi- animasyonlarının yaşa­
yan ölü teması bağlamında Dr. Frankenstei n  i le hiçbir ortak noktaları yok­

tur. Yönetmen hayatın giz in i  çözüp yeniden üretmek gibi b ir iddia taşımaz. Tersine, 
yaşayanlarla eşya ların evreni aynı düzeydedir: Kim ki nesneleri hakir görür, cezası­
nı  çekecektir. Dr. Frankenstein' ın yaşamın gizini çözen ve onu yeniden üreten din­
sel l iğinin veya tanrıyla boy ölçüşen ve bu anlamda zımnen tek tanrı l ı  d in lerin kutsi­
yetin i  onaylayan laboratuvar ça lışmasının esamesi okunmaz Svankmajer'de. Onun 
fi lmlerinde cansızların yaşamasız yaşamı çok daha i lg inçtir ve keşfed i lmeye değer­
dir. Canl ı lar i l le de başrolde olmak durumunda deği ldir. Sözgel imi Al is'in, etrafını  
saran ölülerin birbirinden i lg inç yaşam kesitlerinden ve mekanlarından üstün tutul­
duğu söylenemez. Alice'te, tavşanın el i  kapıya sıkışıp yaralandığında hemen iğne 
ipl ikle d ik i l i r  ve tavşan yoluna devam eder: Ölmesin diye deği l, fi lmin devam etmesi 
için. Karnından d ışarı talaşlar aktığında k i l itl i iğneyle kendine bakım yapar, yine öl­
me korkusundan değil. Zombi ordusunun küçük al igatörü düşüp gövdesi yarı ldığın­
da hemen amel iyat edi l ip diri lti l ir ama yine ölü olan arkadaşları tarafından.  Bu sah­
neleri, yönetmen sırf yaşamla ölüm arasındaki belirsizl ik mıntıkasını felsefi olarak 
geniş letmek ve bu mıntıkaya yeni kavramlar kazand ırmak için hazırlar. 

R ichardson, çocuklukla yetişk in l ik arasındaki geri l imin, bütün gerçeküstücü­
lükte olduğu g ibi Svankmajer'de de ana temalardan biri olduğuna d ikkat çeker. 
Svankmajer için çocuğun masumiyeti veya masum bir biçimde tasarlanmış dünya 
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söz konusu deği ld i r. Olsa olsa, dünyanın çürümüşlüğüne cevaben bir  masumiyet ol­
gusundan söz edi lebi l ir ki, bu da çocuğa özgü bir masumiyet deği ldir; daha çok bi­
reysel bir yaratıc ı l ığ ın tezahürüdür.53 
Zevzel<.name [tvahlav aneb saticky slameneho Huberta, 1971] çocukluk, oyuncak­
lar ve oyuna dair olsa da, fi lmde neredeyse hiç çocuk görünmez. Çocuklar yetişkin­
ler gibi değild ir; yaşamların ı  devamlı  kurmak ve daha iyisini kurmak iç in sürdürmez­
ler. Çocuklar kurup yıkarlar, yıkmak onlar için kurmaktan bile eğlencel id ir. Çünkü 
çocukların yetişkinlerden farklı olarak, dünyayı yönetmek ve onun efendis i  olmak 
gibi b ir saplantı ları yoktur. Çocuklar, Batı felsefesi gibi  Baconcı değildir; doğayı ta­
hakküm a ltına a lma dertleri yoktur. Çocukların dünyasında güvenl ik de sonradan 
öğreni lmiş bir şeyd ir. Tehl ikeyi b i lmezler; yetişkinlerden öğrenirler neyin ölümcül 
olabi leceğin i .  Asl ı nda buna hiçbir zaman inanmazlar, ikna da olmazlar ama buyruğu 
hatırlayarak geri adım atarlar, gözleri korkar. Çocuğun acımasızl ığ ı  toplum tarafın­
dan terbiye edi l i r. 5vankmajer, çocukluğu malzeme edinirken çocuklaşmaz, çocuk­
luğun antropoloj is in i  yapar. Çocukluğu yitiri lmiş  cennet g ibi mitleştirmez. Çocuk­
luk yasa(k), adaletsizlik ve acımasızlıkla kuşatı lmıştır. Çocuk büyümeye can 
atar ama 5vankmajer bir yetişkin olarak, büyüyüp çocukluktan çıkmanın ha-

89 yal kırıkl ığını iyi b i l ir. Yönetmen çocuklukla bağımızı koparmamamız gerek-
tiğ ini  ima eder. Dokunma, 5vankmajer için çocuklukla köprü kurmayı sağ-
lar. Çünkü tersi, yani dokunmama, yetişkinleşmenin alametidir. 

. . .. .. . Sl Richard5on, M., (2006), ·�an 5vankmajer and the Life ofObjı 
Dokunma, yetışkın dunyasının purı-

1. d c 0 f d GBR· Berg Pubii5hers 55 121-Surrea ısm an ınema, x or , . ı · 

tan, dokunmasız ahlakına açılmış sa -
54 A. g. Y· 

vaştır. 54 Kendine dokunma ise bunun 
en anarşizan biçimidir çünkü onanizm, i nsan bedenini  döl leyen ya da döllenen ol­
maktan çıkarıp salt hazza yönelten bireysel, tanrıtanımaz edimd i r. 



H A Z Z I N  S U Ç  O RTA K LA R !� � m .,., 
S P I K L E N C I  S LASTI ,  1 9 9 6 .  

\-\anın Suç Ortal<.\an'nda [Spiklenci Slasti, 1996] 5vankmajer, 1977 yı l ında yaptığı 
dokunsal sandalye heykeli55 gibi  sapkın kişisel orgazm aygıtların ı, fi lmin tüm kah­
ramanlarına farklı biçimlerde paylaştırır. Tatminsiz kalmış, kend i karanl ık  hazların ın 

5 5  �vankmajer, J., (1977), "Utilitarian bondage". Vasseleu, Cathryn, peşindeki insanlar :  Sözgel imi, porno 
(2009), '"Tactile Animation: Haptic Devices and the �vankmajer To- dergi  satıcıs ının haber spikeri kadınla 
uch · ,  Senses and Socıety, C. 4,  S .  2 ,  s. 146. t h ı · · ki t" b" · · ya ma aya ın ı  gerçe eş ı rme ıç ımı.  

Bu adam, gizl ice elektronik devreler yapar; kendi televizyonuna özel bir zum aleti 
ekler, protez kadın kol larından oluşan mekanik sevişme a letin i  tasarlar. 

Spiker haberleri okumaya başlayınca, adam da televizyonunun karşısına geçip me­
kanik kol la rı hareket ettirmeye ve kendini  okşatmaya başlar. Böylece ekrandaki ka-

d ın ın görüntüsüyle çiftleşir ve boşal ı r. 

90 Fi lmde öykülenen bir başka konu, birbirinden sapkın iki büyücü komşu-
nun sonu cinayetlerle biten cinsel fantezileri de gerçek bir uç noktadır. 

5vankmajer'in i nsan boyutundaki kuklalar, dolaplar, kan, sperm, zamk, i ç  çamaşır­
ları, yemek, terk edi lmiş mekanlar, fırlat ı lan kaya larla örülü bi l inç dış ı  imgeleri, akla 
durgunluk verecek olaylar örgütler. 

Ama en vurucu sapkın cinse l l ik, evl i ve mutsuz çiftin, çifte mastürbatif aygıtları do­
layımıyla yaşanır. Erkek gizl ice 'dokunsal' nesneler toplar: Örneğin kürk parçaları, 
e l  a letleri, tencere kapakları, parmak eldivenleri, fırçalar, tüyler, merdaneler. Bü­
tün bunların ne işe yaradığını  uzun bir seks j imnastiği sahnesinde şoka girerek izle­
r iz:  Adam merdanelere çaktığı  çiviler ve eklediği tüylerle, kend i bedenini  uyaracak 

ayaıtlar imal etmiştir. Tencere 
56 Gombrowıcz, W., (1998), Pornografi, Çev. B. Tözer, Ayrıntı Yayınları, lstanbul 

-
_ . kapaklarına monte ettıg ı  fırça-Gombrowıcz, W., (1992), Kosmos, Çev. A. Derman, Can Yayınları lstanbul ' lar ve kauçuk parmak eldiven-

lerle aynı  işleve sahip seks oyuncakları yapmıştır. Şeytani zevk ayini sırasında be­
deninin her yerine bunları sürterek orgazma ulaşır. Orgazmik ritüel, animasyonlu 
sahnelerde doruğuna varır:  Uyarıcı ayg ıtlar canlanarak adamın bedeninde gezinir 
ve tekinsiz bir s ihri yürürlüğe koyarlar. Karısı ise, koca bir metal kovada beslediği  sa­
zan balı klarına ayak parmaklarını emdirerek orgazma ulaşır; hem de haberleri oku­
duğu sırada. Onunla seks hayalleri kuran dergi satıcısıyla aynı anda fakat tamamen 
ayrı b ir bağlamda bağıra çağıra orgazm olur. Tümü de dokunsa l l ıkla i l inti l i  zevk nes­
neleri, akla Witold Gombrowicz'in Pornografi ve Kosmos56 romanlarındaki sapkın 



ayrıntıları getirir. Örneğin küçük ekmek topakları yapan günahkar Bay Voytis, sanki 
Hazzm Suç Ortal<.lan'ndaki postacı kadın k ı l ığına g irmiştir. 

Dolaplar: 5vankmajer iç in vazgeçi lmez nesnelerden birid i r. Gardroplar, çekmece­
l i  masalar, sand ıklar. Mevcut dünyadan gizli amaçlara açı lan her tür sapkın uğraşın 
ve yasadışı l ığın mekanlarıd ır. 

Otomobil ler: raust'ta da, Hazzm Suç Ortal<.lan'nda da, bireyin kendi iç dünyasına 
yapacağı mahrem, sapkın ve ölümcül yolculuğun a raçlarıd ır. 

F i lmlerindeki ka l ıcı geri l im, akı ldan çıkmayan imge dünyası, asla konuya veya tek­
niklere indirgenemez. Günümüzün animasyonlarında gördüğümüz türden tekno­
loj ik  efekt virtüözitesi ile de i lgisi yok bu kalıcı etkinin.  Varoluşun temel inde yatan 
yaşam ve ölüm meselesine devaml ı  temas hal indedir tüm fi lmleri ve her anında bu 
ölüm ve d i rim izleyic inin zihninde dolaşır. Beden, çürüme, yemek, dönüşüm, oyun, 
ölüm, kader, isyan, ihanet, despotizm, darağaçları, başka alemlere geçiş, hayalet­
ler, bu zeng in imgelemin ortak temalarıd ı r. 

5vankmajer sineması dramatik yanını 'her şey bittikten sonra' denebi lecek 
başlangıçtan a ld ığ ı  için güçlü bir duygu yaratır. Çünkü genel l ikle uygarl ığ ın, 
toplumun, cinsell iğin, umudun bittiği yeri kendine başlangıç seçer. Kendi de- 91 

! i l iğini bu sessiz ve görünmez, loş, kir l i, terk edilmiş mekanın içinde ansızın 
ortaya koyarak, beklenmedik yaratıcı patlamayı yaratır. İnsanların, kentlerin, ku­
rumların geride bıraktığı, bel leğ inden si ldiği, yokoluşa terk ett iğ i  yer, 5vankmajer 
için en kıymetli mekanı temsil eder. Çünkü buralarda hiç k imse tarafından rahatsız 
edilmeden kendi çı lg ınl ığın ı  ve şeytani imgelerini sabırla yaratmaya başlayab i l i r. N i ­
tekim, 5vankmajer, Andre Breton ve Paul  Eluard 'ın 193o'da ortaya koydukları i l keye 
ek bir evren tasarlar: "Seni baştan çıkaran del i l iğe uygun olarak  konuş.H 57 

Arzu ve tensel haz, gerçeküstücülüğün erken leitmotiflerinden biridir. Çek sürrea­
lizmin in  en önemli kuramcısı kabul edi len Karel Teige, Eugene Atget ve gerçeküstü­
cü sanatçı Styrsky arasında bir kıyaslama yaparken şöyle der: "Atget, sevdiği sessiz 
bir dünyanın gündel ik şi ir ini 57 "Speak according to the madness that has seduced you". Shera, Peta A 

icra ed iyordu. Styrsky i le be- (2oo1), "The Labryinthine Madness of Svankmajer's Faust'', Joumal of Geı 

Studies. C. 10, 5. 2, s. 128. raber gerçek, Arzu·yu dehşete 
5s Teige, K ., (1948), "Cesty ceskosolvenske fotografie", Blok, 2:6, s. 81. 

düşüren, açık eden ve büyüle-
yen zalim ve işkence eden bir görünüme bürünür. Burada çağdaş insana işkence 
eden iç ve dış gerçekl ik arasındaki traj ik  çatışma kend in i  gösterir." 58 

Borowczyk için de cinse l l ik  temel konulardan b i rid i r. Ahlaksız Öyl<.\ıler'de [immo­
ral Tal es, 1974] genç bir adam, on altı yaşındaki kuzin inden üzerinde mastürbasyon 
yapmasını  ve bunu da dalgaların ritmine göre yapmasını ister. Borowczyk, diş i l  or-
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gazmın sürekl i l iğ iyle dalga ların yüksefibfa lçalmasın ı  eşleştirir. Bu  öykü, anonim b i r  
on sekizinci yüzyıl roman ındandır. Burada Therese, mastürbatif zevkler arac ı l ığıyla 
tanrıyla mistik bir  bağ kurar. 

Gerçeküstücüler için onanizm vazgeçilmez bir hayalgücü hammaddesidir: El mas­
türbasyonda "hayalgücünün hizmetindedir" çünkü. Hazzın Suç Ortaklan'nda hakim 
onanizm, faşizm karşısında kendi bedenine kıstır ı lmış bireyin simyasal özgürlük mü­
cadelesidir. Hazza ulaşmak için gerekenleri bir araya getirme işlemi simyasaldır. Mas­
türbatif ritüel, erojen bölgelerde değil, bedenin bütününde yoğunlaşır ve bedeni or­
gansız beden'e dönüştürür. Mastürbasyon, 5vankmajer sinemasında Deleuzegi ld ir. 
Mastürbasyon sadece penisi, anüsü, klitorisi veya vaj inayı uyararak değil, bedenin ta­
mamını dolambaçlı yöntemler ve özel üreti lmiş cihazlarla uyararak gerçekleştiri l i r. 

Örneğin burun del ik lerine önceden hazırladığı ekmek toplaklarını bir hortumla dol­
duran ve gerisingeri aynı yerden boşaltan postacı kad ın, beslenme, uyuşturucu, 
mastürbasyon bi leşimi akı ldış ı  bir organsız beden hazzı yaratmıştır. 

193o'lar boyunca eros, gerçeküstücülerin en yaygın le itmotifidir. Gerçeküstücüler 
arasında cinsel l ik  bir yaratıcı l ık  biçimidir. Aşk ise, cinsler arasındaki ik i l iğ i  k ır-

94 mak için bir araçtır.59 Whitney Chadwick'in yakından incelediğ i  1902 Prag 
doğumlu Maria Cerminova (ya da takma adıyla Toyen) gerçeküstücüler a ra­
s ında erotik bir mizah yaratması bakımından nadir bir kişi l ik  olmakla kalma­

yıp, t ıpkı  Jan 5vankmajer g ibi röntgencil iğe değil dokunsal l ığa dayanan zevk anla-
yışını benimser.60 

1938'de Prag kentinin Nazi lerce işgali, Çekoslovakya'daki savaş öncesi gerçeküstü­
cülüğün sonunu getirir. Aynı zamanda Çek avangardının oluşmasını  sağlayan yoğun 
ve deneysel dönemin de sonudur bu.  Toyen'in adı, bütün kamusal etkinl ik lerden 

59 Chadwick, w., cı989J, ·ro- men edilen bir g rup sanatçının ve entelektüel in yer aldığı l istede 
yen: Toward a Revolutionary bulunmaktad ır. Yapıtları yasaklanır, kültürel aktivitelere katı lma­
Art ın Prague and Parıs 
285. ' 

s
. sı veya sergi yapması engellenir. Hayatta kalabi lmek için yeraltı-

6oA. g. y., s. 287_ 
na çeki l i r.61 Toyen, 1966'daki ölümüne kadar Andre Breton'la çok 

6ıA. y., s. 289_ yakınd ır. Savaş sonrası gerçküstücülüğünün merkezi figürlerinden 
62 A. y., s. 292. 

63 A. y., s. 294. 

biri olmaya devam eder. Breton'la aynı binada, Rue Fountaıne 42 
adresindeki dairede yaşar.62 Chadwick'e göre gerçeküstücülük, k i­
ş isel  gerçekl iğ in hakim olduğu bir sanatı meşrulaştırdı :  Rüya lardan 

veya bi l inç dışından kaynaklanan imgelerin gerçek dünyadaki lere eşdeğer sayı ld ı­
ğı  bir sanatı.63 Hazzın Suç Ortaklan'yla i lg i l i  i ronik ödül ,  1997 yı l ında Santa Fe Fi lm 
Eleştirmenleri'nin 'En İyi Yabancı Dilde Fi lm' dal ında Altın Şi l i  Ödülü'nü almış olma­
sıdır çünkü fi lmde h iç konuşma yoktur. 
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Emil  Radok'un ı958 tarih l i  Johanes Doktor F aust'u üzerinde ça lışmıştır Jan 
5vankmajer. Kendi F aust'unda bunun etki leri görülür. 

B i r  doğum sahnesi, Faustus'un simyasal işlemler yaptığı karanl ık bodrum odasın­
da gerçekleşir. Simyasal fanusun içindeki metaforik doğum, gerçek doğuma dö­
nüşerek Faustus'un benl iğinin karanlık yanını oluşturur: Kil bebek hızla büyür ve 
Faustus'un ik izine dönüşür. 

Faustus'un karan l ık  b i l imlerle i l işkisi de ikircik l id ir; kendisi için inşa edi lmiş simyacı 
hücresinde bulur kendini ;  açık duran karan l ık  i l imler  kitabından kile can veren sih­
rin sözcüklerini hemen not eder ve ki lden cen in in  ağzına çakısıyla yerleştirir. Bu son 
derece rahatsız edici sahnede, canl ıyla ölü arasındaki ikircimin ortasına düşeriz yi-
ne: Ceni n, çakı, sihir ve ağız. Bir tür şiddet edimidir bu ama can verici bir şid­
dettir aynı zamanda. Faustus, sürecin geri kalanını  izlemeye başlar, cen in ev-
rimleşerek Faustus'un ayna- imgesine dönüşür. Faustus, s imyasal bir a legori 
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olan dönüşümün mekanını, dev fanusu k ıra rak cenini serbest bırakır. Bebek çok k ı ­
sa zaman içinde hız la yaşlanarak ölmeye yüz tuttuğunda Faustus yaratığın ağzına 
yerleştirdiği kağıdı ç ıkarıp alır ve bedenin biçimi bozularak aslına rücu eder, kil topa­
ğına dönüşür. 5vankmajer başta cansız olan bebek bedenine can verir, beden yanlış 
büyüyünce Faustus onu öldürür ve ki l  tekrar bir topağa dönüşür. Bu süreçte asl ında 
ortalıkta canl ı  olan hiçbir şey yoktur. Sadece nesneler konuşurlar; an larız k i  simya­
cı rolündeki Faustus, bu konuda çok da başarı l ı  olamaz. Fanusu kırıp karanl ık gü­
cü serbest bıraksa da onu denetleyemez ve deneyinden vazgeçmek zorunda kal ır. 

Ölünün öldürülmesi, "Tabut Fabrikası'nın [Rakvickarna, ı966] temel komedi ve kor­
ku unsurlarından b i rid ir. Önce komi k  bir şekilde b i rbirini haklamaya çal ışan ik i  kuk­
lanın hal lerine güleriz ama sonra birden ortaya tabut çıkar ve tam anlamıyla altüst 
oluruz. Kuklaların kapışmasının daha gel işkin hal i ,  F aust'ta Mephistopheles'n in  or­
taya çıkışından sonra geniş biçimde sahnelen ir. Kukla tabutunun gerçek boyutlusu­
nu, Usher'larm E.vmin Çöküşü'nde [Zanik  domu Usherü, ı980] gezintiye çıkarken ve 
en sonunda paramparça olurken de görürüz. Tabutla r, Virile Games'te [Muine hry, 
ı988] başroldedir. İk i  takımın tüm oyuncularının tamamen öldürülmesi boyunca sü­
ren futbol maçını an latan bu film, ik i  boyutlu anlatım, gerçek çekim, iki boyutla üç 
boyutun birleştir i ld iği  sahne ve ki l stop motion tekniğin in i lg inç bir bi leşimi olan bir  
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kara komedidir. Oyuncuların tamamı tu!iaf şekil lerde öldürülür, tabutlara dolduru-
lur, tabutlar çivi lenir. izleyici ler gol yerin�cinayetleri kutlar. Bu film, eri l l iğ in  olduğu 
kadar faşizmin ve kitle kültürünün de eleştirisid ir. 

Hem Don Sançe'de [Don 5ajn, 1969) hem de F aust'ta [Lekce Faust, 1994] sahne 
gerisinde duvara ası lmış insan boyutunda kuklalar görünür. Çeyrek asır arayla bu 
sürekl i l iği izlemek başlı başına i lg inçtir. Faustus bunlardan birisiyle karşılaşır, can­
l ı  olup olmadığından emin olmak için onu yoklar ama kukladan yalnızca tok ahşap 
sesi gelir. Oysa ki  Faustus birazdan kendisi de kuklayla insan arasında bir varoluşa 
sahip olacaktır. Don Sançe'deki asılı kuklalar, ölümle yaşam, canl ıyla cansız arasın­
daki sınırı ortadan kaldıran şeyin sahne olduğunu bir kez daha vurgular: Sahne her 
şeyi mümkün kılan yerdir. 

5vankmajer sinemasının mekanları, içinde yaşadığımız hijyen ve güvenl ik çağın ın 
kofluğunu, teknolojize edi lmiş evsel mekan kurgusunun ölümcül ruhsuzluğunu, 
gündel ik yetişkin dünyamızın bayat, sığ ve bön gidişatını, dürtülerimizi güdüleme­
sine izin verdiğimiz kitlesel medyanın yaratıcı l ığ ı  yavaş yavaş öldürmeye ayarlı kor-

kunç işleyişini, i letişimin güncel biçimlerinin soğukluğunu ve hafızasızl ığını 

98 yüzümüze vurur: Hem de neredeyse yarım yüzyıld ır. 

5vankmajer'de öne çıkan iki hayvan, kedi ve tavuk, tıpkı Borowczyk'teki g i ­
b i ,  gerçek dünyayla öteki dünya arasında durur. Richardson, Borowczyk'in 

fi lmlerinde hayvan ların bu dünya ile öteki dünyanın aracıları olduğuna d ikkat çe­
ker. 5vankmajer'in fi lmlerinde nerede bir ked i veya tavuk belirse, bu dünyayla öte­
ki arasında bir geçit açı lmıştır veya açı lmak üzered ir. Gerçek dünyayla düş dünya­
sı, iç dünya birbirine karışır, iç içe geçer. Tavuğun ansızın belirmesi, 5vankmajer'in 
F aust'unda atipik bir belirtidir. Faustus, dairesine çıkarken tavuklarla karşılaşır, kes­
tiği ekmeğin içinden çiğ bir yumurta çıkar ve aniden Mephistopheles'in adamları­
nın çağrısı gösterir kend in i .  Neden tavuk? Max Ernst'in ünlü Merhamet Haftası kita­
bında, Perşembe gününü temsil eden kısmın Horozun Kahkahası başlıklı bölümünün 
1., 2., 4., 8., 10., 11., 12., 13., ve 14. levhalarındaki mekanlarda, tavuklar sürreel sah­
nelerin içinde ortaya çıkar. Manzaranın asli unsurları değildirler, çevrelerindeki kor­
kunç olaylardan etkilenmemiş görünürler, gezinmeye devam ederler, tanıktırlar: Tıpkı 
5vankmajer'in F aust'unda olduğu gibi .  Yönetmenin Ernst'in kolaj-gravürlerine gön­
dermede bulunduğu olası l ık  dışı değild ir. Hazzın Suç Ortak\an'nda [Spiklenci Slasti, 
1996] kendine tavuk kafal ı  bir kostüm yapan genç adamın, fi lmin animasyonlu sahne­
lerinde Ernst'in Merhamet Haftası'dan fırlamış bir figüre dönüşmesi, 5vankmajer'in 
filmi gizliden gizl iye Ernst'e adadığına işaret eder. Ama 5vankmajer daha öteye git­
mez: Aslanlar veya Ernst'in kitabında cirit atan yırtıcıların hiçbiri filmlerinde ortaya çık­
maz. Bunların yerine, A.lice'te olduğu gibi, kendi yarattığı canavarları sahneye çıkarır. 
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Jan 5vankmajer sinemasının temel izleklerini kısa ve uzun metraj l ı  fi lmleri dolayı­
mıyla ele a lmaya çal ıştığım bu küçük kitap, yönetmenin engin ve olağandışı dünya­
sını kuşatmak gibi bir iddia taşımıyor. Bir mimar olarak, onun sinema evreniyle bağ 
kurmaya çal ıştım, o kadar . . .  

5vankmajer'de ölümle d irim arasındaki i l i şki, animasyonlarındaki temel sorunlar­
dan b i rid ir. Yabancılaştırma, tekinsizl ik ve iç dünya başlıca konulardır. Konuşma, 
geç dönemine özgüdür; kısa fi lm lerinin hemen hiçbirinde konuşmaya yer vermez. 
Burada, gerçeküstücülerin nihai  anlamdan kaçınmalarının izdüşümü görülebi l ir. 

Fi lmlerinde mimari, azımsanmayacak bir ağırl ığa sahiptir. Yapı yüzeyleri, şaşırtıcı 
derecede dokunsal l ık  taşır ve yalnızca bu nedenle bile bugünün mimarları için esin 
kaynağı olabi l i r. ilk fi lminde, eprimiş yapı yüzeylerinde minör tahribatları deney­
sel biçimde kul lanması bende ufak çaplı bir şok yaratmaya yetmişti .  Bu çal ışmanın, 
sonradan ki l le yapacağı animasyonlara öncülük ettiğine inanıyorum. Do­
kunsal l ığ ı  bellekle i l işki lendirmesi eşit derecede önemli görünüyor. Entro- 99 
piyi mimari yüzeyleri kul lanarak aktarmasını da buna eklemek gerek. S ıra-
dan nesnelerin gerçeküstü yanına vurgu yapması, dönemin gerçeküstücü 
eğ i l imlerine uymaktad ır. 

K ısa fi lmlerinde, bağımsız küçük bölümlerle temalarını çeşitleyişi, daha girift 
h ikayeler anlatacağı olgunluk dönemlerinin habercisi olabi l ir. Her birinde başka 
görsel deneyler yaptığı parçaları bir üst öyküyle bi rbirine bağlaması, 5vankmajer'in 
h ikayeci l iğinin ifadesidir. Bavul, dolap, kutu ve çekmecenin gerçeküstü iç dünyay­
la kurduğu i l işki, b i l inmezci l ik  a lameti sayı labi l ir. Nesnelerin öyküleyici nitelikleri­
nin ön plana çıkarılması, örtük anlatının batıni sembolleridir: Tıpkı simyadaki g ib i .  

Animasyonlarında uygarl ığın ürettiği değerleri sorunlaştırırken saate gerçeküstü 
bir işlev yükler. Nesneler, animasyon yoluyla kendi öykülerini an latmaya başlarken, 
izleyiciye değil kendi kendine konuşur. Kul landığı birbirinden renkl i  ve çeşitli çizgi­
sel tarihsel l ik sekansları, h ızla bozulmak üzere kurulur. 

İnsanın doğa üzerindeki hegemonyası, sorunlaştırdığı konulardandır. Canl ı la rı tas­
nif ederken bile görkeml i  bir mizah duygusu taşır. Doğayı betimlerken sın ıfland ırıcı 
davranır. Taksonomiye gerçeküstü n itel ik atfeder. Nesne toplamaya önem verir ve 
nesne o koleksiyonları bir fikre yol açıp filmlere dönüşür. 

Mekanlarda olağandışı l ığ ı  vurgular. iç mekanların mahremiyetini tersyüz etmeyi 
sever. Gardroplara tekinsiz bir boyut katar. Cinsiyetli bedenin izdüşümlerini fi lmle-
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l ık  eşiğini aşarak kanibal izme yönel ir. Fi l\tı lerinde m imari mekan, kuklalar kadar et­
kin bir  aktördür, salt dekor ya da arka plan değildir. 

İçin d ışa taşması, mahremiyetin tersyüz edi lmesinin b i r  başka ifadesidir. Bu yolla, 
nesne/kullanıcı i l işkisini de tersyüz eder. Eşya kişileşip özgürleşir. Eşya, buyruğun­
dan çıkarak insandan intikam a l ı r. K imi zaman bedenleri nesneleştirirerek, mima­
rinin parçası hal ine getirir. Beden politikasına göndermede bulunur ve kara mizah 
yaratır. 

5vankmajer'de bi l inç dışına yolculuk i le karanl ık  mekanlara inmek arasında mekansal 
b ir i l işki vardır. Karanlığa iti lmiş, korkuların canlandığı sürreel mekanları betimleme­
yi sever. Eşyaları karan l ıkta saldırganlaştırır ve insani vahşete cevap verecek güce 
kavuşturur. Asansör, b i lincin ve gerçekötesinin katmanlarına seyahat etmeyi sağlar. 
Dokunmanın büyülü nesnelerini yeraltından devşirir: Karakterlerinin kendi hakikat­
leriyle yüzleşmek, hazlarını yahut korkularını keşfetmek için başvurdukları kaynak 
yeraltıdır. Egolarını terk etmeleri için kahramanlar, kulelere ve mahzenlere yöneltilir. 

Organlar, an imasyonlarındaki en çarpıcı bi leşenlerdir. Tek kelimeyle eşsiz-
1 00 dir, organların 5vankmajer'deki varl ığ ı :  iç organlar, uygarlığın i kiyüzlülüğü-

ne dair manifestolardır ve mezbaha uygarlığıyla hesaplaşmaya davet eder­
ler izleyiciyi . Yönetmen, organlarla saplantı derecesinde i lg i lenir. Görsel ve 

işitsel aşırı l ık larla gotiğe eklemlenirler. Ölüler can lanır ve hikayelerin i  anlat ır. 

Ki l, 5vankmajer için bütün fi lmlerinde simyasal b ir  madde olarak taş ıdığ ı  önemi hiç 
yitirmez. Cinsel l iğ i  ki l le anlatı rken, bedenler a rasındaki yoğun, simyasal, derin i l işki­
yi ifade eder. Cinsel l iğin bedensizleştirici nitel iğini  öne çıkarır. Ki l  hep virtüeldir. Ki l­
le, di l  üzerine eşleştirmelerle kurduğu, Magrittevarl anlam kayması oyunu eşsizdir. 
K i l i  nebatatla eşleştirdiğinde hibritleşme deneyleri yapar. Bedenin acıla rı, doğanın 
acı larına karışır. Ki l ,  bedenin travmatik bütünleşme deneyimine de tanıkl ık eder. Ev 
rahimle, temsi l i  beden eri l l ik le eşanlaml ıd ı r. K i l  kal ıplandığında, toplum mühendis­
l iğ in in bir soyutlamasıdır. K i l i  politikleştirir ve derin devleti kari katürize eder. K i l in  
b i r  başka anlamı da b i reyin suretini yaratmasında ortaya çıkar. 

Taksidermik canl ı ları dikkat çekici yoğunlukta kullanır. Ernst'in Merhamet Haftası'na 
göndermede bulunan sahnelerde, yaşayan hayvanlara sürreel bir işlev kazand ıra­
rak, bu dünyayla öte dünya arasında köprü kuran fantastik varl ıklara dönüştürür. 
K imi  zaman da nesneler, hayvanlaşarak onları hakir görenlere güçlerini hatırlatır. 

5vankmajer, Arcimboldo ile kan bağını reddetmez. Natürmorttan hareketle, insani 
uygarl ığın i letişimsizl iğ in in ve vahşetinin alegorisini yapar. Sıradan nesnelerin çığ­
rından çıkarak rekabete girişmelerini sağ lar. İnsan aklı, doğa üzerindeki egemenl i -
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ğin i  pekiştird ikten sonra, mücadele bu kez akl ın kendi içindeki hiyerarşisine yönel ir. 

Yönetmen, seri üretim çağın ın klonlayıcı beden politi kasın ı  da dert edin ir. İnsan eti, 
saf bir yoketme tözü olarak nesneleşir. Mantığın yoldan çıkışının nesne ve etle i l iş­
kisi yakından incelen i r. Diyalog konusunda karamsardır. 

Rej imlerin devrilmesi, 5vankmajer'e göre hiyerarşiyi, toplumsal kompozisyonu de­
ğ işti rmeye yetmez; mevcut yapıyı sadece yeni ü lkenin bayrağın ın renklerine boyar. 
Yemekle sömürünün döngüsel, içi nden çıkı lmaz yapısını eşleştirir. Uygarl ığın yam­
yaml ığı  estetize ettiğini, dünyanın yüzüne vurur. Gerçeküstücüler görsel değil do­
kunsal estetiği öne çıkararak tüketim toplumunu eleştirir. 5vankmajer, futbolu eril 
ve faşist kitle kültürünün parçası olarak  karikatürize eder. 

Yönetmen, öykülemelerinde çağdaşları arasında evcilleştirmeden en çok kaçınanı­
dır. F i lmleri, konuşma içermesine rağmen sessizl iğ in i  korur. Geç dönem uzun fi lm­
leri, konulu fi lmlere dönüşerek, akaakım s inemaya yaklaştığı iç in eleştir i lmektedi r. 

Tekinsizl ik, beden, yapayl ık, kurmaca, gerçekl ik mesele leri hep gündemindedir. 
5vankmajer'de temsili mekanlarla gerçek mekanlar birbirine karışır; temsili 
gövdelerle gerçek gövdeler de öyle. Boyutlararası geçişi, kukla ölçeklerini ve 

l O l  sahne ölçeklerini değiştirerek elde eder. Heykelleri, animasyon yoluyla can-
lanan tasarımlardır. İnsanla kukla arasındaki farkı daralttıkça daraltması, yö-
netmenin büyük başarısıdır. 

Çocukluk temel temalarından b i rid ir. Çocukluk, onun için, yetişkin l ik  g ib i  salt ku­
rucu ve i ktidar sağlayıcı değ i l, yıkıc ı  da olabilen temel gerçeküstücü motiflerden­
dir. Fanustaki  simyasal doğum, ben l iğin karan l ıkta b ı raktığı yanıyla yüzleşmesid i r. 

Sapkın kişisel orgazm, karanl ı k  hazlar arasındadır ve kişinin bedenini  özgürce güna­
h ın  kaynağına götürür. Büyücülük, cinayet ve orgazm eşdeğerli hale gelebi l i r. Gard­
ropların, otomobil lerin, sapkın ve ölümcül işlevlerin in olması, izleyiciyi şaşırtmaz. 
Dokunsal parçalardan üretilen cinsel tasarım nesneleri, onanik bedenlere s imyasal 
etkilerde bulunur. Mastürbatif ritüel, ele geçen b i reye direnmek için güç verir. 

5vankmajer, uygarl ığ ın, toplumun, cinsel l iğin, umudun bittiği yerden başlayarak 
sözünü söyleyen yönetmenlerdendir. Toplumun tüketip bir kenara fırlattığı nesne­
ler ve uzamlar, yönetmenin yaratıcı l ığ ının ortaya ç ıktığı kayna kları temsil eder. 

Son ola rak, bu küçük kitabın, "çekirdek kitaplar"ından çok şey öğrend iğ im Enis 
Batur'a bir armağan olarak görülmesini d i ler im. 

Eskişehir, 2011-2015. 
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