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ONSOZz

Ogrencilik yillarimda “S, M, L, XL” ile karsilasmamdan itibaren Rem Koolhaas’in
arkitektonik sapkinligina yonelik ilgimin sebeplerini akademik bir arastirma ile
kavrama istegimin, Koolhaas’1t da asarak Aristoteles’e kadar uzanan bir okumaya
doniisebilecegini hi¢ tahmin etmedigimi soyleyerek baslamaliyim. Koolhaas ile
baslayan seriivenim, ilk olarak montaj diisiincesine, montaj diisiincesinden Sovyet
Montaj Sinemasi ve Dziga Vertov’a, Vertov’dan ise ‘dram-karsiti” sanata ve drama,
Aristoteles’in  “Poetika” isimli yazinina kadar uzandi. Daha Onceleri modern
mimarhigin 6zellikle modern edebiyat ile kiyaslandiginda, “avangart” olmak bir
kenara, estetik degerleriyle antik kanonlara angaje oldugunu Prof. Dr. Biilent
Tanju’nun Yildiz Teknik Universitesi’nde verdigi lisanststu derslerinde fark etme
firsatim olmustu. Bu doktora ¢alismas1 ise mimarligin Antikite ile kurdugu iligkinin
estetik boyutu disinda mantiksal boyutu da oldugunu ve beraber islediklerini
goOsterdi. Ronesans’tan beri 6diing alinan bu estetik ve mantiksal ilkelerin birlikteligi
ise Aristoteles’in “Poetika”sinda agik¢a ‘dram sanati’na isaret ediyor. Bu yizden
kanimca Aristoteles’in dramatik ifade rejimi iizerinden mimarliga tekrar bakmak,
antik diinyadan beslenen kiiltiirel cografyalarda Leone Battista Alberti’den (1404-
1472) Zaha Hadid’e (1950-2016) kadar c¢ok farkli stillere sahip mimarlarin
tavirlarinda tekrar eden hakim Orlntlyl goérme firsati sunuyor. Bu agidan tez
calismam, mimarlikta hakim ‘dramatik anlati rejimi’ni  goriiniir kilarak
konvansiyonel mimarligin, yani “arki-dram’in, estetik ve mantiksal teorisini kurma
ve tartisma ¢abasi olarak degerlendirilebilir. Calismanin sonu¢ bolimi ise Dziga
Vertov ve Rem Koolhaas gibi sinema ve mimarlik alaninda marjinal gorisleri olan
kisilerin elestirel séylemlerinden faydalanarak dramatik olmayan bir mimarligin
kuramsallastirilmasi icin “polemikci” bir giris niteligi tasiyor: ‘Arki-dramatik’
olmayan bir mimarliga dogru.

Calisma boyunca sabri, destegi, glveni ve agik goriisiiyle emekli olana kadar konu
hakkinda arastirmalarima rehberlik eden Prof. Dr. Semra Aydinli” ya, danismanlik
gorevini devraldiktan sonra akademik yetkinligiyle kisa siire i¢inde artikiile olmamis
diisiincelerimin akademik anlati formunda kristalize olmasini saglayan Dog. Dr.
Funda Uz’a ve en ¢ok zorlandigim anlarda bile yanimda olan annem Hiilya
Kepekcioglu, babam Tevfik Kepekcioglu, kardesim Mehmet Salur Kepekcioglu ile
sevdiklerime siikran bor¢luyum. Ayrica izleme komitesinde bulunmay1 kabul ederek
engin birikimlerini ve goriis ufuklarin1 benimle paylasan Prof. Dr. Arzu Erdem ve
Prof. Dr. A. Ugur Tanyeli’ne, asina olmadigim bir alan olan dramatik tiyatro ile
sinemay1 okuma bilen herhangi birinin nlfuz edebilecegi kolaylikta basitlestirerek
anlatan “Dram Sanat1 ve Sinema: Anlatim Olanaklar1 ve Smirliliklar” adli miithis
yiiksek lisans tez ¢alismasiyla Yorilkhan Unal’a ve vakit ayirip bir yonetmen goziiyle
sinema kuramina dair bakisini benimle paylasan Hiiseyin Karabey’e de tesekkiirii
bor¢ bilirim. Son olarak ‘arki-dram’ terimini gelistirirken, “sine-dram” terimi ile
bana ilham veren Vertov’'u ve Vertov iizerine anadilimde kafa yormus nadir
insanlardan biri olan Ulus Baker’i en igten sevgi ve saygilarimla anmak istiyorum.

Temmuz 2018 Mustafa Batu Kepekcioglu
(Y. Mimar)
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SINE-DRAM VE ARKI-DRAMIN ELESTIRISI: DZIGA VERTOV VE REM
KOOLHAAS

OZET

Bu ¢aligsma, 20. yiizyil baginda Dziga Vertov'un antik bir anlati bigimi olan dram
tarafindan disipline edilen sinema sanatina, “sine-dram”a, yonelik elestirileri ile
Vertov’dan yarim asir sonra Rem Koolhaas'in glindeme getirmeye basladigi
konvansiyonel mimarliga yonelik elestirilerinin kesisiminde, dramatik sinema ve
mimarligin yapisal, estetik ve mantiksal agidan karsilastirildigni kavramsal bir
okumasdir.

Mimarlik, ayn1 zamanda retorik bir performanstir. Dram sanati ile mimarligin
benzerligi de tam bu noktada baslar; her ikisi de hedef kitlesine 6nerdigi gergekligin
temsili olmadigina ikna ederek benimsetmeyi amaclar. Bu yuzden Ronesans’tan beri
mimarlik praksislerinin Aristoteles¢i dramatik ilkelere ve 6gelere uygun estetik ve
mantik rejimlerini benimsemesi de rastlanti degildir. Vertov ve Koolhaas ise
Aristoteles¢i  dramatik anlati gelenegini sorgular ve onun estetik ilkesini
(kompozisyonel birlik), fragmanter montaj ile mantiksal ilkesini (makul nedensellik)
ise kaotik gundelik hayat ile yerinden etmeyi Onerir.

Anlati kurma edimi insanoglunun sosyallesme yontemlerinin basinda gelse de her
anlati dramatik olarak kategorize edilemez. iki bin bes yiiz yillik antik bir anlati
gelenegi olarak dram, gercekci bir gindelik hayat yanilsamasi ile insanoglunun
duygudashigini beslemektedir. Ironik sekilde gercekgilik gercek lizerine degil, dramin
basitlestirici, birlestirici, agik seg¢ik, nedensel, ikna edici gergekligi tizerine kurulur.
Bu tiir bir gergekeiligi saglayabilmek icin ise estetik ve mantiksal ilkelere bagvurulur.
Dramin, estetik ilkesi “kompozisyonel mukemmellik icin birlik ve batunluk”,
mantiksal ilkesi ise “ikna edicilik icin makul olasilik ve zorunluluk”, eregi ise “naif
bir eglenceligin dtesinde, duygu ve yasant1 birligi/6zdeslesme/empati/einfiihlung ile
ulasilan ‘katharsis’ ” tir,

Dram, Hans-Georg Gadamer’e gore Ronesans’tan beri yuzinl Antikite’ye ceviren
Avrupa merkezli hiimanist sanatsal ifade gelenegini kokten etkileyen bir anlati
sistemidir ve ne sinema ne de mimarlik istisnadir. istisnai olan, Aristoteles’in
dramatik estetigi ve mantiginin digina ¢ikan basta senaryo olmak iizere dramdaki
yapisal Ogelerin gegersizligini vurgulayan yaklagimlardir. Vertov ise dramatik
sinema karsitt yaklasimlar1 en israrli sekilde dile getiren isimlerin basinda gelir.
Mimarlikta ise, Vertov’un ‘sinema’ karsiti sdylemine en ¢ok yaklasan isim
‘mimarlik’ karsit1 sdylemi ile Koolhaas’dir. Bunun sebebi ise ikisinin de montaj
teknigine ve belirsizlige yaptiklar1 vurgu olarak degerlendirilebilir.

Bu baglamda arastirma boyunca Vertov’un sinema Uzerine soyledikleri ile filmleri ya
da Koolhaas’in mimarlik iizerine sdyledikleri ile binalar1 arasindaki tutarliligin
sorgulanmas: konu dis1 brrakilmistir. Arastirmada, karsilastirmalar yoluyla ortak
noktalart kendi mecralarinda dramatik anlat1 kanonlarina yonelttikleri elestiriler olan
bu iki figirin soylemlerinde kesisen temalarin, metotlarin, motivasyonlarin
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saptanmasi1 hedeflenmistir: Her iki figiirde de mantiksal belirleyiciligi kuran dramatik
senaryo yerine kaotik gundelik hayat vurgusu ve estetik birlik ilkesine dayanan
kompozisyon yerine fragmanter ‘montaj’in One ¢iktigi gorilmistiir. Sonugta
Vertov’un diisiinceleri ile benzesen Koolhaas’in elestirel bakisina ait ortak noktalarin
kristalize edilebilecegi ve iizerinden tartigilabilecegi yeni bir kavramsal altlik
olusturulurken kesisim noktalarindan dramatik olmayan bir perspektif cizilmeye
calisilmigtir. Bu  siiregte mimarlikta dramatik konvansiyonlarla iiretimi
tanimlayabilmek i¢in yeni bir terime ihtiya¢ duyulmus, Vertov’un dramatik sinemay1
elestirmek icin kullandig1, ‘sinema’ ve ‘dram’ kelimelerinin bir araya getirilmesi ile
tirettigi bilesik kelime, “sine-dram”dan alinan ilhamla ‘mimarlik’ ve ‘dram’
kelimeleri bir araya getirilerek ‘arki-dram’ terimi tiiretilmistir.

Giris bolimiinde, 6ncelikle mimarligin dramatik anlatt kuran kaltrel bir disiplin
olarak siiflandirilmasina olanak veren yapisalci paradigmanin kavram setlerine
deginilir. Sonrasinda, anlati olarak mimarligi dramatik kilan ilke ve &gelerin
anlagilabilmesi i¢in dramatik kanonlarin hakim oldugu tanidik bir mecra olan
sinemaya basvurulur. Dramatik bir film ile konvansiyonel bir bina tasarimi arasinda
bircok benzerlik vardir. Bunlarin basinda ilk géze garpan ‘senaryo’ dur. ikinci olarak
‘tema’dan bahsetmek mumkindir. Sonuncusu ise en az fark edilebilecek olan
karakter ve tip gibi dramatik kisilestirmeler ile kullanic1 arasindaki benzerliklerde
gorulebilir. Yapisal 6geler disinda ilkelerde de bu benzerlikler goriiliir. Her ikisinde
de hakim estetik ilke birlik ve bitiinlik iken, mantiksal ilke de olasilik ve
zorunluluktur. Aslinda klasik drama sekil veren Aristotelesci estetik ve mantigin ikna
edici olmaya yonelik is birligi mimarlikta da oldugu gibi benimsenmistir. Ama dram
o kadar seffaf bir yap1 haline gelmistir ki, bu ilke ve 6gelerin neredeyse her tiirlii
anlatiya ickinleserek dogallastigi  sOylenebilir. O yilzden drami elestiren
sOylemlerinden o6nce, dramatik olmayan bir ifadenin hayal edilebilmesi icin
Vertov’un “sine-g6z” ve Koolhaas’in “sifir mimarlik” ifadelerine kisaca
deginilmistir.

Girisi takip eden ikinci bolumde, Vertov ve Koolhaas’in referans verdigi metropol
yasami Ve montaj teknigi incelenmistir. BOylece her ikisinin de dramatik anlati
gelenegini elestirirken beslendigi dustinsel arka plan goriiniir kilinmaya ¢alisilmistir.
Ozellikle 20. yiizyilin basindaki modernlesme ile insanlik tarihine damgasini vuran
metropoliin kacinilmaz etkileri sonucu ortaya ¢ikan, merkezinde gilindelik hayatin
estetik deneyimi ve montaj teknigiyle estetizasyonunu barindiran, klasik dramatik
anlatt formunun ve hermeneutik anlamin elestirisi olarak da okunabilecek avangart
sOylemler ele almmistir. BOlIUm metropoliten giindelik hayatin ‘estetigi’ ve
‘estetizasyonu’ olarak iki alt basliga ayrilmistir. Metropoliten gilindelik hayati ve
onun deneyimini estetik agidan ele alan Oncii teorilerin birbirleri ile iligkileri iginde
incelendigi ilk alt baglikta, on dokuzuncu yiizyill sonunda glindeme gelen yeni
disiplinler, kavramlar, teknolojilerin beraberinde toplumsal ve bireysel acidan
giindelik hayat kavrayislarindan bahsedilmistir. Ikinci alt baslikta ise, kavramsal
repertuarinda metropol, giindelik hayat, biling disi, sok, “flaneur” gibi motifleri
benimseyerek “dramatik”, “figlratif”, “temsili” ifadeleri reddeden “avangart sanat”in
montaj yolu ile gundelik hayati estetize etme bigimleri ve kullandig1 yontemlere
deginilmistir. Her iki alt baslikta ele alinan kisi, s6ylem ya da olgularin karsilikli
olarak birbirlerini etkiledikleri ve doniistiirdiikleri, tek tarafli determinist bir iliski
iginde anlasilamayacaklar diistiniilmektedir.
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Uclincti boliimde, oncelikle dramatik anlatinin iki temel yapisal ilkesi agilarak
Vertov ve Koolhaas’in sdylemlerinde gilindelik hayat ve montaj mefhumlar
uzerinden bu ilkelere yonelik gelistirdikleri elestiri giizergahlart ele alinmig ve
Karsilastirilmistir. ‘Montaj” ile dramatik kompozisyonu olusturan parcalar arasi
iligkilere sirayet eden mimetik birlik ilkesi yerinden edilirken; giindelik hayat ve ona
atfedilen belirsizlik ile dramatik olay-6rgisiindeki determinist nedensellik ilkesi
yerinden edilir. Montaj, her seyi hiyerarsik bir diizen i¢inde uyumlu bir biitiinmiis
gibi algilamaya ve algilatmaya zorlayan estetik kaliplar1 yikarken, glindelik hayat ise
gelecegin neden-sonug iligkisi iginde kurulan diiz mantikla belirlenemeyecek kadar
karmasik oldugunu hatirlatir.

Son olarak dordinci bolimde ise, ‘degerlendirmeler ve oneriler’ bagligi altinda
oncelikle “sine-dram” ile ‘arki-dram’ arasindaki temel benzerliklere ve farkliliklara
deginildikten sonra, ‘arki-dramatik’ olmayan bir mimarlik i¢in tasfiye edilmesi
gereken dramatik Ogelere isaret edilir. Bunlardan ilki ana tema, yaklasim, konu,
islev, tipoloji, tasarim problemi, metafor gibi bakisi1 daraltarak odaklayan ve
basitlestirerek benimsenmesini kolaylastiran indirgeyici gercevedir. Ikincisi bu
gergeve i¢inde alinan tasarim kararlariin neden-sonug iliskisi iginde o6ruldigi ikna
edici gerekgeler zinciridir. Uglinclisii ise hem gerekgeler zincirini insa ederken bir
baslangi¢ noktasi oOlusturan hem de kullanilacak binay1 gelecek zaman kipinde
kullanacak olan insanlar daha kullanmadan 6zdesleserek eylemlerinin genis zamana
sabitlenmesi saglayan ‘kullanici’ adi altindaki hayali kisilestirmelerdir. Sonuncusu
ise bir 6ge degil ama biitiin bunlarin sonucunda ulasilmasi beklenen “kathartik”
finaldir.

Anahtar Kelimeler: Dramatik anlati, mimari anlati, sine-dram, arki-dram, gtndelik
hayat, montaj, Klasik Hollywood sinemasi, Sovyet montaj sinemasi, Dziga Vertov,
Rem Koolhaas, Georg Simmel, Walter Benjamin, Hans-Georg Gadamer, Peter
Burger, Flturizm

XVii






CRITICISM OF CINE-DRAMA AND ARCHI-DRAMA: DZIGA VERTOV
AND REM KOOLHAAS

SUMMARY

Aim of this dissertation is to bring into view the traces of dramatic canons, of which
have their origins in Antiquity, on logical, aesthetical and epistemological rhetoric of
architectural discourse by looking through Dziga Vertov’s critiques of dramatic form
in early cinema and Rem Koolhaas’s critiques of conventional architecture in
western culture.

Drama is just not a mere fun oriented production of contemporary culture industry.
Instead, it has deep-seated roots in human history for two and a half thousand years
as an ancient narrative tradition and still plays an important role in articulating things
today. Even now drama is the foremost employed narrational typology as an
underlying structure not only by the film makers but also by the most of art and
design-oriented professions for its aesthetical and logical rules crafted elaborately to
eliminate any weakness in rhetorical power to persuade its audience. For the famous
Ancient Greek philosopher Aristotle, dramatic narrative in logical means must be
possible according to necessity for being cognitively correct and credible in parallel
with the aesthetic rule emphasizes harmony, rhythm and unity for being emotionally
correct to keep the audiences focused lest losing their attention. At the end, all these
obligations are to shape the influence and effects of drama on cognition and emotion
of the audiences for the sake of experiencing “catharsis” which is a kind of relief that
can be obtained through the hermeneutic practice of empathy.

According to Hans-Georg Gadamer, Ancient drama or as he called, “play”, is the
very origin of the work of art without any exception, including architecture despite
the statistical differences among the architects. But it doesn’t mean that there are no
exceptions to that which can be best viewed in the case of Dziga Vertov and Rem
Koolhaas who can be count amongst those exceptional figures.

A systematic literature review was conducted of studies that belongs especially to
Vertov and Koolhaas in the field of discourse and text. However, no intention given,
or attention paid to show relevance of practice to theory of Vertov or Koolhaas
throughout the research. So, excluding their body of works except theoretical ones,
just their discourses have been compared. At this point, it has been recognized that
there are two intersections that acts as vanishing points of a non-dramatic
perspective. First one is the displacement of the emphasize on the dramatic ‘plot’
which constitutes the credibility of the narrative by determinist reasoning with the
emphasize on the indeterminist faculties attributed to the notion of daily life. Second
one is displacement of the emphasizes on the unity of perfect composition with the
emphasizes on the fragmentary work of montage.
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During the comparison mentioned above, it has been realized that there was a need to
clarify dramatic architecture in a new term, like Vertov’s term describing dramatic
cinema as “cine-drama”, so that term ‘archi-drama’ was created by combining
‘architecture’ and ‘drama’.

Introduction part of the dissertation is mostly dedicated to show the possibility of
architecture as a narrational system abling to compare the critiques on ‘cine-drama’
with ‘archi-drama’ thanks to structuralist paradigm. Additionally, borrowed from
dramatic arts such as theater and cinema the principles, notions and elements that
enable architecture to be considered as dramatic also have been mentioned in
introduction.

Among these similarities of the elements, the most remarkable one that can be
recognized easily between the notion of ‘plot” or generally known as dramatic
‘scenario’ and architectural scenario. Second one, less remarkable but not least is
between the notion of dramatic ‘theme’ and ‘theme’ of design. And thirdly, the least
recognizable one is the similarity between the notion of dramatic persona and the
notion of user of architectural design. Furthermore, the similarities between elements
of cine-drama and archi-drama mentioned above, there are also similarities between
aesthetical, logical and epistemological principles must be considered in the light of
not only Aristotelian aesthetic sensibilities such as the mythic search of absolute
perfection, unity and harmony in composition, but also Aristotelian logic of
reasoning and empirical credibility articulated in terms of probability and necessity.
And lastly, it can be asserted that the way a dramatic play or film and dramatic
architecture supposed to be experienced and understood through hermeneutic
practice of empathy are similar in the epistemological sense as they both prefer to
configure a perspective and a persona to be placed within. Despite all these
similarities mentioned above, it is still too hard to recognize dramatic narrative
system that has a big influence on design process for it has been mainstream for a
long time enough to being supposed as the natural way of constructing any kind of
expression whether concrete or abstract. Given that” it has been seen useful to
remind Vertov’s “cine-eye” and Koolhaas’s “zero-degree architecture” for clarifying
alternative ways of dramatical thinking.

“Cine-eye” is a term which is used by Vertov for his critical cinematographic
approach. Most dominant features of “cine-eye” are lack of dramatic plot or scenario
and personae. With introducing “cine-eye” Vertov explicitly targets “cine-drama”.
With the lack of plot, which is the sequences of actions with understandable reasons
that establishes cognitive logic of the narrative, and personae, subject of those
actions, “cine-eye” restricts audiences from fulfilling emphatic experience and its
terminus “catharsis”. Whereas “cine-eye” was established a decade ago, it is still
among the most radical and effective criticisms.

Following Vertov’s critical manifesto, “cine-eye”, another key term to remember is
“zero-degree architecture” which is used by Koolhaas for criticizing dramatic
conventions in architecture such as “plot” and determinist reasoning. With “zero-
degree architecture”, Koolhaas points out the importance of nullifying the
peremptory side of architecture written with capital letter A. In contrast to
architecture with capital letter A, “zero-degree architecture” is both “typical” and
“generic” offering “nothing” so that everything out of it can be gotten. In fact,
according to Koolhaas, it is not even architecture, but, termed “post-architecture”.

XX



The first chapter is a closer look at the historical backgrounds of dramatic and non-
dramatic arts. It seems crucial to provide a review of both the link between Antiquity
and dramatic art as well as the link between emergence of metropolis and non-
dramatic avant-garde art at the beginning of the twentieth century for going deeper
into the subject. It then goes on to the aesthetical, epistemological and ontological
conflict between classical art and “avant-garde” art. Whereas Antique drama cannot
be understood without the notions of hermeneutic practice of empathy and meaning
or classic unity and perfect harmony of composition, the metropolitan non-dramatic
avant-garde art is intentionally autistic, meaningless and fragmentary.

The roots of conflict between dramatic and non-dramatic art or in other words
classical and avant-garde art, can be clarified by looking into a time period that
covers the first quarter of the twentieth century after the influence of industrialization
on western capital cities being transformed into a new form of inhabited place called
‘metropolis’, emergence of which as a cultural phenomenon naturally attracted
attention of many researchers from various disciplines and avant-garde artists. This
leads to the appearance of two discursive patterns which are fragmentary work of
montage and chaotic daily life in the field of aesthetic and aestheticization. Given
that this chapter is divided into two sub-chapters: ‘Aesthetic of the Metropolis’ and
‘Aestheticization of Metropolis’. In the first sub-chapter, titled as ‘the aesthetic
theories of metropolis’ is examined through associating theories from sociology,
psychology, literature and philosophy studying on the experience of modern daily
life in metropolis by Walter Benjamin, Henri Bergson, Sigmund Freud, Georg
Simmel with the concepts employed such as “sub-conscious”, “flaneur”, “blasé”,
“shock”. The second sub-chapter, titled as ‘the aestheticization of metropolis’ is
examined through the theory of avant-garde movements in art that employed
concepts such as montage, daily life, subconscious and so forth to produce art
categorized as non-dramatic, non-figurative, non-representational and such by the
theories of Burger, Adorno, Gadamer.

Classic dramatic art which was adopted in Renaissance through Europe and had
flourished during the Victorian Era. But just as at the beginning of the 20th century,
illusionist mimetic representations of dramatic art started to be denied by avant-garde
artists. Moreover, Avant-garde artist such as cubists, Dadaists, futurists and
surrealists not only rejected the supposed purpose of classical art as an accurate
imitation of world, but also meaning and “catharsis” with dismantling the naturalist
perspective through which audiences supposed to be seeing the world is established
by artist. At this point, it must be pointed out that by rejecting the notion of meaning
and employing montage technique, avant-garde art not only objects to the
Aristotelian aesthetical and logical canons but also objects epistemological and
ontological propositions of hermeneutic, too. This can be illustrated briefly by a
closer look at Gadamer’s analogy of dramatic “play’ as origin of the art work or art
historian Peter Blrger’s theory of ‘avant-garde’ and ‘montage’ in which Blrger
explains the process of understanding of the meaning of the classical art work
according to the proposition called hermeneutical circle which states that the whole
of the composition is understood from its parts and their parts from the whole in
perfect unity.
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In the third chapter, Vertov’s and Koolhaas’s criticism and displacement of two
principles of dramatic structures in cinematographic and architectonic discourses
analyzed comparatively regarding the promotion of montage and daily life. The first
principle that replaced with montage is the aesthetical principle of unity while the
second one that is replaced with indeterminism attributed to the daily life is the
logical principle of probable necessity. Instead of probable necessity of “‘plot’, which
is based on Aristotle's logic and its modern interpretation, employed as a determinant
of life presented in dramatic projection., Vertov and Koolhaas suggest surrendering
to the indeterminant and chaotically creative nature of the daily life. Likewise,
instead of unity and harmony between parts and whole of a composition, such as
classical unity in drama as known unity of action, unity of place, and unity of time,
Vertov and Koolhaas offer montage as an emancipatory method to be able to
articulate without following the syntactical and semantical principals of Aristotle's
aesthetic and its modern interpretation.

In the final chapter of this dissertation, after listing similarities and differences
between “cine-drama” and ‘archi-drama’ the main findings of comparison and the
principal issues and suggestions which have arisen in analyzing the critiques on
drama of these two sensational figures from different fields comparatively are
provided as a conclusion.

Keywords: Dramatic narrative, architectural narrative, cine-drama, archi-drama,
daily life, montage, Classical Hollywood Cinema, Soviet montage cinema, Dziga
Vertov, Rem Koolhaas, Georg Simmel, Walter Benjamin, Hans-Georg Gadamer,
Peter Burger, Futurism
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1. GIRIS
1.1 Tezin Amaci, Kapsam ve Yontemi

Tez ¢alismasmin amaci, Hans-Georg Gadamer’e gore, ROnesans’tan beri yizln(
Antikite’ye ceviren Avrupa merkezli sanatsal ifade gelenegini kokten etkileyen bir
anlat1 sistemi olarak klasik dramatik anlatinin mimarlik kiiltiiri ve {iretimi tizerinde
etkin olan yapisini, estetik ve mantiksal kanonlarmi, Dziga Vertov’un! 20. yiizyil
basinda dramatik sinemaya yonelttigi eclestiriler ile ondan yarim asir sonra Rem
Koolhaas’m? konvansiyonel mimarliga yonelttigi elestirilerin kesisim noktalarim
kavramsallastirarak goriiniir kilmak ve dramatik olmayan bir mimarligin kosullarimi

kuramsal agidan tartigmaya agmaktir.

Mimarlik, ayni zamanda retorik bir performanstir. Dram sanati ile mimarligin
benzerligi de tam burada baslar; her ikisi de 6nerdigi gergekligin temsili olmadigina
hedef kitlesini ikna etmeye calisir. Glizellik, basitlik, islevsellik gibi yiiceltilen
mimari duyarliliklar nihai amaglardan ¢ok mimarligin temsili varligint empoze
ederek yapinin insa edilebilmesi i¢in devreye giren retorik araclardir. Bu yiizden,
Aristoteles¢i dramin, ikna edici olmasi igin yapilandirilmis estetik ve mantiksal

ilkeleri, yiizyillardir mimarlikta kullanilagelmistir.

1 Asil ad1 Denis Arkadievich Kaufman olan Dziga Vertov (1896-1954), iki diinya savasi arasinda
Sovyet Sosyalist Cumbhuriyetler Birligi’nde aktif olan, iclerinde “Film Kamerali Adam”in da
bulundugu birgok avangart filmin yonetmeni ve "sine-gdz" akiminin kuramecist olan konstriiktivist bir
sanat¢idir (EK A). 20. yiizyilin ilk yarisinda, Avrupa cografyasinda eszamanli olarak ortaya g¢ikan
montaj teknigi ile modern gindelik hayat deneyiminin kesisiminde gelisen avangart giizergdhin
izinde, “sinematografik bir teknik olarak montaj™1 ilk kez uygulamis ve “sine-dram”a alternatif
dramatik olmayan anlati tiirlerini kavramsallastirarak okunakli kilmustir.

2Tam ad1 Remment Lucas Koolhaas olan, Rem Koolhaas (d. 1944) ise, *68 Hareketi sirasinda égrenci
olan, Pritzker Mimarlik Odiili’niin de iginde oldugu birgok odiile layik gériilen, kiiresel Glekte
projeler treten Office for Metropolitan Architecture’un kurucusu, Hollandali —senarist ve gazeteci- bir
mimardir (Ek B). 90’larin ortasinda montaj kavramint mimarligin giindemine tagimis ve
konvansiyonel mimarlikta sinirlayict buldugu programatik kurguyu kitaplart ve makaleleri ile
tartigmaya agarak sorunsallagtirmistir (Koolhaas, 1995a, ss. 499-500). “Typical Plan” (Tipik Plan) adli
denemesi ve Berlin’in birlesmesini tartisirken “mimarlik-sonrasi” terimini kullanarak ‘arki-dram’a
alternatif arkitektoniklere isaret etmistir (1995d, ss. 335-336, 344; 1999).



Bu calisma baslangigta Koolhaas ve kurucu ortagi oldugu mimarlik ofisi OMA 'nin,
tasarim kiiltlirtine ilham veren gorsel mantigini teorize etme cabasiyla baslamistir.
Mimarlik alanindaki incelemeler derinlestikge Koolhaas’in 6nemini vurguladig
montaj methumu 6ne c¢ikmistir. Koolhaas ise montaji sinemadan aldigini1 dile
getirmistir (2014). Sinema oOzelinde montajin izleri, sinema tarihgisi David
Bordwell’in (d. 1947) donemsellestirmesiyle “1920’lerin Sovyet Montaj Sinemas1”
ve Sovyet yonetmen Vertov’a kadar daraltilmistir (1984, s. 5).

Bu noktada hem Vertov’un hem Koolhaas’in 6zellikle séylemlerine odaklanilmistir.
Fakat ne Vertov’un sinema fiizerine sodyledikleri ile filmleri ne de Koolhaas’in
mimarlik {izerine sdyledikleri ile binalar1 arasindaki tutarliligin sorgulamasi
hedeflenmemistir. Yanlizca Kkarsilastirmali olarak bu iki aktérin soylemleri
incelenerek kesisen temalar, metotlar, motivasyonlar elestiriler saptanmustir.
Ozellikle her ikisinde de mantiksal belirleyiciligi kuran dramatik senaryo yerine
belirsiz gindelik hayat vurgusu ve estetik birlik ilkesine dayanan kompozisyon
yerine fragmanter ‘montaj’ vurgusunun one ¢iktigi goriilmistiir. Sonuca dogru
giderken Vertov’un diisiinceleri ile benzesen Koolhaas’in elestirel bakisina ait ortak
noktalarin kristalize edilebilecegi ve lizerinden yeni tartismalarin yiiriitiilebilecegi bir
kavramsal altlik arayisina yonelerek kesisim noktalarindan dramatik olmayan bir

perspektif ¢izilmeye ¢alisilmistir.

Tez ¢alismasinin yaziminda, alintilar bloklar halinde, 6zellikle séylendikleri gibi tez
calismasina dahil edilmislerdir. Bu noktada sdylemleri incelenen kisilerin soylem
biitiinliigliniin okunabilir olmasi tercih edilmis, yorumlarla alintilarin karigsmamasina

0zen gosterilmistir.

Calisma kapsaminda incelenecek dokiimanlar, sinema ve mimarlik gibi farkli ama
yakin estetik deneyimler sunan mecralarda Uretken iki basat figlrln, kendi alanlarina
dair yazili veya sozlii ifadeleri, anilari, giinliikleri ve biyografileridir. Bu baglamda
Vertov’un yapim sirecine dahil oldugu filmler ile Koolhaas’in tasarim siirecine dahil
oldugu binalar arastirma kapsaminda degerlendirmeye alinmamistir. Clinkii farkli

mecralardaki bu iki Griiniin kategorik olarak karsilastirilmayacagi diistiniilmiistiir.



Karsilastirilan kisilerden daha giincel olan Koolhaas’in "Delirious New York"
(Cilgin New York) (1978), 'S, M, L, XL" (1995), "Content" (igerik) (2004) gibi
baslica yaymlar1 disinda Tomas Koolhaas (d. 1980), Hans-Ulrich Obrist (d. 1968),
Peter Eisenman (d. 1932) ile yaptig1 roportajlarin yani sira Eisenman’in aktardigi
anilart 6nemli kaynak olusturur. Karsilastirilan diger kisi olan Vertov’un yazini, kisa
ve vurucu olacak sekilde hazirlanmis manifestolar, yonergeler ile giinliikler ve
seminerlerden olusur. Ama kendi sdylemleri Rusca disinda sadece tek bir kitap ile
smirlidir. Ve ilk kez Sovyet belgesel film tarihgisi Sergei Drobashenko tarafindan
1960 yilinda derlenmis, 1984 yilinda bir 6ns6z eklenerek Annette Michelson (d.
1922) tarafindan Ingilizce olarak yaymlanmistir Calismanin baslangic motifi olan
montaj tzerine kaynaklar ise ¢cok daha genistir: Sanat tarihcisi Peter Birger’in (1936-
2017), avangart egilimleri montaj tizerinden okudugu “Theorie der Avantgarde”
(Avangart Kurami) (1974) en temel kaynaklardan biri olarak kullanilmistir. Buna ek
olarak Theodor Adorno (1903-1969), Hal Foster (d. 1955), Gregory Ulmer (d. 1944)
ve Anthony Vidler’in (d. 1941) montaj estetigi lizerine hem ilksel hem de giincel
sOylemlerle iliskiler kuran denemeleri ve makaleleri, erken avangart ve *68 Hareketi
sonrasindaki siiregte diisiin diinyasindaki yankilarini anlamak baglaminda farkli
boyutlartyla tezahiirlerini gormek agisindan ¢ok onemlidir. Bunun yaninda Jonathan
Hill’in (d. 1960) sok sonras1 montajin mimari tezahiirlerine dair giincel a¢ilimlarina
yer verdigi “Actions of Architecture: Architects and Creative Users” (Mimarhigin
Aksiyonlari:  Mimarlar ve Yaratict Kullanicilar) (2003) adli  kitabindan
yararlanilmigtir. Giindelik hayat iizerine okumalar anakronizme firsat vermemek i¢in
daha ¢ok 20. yiizy1l basi ve Oncesindeki kavramsallastirmalar1 hedef almig, Henri
Bergson’un “Essai sur les Données Immédiates de la Conscience” (Zaman ve Ozgiir
Irade) (1888), Sigmund Freud’un (1856-1939) “Zur Psychopathologie des
Alltagslebens” (Gundelik Hayatin Psikopatolojisi) (1901), Georg Simmel’in (1858-
1918) “Die Grolstadte und das Geistesleben” (Metropol ve Tinsel Hayat) (1903) ve
Walter Benjamin’in (1892-1940) “Das Passagen-Werk” (Pasajlar) (1940) adh

metinleri Uzerinden genel bir cerceve cizilmeye calisilmistir.

Dram ve dramatik anlatinin tarihi hem tiyatro hem sinema kurami iginden farkl
kaynaklar Gzerinden incelenmistir: Ozdemir Nutku’nun (d. 1931) “Dram Sanat::
Tiyatroya Giris” adli kitab1 tiyatro disiplini i¢inden dramatik terimleri tanitarak,

Semir Aslanyirek’in (d. 1956) “Senaryo Kurami” adli kitab1 ise dramin sinemadaki


https://en.wikipedia.org/wiki/Hans-Ulrich_Obrist

tezahir etme bicimi Ulzerine kanon gelistirerek bir giris niteligi tasimaktadir;
Yériikhan Unal’in (d. 1975) “Dram Sanati ve Sinema: Anlatim Olanaklar1 ve
Sinirhiliklar” adli yiiksek lisans tezi ve bunu genisleterek yayinlanan “Dram Sanati ve
Sinema: Klasik Anlati Yapisinin Kokenleri” adli kitabi yapisal anlamda antik tiyatro
ile modern sinemay1 birbirine baglayarak dramatik anlatiyr kapsamli bigimde ele
alistyla yol gosterici olmustur; Mutlu Parkan’in (d. 1948) “Brecht Estetigi ve
Sinema” adli ¢aligmasi “mimesis” disinda “katharsis” mefhumuna kars1 gelistirdigi
elestirel bakis ile Unal’in dramatik anlatiy1 sadece yapisal baglamda inceleyen

okumasini ereksel boyutta da genisletmistir.

Ayrica drami bir alt tiir olarak ele alip koklerini, mimetik/ klasik sanat ya da Birger
ve Adorno’nun tabiriyle “organik sanat”ta aramaktansa, sanatin koklerini dramda
bulan ve aslinda gergek sanati, ‘dramatik’ olarak adlandiran Hans-Georg Gadamer’in
(1900-2002) “Wahrheit und Methode” (Hakikat ve Yontem) (1960) adli ¢alismast
ufuk agict olmustur. Sadece sanatsal agidan degil epistemolojik ve ontolojik agidan
da drama dair temel kaynaklardan birine doniismiistiir. Bu baglamda Gadamer’in
hermeneutik yontem (zerinden kurdugu dramatik sanat ile Biirger’in montaj yoluyla
elestirdigi “organik sanat”, “hermeneutik dongi”, “mimetik kompozisyonun parga-
biitiin diyalektigi” gibi kavramsallastirmalara bakildiginda sGylemsel olarak birbirini
tamamladigi gorilmistir. Gene Eisenman’in 20. yiizyll basinda Avrupa ve
Anglosakson diinyasindaki sanatsal c¢alismalarda gozlemlenen temsil krizine
degindigi ‘“Post-Functionalism” (Islevselcilik Sonras1) (1976) adli makalesi ise
Gadamer’in tanimladig1 “modern sanat”taki kirtlmanin, hiimanist paradigma ile yol
ayrimma denk geldigini hatirlatarak Gadamer ile oOrtiisiir. Daha da o6nemlisi
Eisenman, “modern” ve “klasik” sanat arasindaki ¢atismayr kavramak igin
okuyucularin dikkatini anahtar bir kavrama ceker: Anlam. ‘Anlam’in “modern
sanat”ta tasfiyesi, himanizmin terkedilmesi demektir. Clinkli Gadamer’in hiimanist
bir bilim olarak hermeneutik (yorum/anlam bilgisi) empati yontemiyle ulastigi yorum
bilgisi, aslinda basitce bir insanin bagka bir insanin edimlerini anlama siirecidir. Ayni
anlama sureci ise, mimetik/klasik/organik/dramatik sanatin vaat ettigi estetik ve
biligsel siire¢ olan duygudashigi aktarmanin yegane yoludur. O ylzden bu tar bir

sanat tam anlamiyla insan merkezli, himanisttir.



flging sekilde mimarlik tarihinde Rénesans’tan giiniimiize kadar uzanan siire iginde
Aristotelesci degerlerin estetik boyutuna yonelik elestiriler ile karsilasmak miimkiin
olsa da bu clestirilerde Aristotelesci estetik ilkelerin makul nedensellik icindeki
Aristotelesci mantik ile bagi ¢ogu zaman es gecilmistir. Oysa Aristotelesci
paradigma bir butlndir ve RoOnesans’in safagindaki Battista Alberti’den (1404-
1472), 20. Yiizyil basindaki Bauhaus’a, hatta glinimiizde Zaha Hadid’e (1950-2016)
kadar birgok etkin mimarlik sdyleminde karsimiza c¢ikar (Hadid, 2006, ss. 14-15).
Guncelligini koruyan harmoni, birlik, giizellik, hiyerarsi, kompozisyon, par¢a-bltin
gibi Aristotelesci estetik nosyon ve duyarliliklarin, ikna edicilik adina sahiplenilen
indirgemeci naif nedensellik ile bir arada var olmasi rastlanti degildir. Mimarlikta
etkin olan bu antik estetik ve mantiksal degerlerin kaynagina gidildiginde ise antik

dram ve dramatik diisiince bigimi ve retorigi ile karsilasmak kag¢inilmazdir.

Bu tez calismasi ise, mimarlik elestirisi ve kurami alaninda konvansiyonel
mimarligin, Antikite ile estetik baglar1 yaninda mantiksal baglarin1 hatirlatmasi ve
retorik eregine ulasmak igin es zamanli olarak aragsallastirdigi Aristotelesgi
mantiksal ve estetik ilkelerin antik draminkilerle birebir ortiistigiinii yeni bir
terminoloji ile gostermesi agisindan 6nemlidir. Bu agidan tez kapsaminda tiiretilen
‘arki-dram’ mefhumu, Antik Yunan’dan beslenen kiiltiirel cografyalardaki genel
gecer mimari dogrularin dramatik anlati gelenegine uygun sekilde eklemlendiginin

farkinda olarak Uretim yapma ve o Uretimleri sorgulama olanagi sunar.

1.2 Kavramsal Cerceve

Bu tez caligmasi, kiiltiirel bir ifade bigcimi ve dolayisiyla bir anlati olarak mimarlik
nesnesinin dramatik oldugu iddiasini barindirir. Fakat mimarlik ¢ogu zaman bir
anlatt olarak diisiiniilmedigi i¢in mimari nesnenin dramatik oldugu iddias1 pek
kolayca anlasilamayacaktir. Cunkl gundelik kavrayista ‘hikdye anlatmak’ ile sinirh
kalan anlatt mefhumu ile mimarlik pek Ortiistiiriilememektedir. O ylizden once
mimarligin bir anlati olarak kategorize edilebilmesine olanak veren naratolojik

(anlat1 bilimi) perspektifi tanitmak gerekmektedir.

Anlat1 kurma edimi, binlerce yildir insanoglunun sosyallesme yontemlerinin basinda
gelse de her anlati dramatik olarak kategorize edilemez. iki bin bes yiiz yillik antik
bir anlati gelenegi olarak dramatik anlati gercegi degil gergekeiligi hedefler.

Dramatik anlatinin eregi, insanoglunun duygudasligini bir gergeklik yanilsamasi ile



beslemektir. Gergekeilik ise dramin basitlestirici, birlestirici, net, nedensel, ikna edici
gercekligi tizerine kurulur. Bu baglamda da birtakim estetik ve mantiksal ilkelere
baghdir: Estetik ilkesi “mimetik mukemmellik igin birlik ve biitiinliik”, mantiksal
ilkesi ise “ikna edicilik i¢in olasilik ve zorunluluk” olan dramin eregi ise “naif bir
eglenceligin Otesinde, duygu ve yasanti birligi/6zdeslesme/empati/einfihlung ile
ulasilan ‘katharsis’” tir (Unal, 2001, s.1; Tunali, 1962/2008, ss. 115-116; Parkan,
1983, s. 46). Otor “konusanin kendisi olmadigr yanilsamasini verir” (S6zen, 2008, s.
144).” Ama bu illlizyon (yanilsama), arz ve talep iliskisi i¢inde karsilikli kurulur.
Temsilin yanilsatict mekanizmasi, ger¢egin mimetik ilkelere gore, simdiki zaman ve
g06ziin uzaminda mantikla agiklanabilir ve duygudaslikla anlamlanabilir ikna edici bir
‘olay?’ silsilesi ile yeniden kurulmasidan geger. Baska bir deyisle birlik ve biitiinliik
icinde kolayca icine girilebilecek, ikna edici bir neden-sonug iliskisi ile oOriilerek
kolayca katilima agik kilinmis bir senaryo kapsaminda yapay bir duygulanim
tiretmek i¢in hazirlanmig bir anlati tiirtidiir. Hatta Gadamer’in (1960/2004) tabiriyle
dram, Kklasik sanat eserinin temel formdlidar (s. 115). Bu formile gore
konvansiyonel mimari tasarim da bir istisna degildir ve dramatiktir. Fakat bu yonlyle
mimarlik tiyatro, sinema, edebiyat, fotograf, miizik, dans veya plastik sanatlara
kiyasla neredeyse hi¢c gozden gegirilmemistir. Ama dramatik bir anlati olarak
mimarhg elestirebilmek i¢in her seyden 6nce bir anlati olarak mimarliga bakabilmek

gerekir.

Seymour Chatman (1928-2015), genelde Fransiz yapisalcilara, dzelde ise Claude
Bremond’a (d. 1929) atifta bulunarak, 1964 yilinda yaymlanan Bremond’un “Le
Message Narratif” (Anlatinin Mesaji) adli eserinden yaptigi alintida Oykii ile
Oykiiniin 6geleri ve ilkelerinin sadece bir mecraya sikismis olmadiginin altini
¢izmistir. Mimetik birlik/biitiinlik icindeki bir tema, dyklniin tutarli kisilestirmeleri
ile neden-sonug iligkisi i¢cindeki ardisik olaylarla kurulmus bir olay-dizisi gibi i¢ ice
geemis Ogeler ve ilkelerin, bir “anlam katmani” olarak mecradan bagimsiz sekilde

tezahir edebilecegini savunmustur:

3 Unal, “olay”1, “belirli bir siireci kapsayan, bu siire¢ iginde yapilmamis bir ‘degisimi’ igeren,
epistemolojik biitiinsellik” olarak tanimlar (2001, s. 12). Nutku ise, “dramatik olay™1, “dramatik bir
durum yaratan olay; her seyden 6nce insanla ilgili olan ve insan {izerinde bizi diigiinmeye yOnelten
olay, insanlarin kendilerine, birbirlerine ya da bir duruma karsi olan tutumlarina degisiklik getiren ya
da bu degisikliklere karsi ¢ikan bir eylemin baglangici” olarak tanimlar (1983/2001, s.241)



Boylece her gesit anlatt mesaji (sadece halk masallar1 degil) kullandig: ifade surecinden
bagimsiz olarak ayni diizeyi ayni bicimde ortaya koyar. Dayandig1 tekniklerden bagimsizdir.
Gerekli ozelliklerini yitirmeden bir medyumdan digerine uyarlanabilir: bir dykuniin konusu
balede anlatilabilir, bir roman perdeye ya da sahneye uyarlanabilir, bir film onu hig
izlememis birine sozlere dokiilerek anlatilabilir. Bunlar okudugumuz sozciikler, gérdiigiimuz
gorintiiler, desifre ettigimiz hareketlerdir ancak bunlarin araciligiyla izledigimiz bir éykidur
ve bu pekald aym Oyki olabilir. Anlatilanin (raconte) kendine has 6nemli 6geleri vardir.
Ancak 6ykii 6geleri (racontants) ne sozciiklerdir ne gorintiiler ne de hareketler. Oykii dgeleri,
sdzcuklerle, goruntilerle ya da hareketlerle gosterilen olaylar, durumlar ve davraniglardir.
(Chatman, 1978/2008, s. 18)
Burada oncelikle anlati* (narrative) mefhumuna dair bir parantez agmak dogru
olacaktir. Yaygin olarak anlati, sanatsal formlarla Ozdeslestirilir. Ama anlati
mefhumu, Roland Barthes’in (1915-1980) 1966 yilinda yayinladigi sansasyonel
metni “Introduction a l'analyse structurale des récits" (Anlat1 Striikktiiriiniin Analizine
Girig) adhi kitabinda, dilbilimsel bir perspektif ile yapisalct kuram i¢inde sadece
Oykilemeye dair bir sanatsal ifade bigimi olarak kavranmaz. Anlatt mefhumu aslinda
her kuiltirel — ya da Saussurecii bakis agisiyla dilsel- ifadede kaginilmaz olarak

kurulur ve bir anlat1 olarak tezahur eder (Barthes, 1966/1975, s. 237).

H. Porter Abbott (d. 1940) ise, anlatinin insan hayatinin her yerinde oldugunu soyler
ve sanatsal olsun veya olmasin, “kelimeleri bir araya getirdigimiz her an” anlatt
kurdugumuzu hatirlatir: “Fredric Jameson (d. 1934), ‘anlatinin biitiin malumat
saglayan (informative) siireglerini’ ‘insan aklinin veya anliginin merkezi islevi’
olarak degerlendirir. Jean-Francois Lyotard (1924-1998) ise, anlatimi1 ‘kisisel
bilginin en temel formu’ olarak adlandirir. (Jameson ve Lyotard’dan aktaran Abbott,
2002/2008, s. 1)”

Barthes’m bu dilbilimsel perspektifini mimarhiga tasiyan isimlerin en
taninmiglarindan biri de Bernard Tschumi’dir (d. 1944). Tschumi, mimari tasarimin
nasil bir anlatt kurma eylemi olarak degerlendirilebilecegini ¢ok basit bir kelime
oyunu ile ortaya koyar; Louis Henry Sullivan’in (1856-1924) (1896, s. 408) “form

follows function” (bi¢im islevi izler) ifadesini “form follows fiction” (bigim

4 “Anlatim, gercekten olmus ya da diigsel bir olaymn iletisim eylemi iginde ‘aktariimasi’ siirecidir.
Anlatmak eylemini dile getiren ‘narration’ kavrami, ‘anlatmak, demek, sOylemek, nakletmek
anlamlarin1 tastyan Latince ‘narratum’ gecisli fiilinden tiiretilmistir. Ingilizce ve Fransizcada aym
sekilde ‘narration’ terimiyle kargilanir. ... Anlati; hem anlatim ‘etkinligini’ adlandiriyor (narration),
hem de bu etkinligin sonucunda ortaya ¢ikan ‘Grtini’ dile getiriyor. (Unal, 2001, s. 1)”



kurmacayi izler) dnermesine g¢evirir: “‘Bi¢im islevi izler’ (form follows function)
mottosu yerine, bi¢im kurmacayi izler (form follows fiction), dedigimde fonksiyonun
otesine bakmamiz gerektigini sdyledim. Islevden (function) 6nce hikayeler, kiiltir ve

kurmaca (fiction) vardir. (Tschumi, 2004)”

Tschumi’nin Ingilizcede yapmis oldugu bu basit kelime oyunu, modern mimarligin
determinist® (belirlenimci) bir mantikla kuruldugu siirece hangi bigim dili ya da stil
icinde kurulursa kurulsun aslinda dramatik olacagina dair en agik ifadelerden biridir.
Ciinkii Tschumi, yukaridaki kelime oyunu ile sadece bi¢imin, kurmaca tarafindan
sekillendirildigini ve mimari tasarimin da kurmaca bir senaryo Uzerine kurulu
oldugunu hatirlatmaz. Ama ayni zamanda islevin de bir anlat1 ve yasam senaryosu
oldugunu, bu yiizden islev iizerinden kurulan formel anlatilarin da kurgu oldugunu
hatirlatir. Bu durum Tschumi’ye ait teorik bir saptama olmanin 6tesinde mimarlarin

sOylemlerinde de agik¢a kendisini gosterir.

Bunun baglica sebeplerinden biri mimarlara, mesleki formasyonlarinin basindan
itibaren, neden-sonug iliskisine dayali mekéansal anlatilar kurarak tasarim
yapmalarinin tavsiye edilmesiyle dogal bir Uretim bicimi gibi kabul gormesidir.
Dikkatli bakildiginda OMA gibi kuresel bir ofisin eski ortaklarindan olan Ole
Schreen’den (d. 1971), ayn1 anda iki projeyi bile tasarlamay1 reddeden ‘kesis” mimar
Peter Zumthor’a (d. 1943) ya da siradan bir Amerikali blogger olan mimar Borson’a
uzanan praksislerde bile dramatik bir hikaye Uretilmekte ya da tretmenin 6nemi
vurgulanmaktadir. Bunun modern mimarliktaki erken dénem tezahiirleri ise Grete
Schutte-Lihotzky’nin (1897-2000) 1926 yilinda “Yeni Frankfurt” igin Ernst May
(1886-1970) tarafindan yiiriitiilen Frankfurt’taki sosyal konutlara tasarladigi mutfak
prototiplerinde gorulebilir. ‘Kullanic1’ tipki dramatik bir anlati kisilestirmesi olan
‘tipleme’” gibi tek boyutlu olarak ele alimir ve salt eyleme indirgenir. Schitte-
Lihotzky, c¢alismalari sirasinda, her iinitede gegirilen siireyi tutmus ve gdzlemlerine

dayanarak tniteler arasindaki hareket Oruntilerini ¢ikartarak zaman-hareket

% Temel ilkesi nedensellik olan determinist diisiince sistematigine dair 6n kabulleri ve motivasyonlari
kavrayabilmek i¢in bagvurulabilecek en yetkin ifadelerden biri matematikgi Pierre-Simon Laplace’in
(1749-1827) 1812 tarihli “Theorie analytiqgue des probabilites” (Olasiligin Analitik Teorisi)
makalesinde karsimiza g¢ikar: “Evrenin su anki durumunu ge¢misinin sonucu ve geleceginin sebebi
olarak gorebiliriz. Belirli bir anda dogay1 hareket ettiren tim kuvvetlerin ve onu olusturan tiim
nesnelerin konumlarini bilecek bir zihin olsa ve bu zihin biitiin verileri analiz edebilecek kadar da
gelismis olsa evrendeki en biyik cisimlerin ya da en kiiciik atomun hareketini tek bir formilde
kapsayabilirdi. Bdyle bir zihin icin hicbir belirsizlik s6z konusu olmazdi. Gelecek de tipki gegmis gibi
onun gozlerinin éniinde dururdu. (Laplace, 1812/1902, s. 4)”



diyagramlar1 kullanmig ve tasarladigt mutfagi anlatmak icin de ergonomik
koreografiler tiretmistir (Blau, 1999, ss. 198-199).

Konuya daha guncel bir 6rnekle devam edilecek olursa, OMA ’nin eski ortaklarindan
biri olan Scheeren, kurucusu oldugu ofisin resmi sitesinde “konum ve niyetler”
basgligi altinda, mimarlig1 “kavramsal, uzamsal ve deneyimsel gelecek gergeklikleri
inga edebilecek, melez bir anlatilar matrisi olarak” hayal ettigini, “sehirlerin ve
insanlarin yasamlarinin ikame ettigi 6zgiil, beklenmeyen ¢oziimlere ulastiracak yeni
potansiyeller igin titiz bir arayis” gibi gordiigiinii ifade eder. “Profil” bashiginda ise
mimari tasarimi bir anlam arayist edimi ile 6zdeslestirir ve ‘hikaye’ mefhumuna
vurgu yapar: “Anlam arayisindayiz. Mimarligi, bir ikamet yeri, bir sosyal insa, insan
yasami i¢in bir uzam olarak diisiiniiyoruz. ... Mimarligin nasil anilar ve hikayeler
(stories) yaratacagi ile ilgileniyoruz. Tasarladigimiz uzamlarda hayal edilen ve
acimlanan anlatilarla (narratives), hikayelerle ilgileniyoruz. (Url-1)” Benzer sekilde
Zumthor ise, 2011°de ziyaret agilan Serpentine Galeri Pavyonu icin hazirladig
mimari tasarimi tanimlarken kullanilan referanslara bakildiginda “cigekler ve 151K”
gibi 6geler ile olusturulan mizansen i¢inde yapinin tiyatro sahnesiyle 6zdeslestirildigi
gorulebilir: “Konsept, hortus cocnlusus (korunakli bahge) bahge icinde bahge,
meditasyon (contemplation) odasidir. Bina icerdeki 1sik ve ¢icek bahgesi igin bir
sahne (stage), sahne arkasi perde (backdrop) rolu Ustlenir. (Zumthor’dan aktaran
Glancey, 2011)” Zumthor’un dramatik anlatis1 sadece bu teatral referanslarla da
sinirli degildir. Zumthor, binaya yaklasirken olusan ilk izlenimden, uzaklagirken
ziyaret¢ide birakacagi son izlenime kadar estetik deneyimi bir senaryo yazarmis gibi
tanimlar:
Cimler boyunca ilerleyip karanlik ve gélgelerden biri igeri girer ve merkezi bahgenin igine
gecis (transition) baglar. Burasi diinyanin giriltisinden ve trafikten ve Londra’nin
kokusundan soyutlanmis bir yerdir —oturmak, ylriimek, cicekleri gdzlemlemek icin ice déniik
bir mekandir. Bu deneyim yogun ve hatirlanmaya deger olacaktir; tipki malzemelerin hafiza
ve zamani ihtiva etmesi gibi. (Zumthor’dan aktaran Glancey, 2011)
Zumthor, Serpentine Galeri Pavyonu’nu tasarlarken bir Londrali ile empati kurarak
cevresel sorunlardan arindirmay1 amacgladigi metropoliten bireye sundugu mekanin
rahatlatici deneyimini, o deneyim yasanmadan ¢ok Once senaryolastirmis ve kendi
kafasinda yasamistir. Pavyon icin yapilan tasarimin eregi ise — sonraki bolimlerde

daha detayli deginilen- Aristoteles’in bir dram tiirii olan tragedya igin “Poetika” adli



kitabinda 6ngoérdiigli, dramin izleyicileri ilizerinde yaratacagi estetik amaci olan

“katharsis” (arinma) etkisi ile birebir ortiistir.

Dramatik ilkeler ile senaryolastirilarak arkaik bir teatral sahneye doniisen mimarlik
nesnesi, sadece segkin bir tasarimci ziimreye 6zgii degildir. Dramatik unsurlarin
varlig1 sadece, konvansiyonel olmayan isler tireten OMA’nin eski ortagi Schereen’in
ya da ontik ve tektonik duyarliliklarin1 hem kalemle hem tagla hem ahgapla otantik
sekilde ifade edebilen zanaatkar mimar Zumthor’un praksisi ile sinirli degildir.
Yukaridaki isimlerin de dahil oldugu seckin tasarimci ziimrenin disinda mimarlikta
dramatik yaklasim ile tasarlamak o kadar yaygindir ki taninmamis ve siradan
Amerikali bir mimar olan Bob Borson’in “Life of an Architect” (Bir Mimarin
Hayat1) adli kisisel ag giincesindeki (blog) ifadelerinde bile bu yaklasimin izleri
acikca okunabilir. Borson, mimarlik iizerine tuttugu kisisel ag giincesinde, bir
mekan1 tasarlarken tanidigi bir miisteri ya da hi¢ tamismadigi ama kendi
deneyimlerine dayanarak ¢izdigi kurmaca kullanici ile empati kurarak mekénsal
duzenlemeleri nedensellestirmeyi onerir:
En basit tavirla, anlati basitge tasarimciyr ‘bir rol-oynama oyunu’ (role-playing game) gibi
son kullanicinin yerine koymayi gerektirir. Bugiin gosterecegim 6rnekte oldugu gibi, bu bir
konuttaki dus armatiiriinin ve su giderinin konumlanmasi ile ilgili bir dizenlemenin
miisteriye anlasilir sekilde aktarilmasi ile ilgili. Birine ¢6ziime dair bir eskiz ¢izip
vermektense hikayelestirdim. Hikdyenin i¢inde ilerlemeye basladiginizda neden bu
diizenlemenin daha iyi ¢alisacagina dair gerekgeler de sekillendirilebiliyor. (Borson, 2013)
Borson da aslinda Zumthor gibi, tasarlamaya ‘kullanici’ adin1 verdigi hayali bir
Kisilestirme inga ederek baslar ve sonra 0 ‘kullanici’ ile empati kurarak neden-sonug
iliskisi i¢inde bir yasam senaryosu olusturur. Mimarlarin benimsedigi bu
anlatici/yazar Kipi, Unal’in tanimladigi, Antik Yunan’da ritiiel seklinde baslayan
teatral bir etkinlik olarak olgunlasan ve modernlesme ile beraber yayginlasan
gundelik hayattaki bireyin, neden-sonug iliskisi iginde ‘eylem - zaman — mekan’
birlikteligi gozetilerek kurulmus sekiiler 6ykiileme kipine cok benzer (Unal, 2001, s.
1). Burada tarif edilen &ykileme Kipi giinlik hayattimizin bir¢ok yerinde

karsilastigimiz ve kaniksadigimiz dramatik anlatiya tekabiil eder.

Determinist olan bu hakim kalturel ifade rejimi dramatik, figuratif, armonik ve
mimetik anlatilar {ireterek sanat ve tasarimin her alaninda kurumsallasir. Bu

baglamda ne mimarlik formasyonu ne de mimari ifade ve anlatilar istisna teskil eder.
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Ama modernite kurumsallagsmayi tesvik ederken, Karl Marx’in (1818-1883)
deyimiyle “kat1 olan her seyin eriyip havaya karigtig1” bir yikim rejimini de iginde
barindirir (Marx’tan aktaran Berman, 1982/1994, s. 199). Kurumsallasan hakim
anlatt rejimini yikmaya calisan ya da disinda kalanlar ise kag¢inilmaz olarak
marjinallesir. Bu guzergahlar1 avangart olarak da adlandirmak mimkiindiir.
Eisenman, 20. yilizyilda farkli sanat alanlarinda yasanan bu sapmayir “Post-
functioanlism” adli metninde “farklilasan modernist duyarliliklar” olarak nitelendirir:
.. modernist duyarliliklar fiziksel dinyanin artifaktlarina karsi degisen disiinsel davranig
kaliplariyla ilgilidir. Bu degisim sadece estetik olarak kendini ortaya koymaz, fakat felsefi ve
teknolojik olarak da meydana ¢ikar. Aslinda topyekin yeni bir kiiltiirel tavir olarak bildirilir.
Baskin hiimanist tavirdan uzaklasma 19. ylizyil igindeki ¢esitli zamanlarda matematik,
mizik, resim, edebiyat, film ve fotograf gibi ayr1 disiplinlerde kendine yer buldu; Malevich
ve Mondrian’in nesnel olmayan soyut resminde, Apollinaire ve Joyce’un anlati kurmayan
yazimi ile Richter ve Eggeling’in filmlerinde, Schénberg ve Vebern’in armonik olmayan
miiziginde kendini gosterdi. (Eisenman, 1976/1998, s. 238)
Eisenman’in ¢izdigi bu tablo, kendisine yakin olan otonom bir formalizmi daha ¢ok
yansitir. Bu noktada tabloyu daha kapsayict kilabilmek igin listede bulunan
Guillaume Apollinaire (1880-1919) ve James Joyce’un (1882-1941) da dahil

edilecegi ikinci bir kanaldan bahsetmek gerekir.

Joyce’un basat bir kisi sayilabilecegi ikinci avangart kanal, soyut formalizmin tersine
dramin akla yatkin gercekliginin Otesinde hiper-gergekgi ve formsuzdur; Joyce,
Virginia Woolf (1882-1941), William Faulkner (1897-1962) gibi yazarlar - psikolog
William James’in (1842-1910) ilk “The Principles of Psychology” (Psikolojinin
Ilkeleri) (1890) adh kitabinda dile getirdigi - “biling akis1” teknigi ile kentteki
giindelik hayatin bilin¢ dis1 sinematografik algisindan ilham alarak nesrin dramatik
olay-dizisini askiya alir ve siradan olani sira digi hale getirerek yabancilastirir
(Nalbantian, 2003, s. 77; Mullin,2016). Avangart sanatcilar; Bergson, Simmel,
Freud, Benjamin vd. tarafindan 20. yiizyil ilk yarisinda teorize edilen modern
giindelik hayatin simdilik kipindeki “kronotop”u (Ek C) ile psikolojik ag¢idan bas
etmek ic¢in soyutlamadan ya da mimetik betimlemeden uzaklasarak fragmanter bir
algrya ve kurguya yonelir (Feigin, 2011, ss. 167-170; Highmore, 2002, ss. 30-33-35).

Es zamanli olarak ortaya ¢ikan avangart bir teknik olarak montajda da formalizmin
tersine, kompozisyonel teklik yerine fragmanter bir “cokluk (multitude)” kurulur;

semantik olarak tekil bir anlam arayisina saplanmadan, anlamsizliga kadar uzanan bir
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yelpazede anlam c¢ogaltilir; sentaktik acidan artikiilasyonu zariflestiren gramer
kurallar1 reddedilerek Ogeler incelikten yoksun bir sekilde yan yana getirmekle
yetinilir — Marinetti’nin futlrist manifestosu buyik oranda imladan, gramerden,
vezinden azade siire adanmistir. Bu baglamda Arnold Schénberg (1874-1951), hala
notalar1 kullanarak klasik miizige alternatif atonal miizigi lretirken, diger tarafta
notalarin bile olmadig1 ses kayitlarindan olugsan Rus fiitiiristlerin sehir senfonileri
vardir; Hans Richter (1888-1976) ve Viking Eggeling (1880-1925) soyut
geometrileri anime ederek deneysel filmler ¢ekerken diger tarafta Vertov bir sehrin
bir gunlint aktor, mizansen, dekor, dramatik senaryo olmadan hikaye anlatmaksizin
kaydedebilecegini iddia eder; Mondrian veya Malevich soyut geometrilerle askin
duyumsamalar1 tetikleyecek kompozisyona yatirim yaparken, Braque ve Picasso
gazete ve duvar kagidi ile veya Kurt Schiwitters (1887-1948) de hurda montajlari ile
gorsellik ve dokunsalligin ara kesitinde dolasir. Buradaki yapit, ‘“otonom
formalizm”de oldugu gibi izleyiciyi yogunlastirarak odaklamak ve sadece kendine
referans vermek yerine, kendini de barindiracak sekilde her seye referans vererek

¢Oziiliir ve agilir.

Bu dogrultuda Antikite’den baslayip, hiimanist Ronesans’tan beri kurumsallasarak
modernize olan bu kadim dramatik anlati tiirliniin, edebiyat basta olmak Uzere,
sinema, resim, heykel, mizik ve dans gibi sanatlardaki tezahlrlerine, avangart
sanatgilar tarafindan deyim yerindeyse savas agilmistir. Burada sasirtici olan ise
mimarlik formasyonunun bu yapisal deformasyon siireglerinden neredeyse hig
nemalanmamasi ve diger kiiltiirel ifade bigimleri ile karsilagtirildiginda soyleminde
dramatik anlat1 gelenegi ile c¢ok gili¢lii sekilde kurulmus baglarinin dile
getirilmemesine ragmen hi¢ zayiflamadan siirmesidir. Bu gozle bakildiginda aslinda
Bat1 mimarlig: tarihindeki en radikal vizyonlar bile 6rnegin Archigram’in mimarligi
yerytiziinden koparmayi onererek mobilize etme ve gayrimenkulden menkul bir
emtiaya doniistiirme cabasi ya da erken modernistlerin ampirik yontemleri 6ding
alarak miihendis gibi problem tanimlamayla tasarim siirecinde mimari nesneyi U¢
boyutlu bir algoritmaya indirgemesi bile mimarlik alaninda modern sanat eserinin
dramatik kodlar1 kirdigi kadar mimari konvansiyonlar1 kiramaz. Cinki bu baglar,
oncelikle teknigin degil estetigin ve mantigin alaninda kurulur; nesneden g¢ok
tasarlayan 6zneye yerlesir ve 6znenin estetizasyon mantigina hakim olur. Boylece

mimarlik yaparken de tasarimin tipki dramatik bir senaryo yazar gibi, neden-sonug
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iligkisine dayali, birlik ve biitiinliik i¢inde tutarli bir akil yiiriitme ile belirsizlige hig
yer birakmadan kristalize edilerek anlasilir kilinmasi tavsiye edilir. Clnkd mimar
misterisini ikna etmek zorundadir ve hangi ulvi degerlere referans verirse versin
aslinda her seyden Once tasarim siireci retorik performansi yiiksek bir Grin tretme
gudistyle yonlendirilir. Bu yonden bakinca Aristotelesci estetigin mukemmellik
arayigi ya da Aristoteles¢ci mantigin mesrulastirict ‘varolus sebebi’ (reason d’etre)

tasarim igin teorik bir amag degil retorik bir aragtir.

Bu tavrin mimarideki en agik orneklerden biri modernizmin besigi sayilabilecek
ekollerden en unlist olan Bauhaus’dur. Bauhaus, Bilent Tanju’nun (d. 1964)
tanimlamasiyla “farkli disiplinlerin uyumlu ve tutarli bir biitiinsellikle bir araya
geldigi Wagneryen Gesamtkunstwerk” (butunlukli sanat eseri) politikasini siirdiire
gelir (2017). Gesamtkunstwerk, modernite ile dagilan her seyi, Alan Colquhoun’un
(1921-2012) tabiriyle kirilmig Humpty Dumpty’i (1978), birlestirme ve
biitiinlestirme egilimindedir. Modernizmin tutarli ve basit mimarlifi Koolhaas
tarafindan “ya o ya bu” bi¢imindeki dilsel ifade kalibinda formile edilir: *“Mimarlik,
mimarlarin gelecegi 6ngordiigii ve ¢ogu zaman mimarlar i¢in bile klostrofobik olan
‘ya 0 ya bu’ kalibina saplanmis, her se¢imin olasiliklar1 indirgedigi, canavarca bir
seydir. (Koolhaas, 1995d, s.344)”

Koolhaas’in isaret ettigi mimaride programatik kurgu ya da gorsel mantikta tutarlilik
ve birlik arayigina karsi elestiriler 1960’larinn ortasinda yayinlanan “Complexity and
Contradiction in Architecture”de (Mimarlikta Karmasiklik ve Celiski) ya da
1980’ lere retrospektif bir bakis sonucu tematize edilen 1988 tarihli “Deconstructivist
Architecture” (Dekonstriiktivist Mimarlik) sergisinde kendini gosterir. Robert
Venturi (1925-2018), bu semptomu MOMA'’daki sergiden ¢eyrek asir dnce “hem

0... hem bu olgusu” tizerinden tarif etmis ve sorunsallastirmistir:

Cleanth Brooks, ... “ya biri ya 6teki’ (either/or) gelenegine gore egitildik ve ‘hem o... hem
bu...” geleneginin izin verecegi, daha ince ayrim ve diigiincelere olanak saglayan anlayis
olgunlugundan yoksunuz, der. “Ya biri ya 6teki’ gelenegi, tutucu Modern mimarhigin 6zelligi
olmustur: giineslik yalnizca gilindesten korunmaya yarar; tasiyici bir 6ge ender olarak ayni
zamanda bir bolme O6gesidir; duvar pencerelerle delinmez fakat tiimiiyle camla gegilir;
programda yer alan her islev, abartilmis bir bigimde ayr1 bir oylum ve hatta yapidan ayri
bolimlerle anlatilir. ‘Akan mekan’ bile disarida bir i¢ mekanmi veya igeride bir dis mekéani
animsatir ama bu mekan, aym anda hem i¢ hem dis mekan olamaz. (Venturi, 1966/1996,
5.28)
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Mimarlik sdyleminden sansasyonel elestiriler bile mimari dramdaki senaryonun
icerigini tartigmaya acarken, yapisal varolus gerekcesini ¢ok nadir sorgulamistir. Bu
noktada Koolhaas ile beraber mimarlik alaninda senaryoyu devre disi birakarak
konvansiyonlara kars1 durmaya calisan iki isimden bahsetmek gerekir. Bu isimler
Mies van der Rohe ve Peter Eisenman’dir. Her ikisi de Koolhaas gibi mimari anlami1
yasam senaryolarina endekslememeyi onerir. Bu baglamda Mies van der Rohe
(1886-1969) rasyonalist estetik ile disipline ettigi tektonik duyarliligi endustriyel
Uretime entegre ederek tasarimin mesruiyet zeminini teknigin alanina ¢eker ki bu da
hala bir sebep-sonug iligkisi barindirdigin1 gosterir; Eisenman ise, apolitize ettigi
modernist bigim dili grameriyle mimarligi kavramsal bir dil oyununa doniistiirerek
anlam boyutundan kurtarmayi dener. Fakat her ikisini de Koolhaas’dan ayiran ve
Koolhaas’1 Vertov’a yakinlastiran ¢ok dnemli bir fark vardir. O da Koolhaas’in dile
getirdigi ‘montaj’ teknigidir. O yuzden Mies ve Eisenman ile Koolhaas’t
sOylemlerinde yasam senaryosunu tasarimin merkezinden ¢ikartmayi onermelerine
ragmen ayr1 kamplarda konumlandirmak yanlis olmaz. Vertov ve Koolhaas farkli
donemlerde yasayan insanlar olsa da yollari,, erken avangart sanatin montaj
estetiginin tekrar gindem geldigi ve gundelik hayat ile bulustugu ’68 Hareketi
sayesinde kesisir (Artun, 2009, s. 32).

Vertov’u sinema tarihinin en 6zgun figurlerinden biri haline getiren, montaj teorisi
kadar, klasik film anlatisinin {izerine insa edildigi dramatik senaryo ile onun
iskeletini olusturan neden-sonug iliskisine dayali olay-6rgusiini reddederek hikayesi
olmayan tematik film formunu kristalize etme ¢abasidir. Bu yolda bir yonetmen
olarak dramatik ne kadar 6ge varsa sinematografiden ayiklamaya adamistir. Ama
sinematografi Vertov’a gore en basindan 610 dogmus bir ¢ocuktur. Cilinkii dram ile
sinematografi 6zdeslesecek kadar ¢ok, klasik tiyatro ve romandan beslenmistir. Bu
baglamda ¢ogu avangart sinemacidan farkli olarak Vertov bigimleri, tiirleri tartismaz.
Oncelikle sinematografiyi ve dramin sinematografideki izdiisiimii olan “sine-dram™
tedaviilden kaldirmay1 amaglar. Ciinkii Vertov’a (1924/20079) goére “dram sinemasi
sinirleri gidiklar; ... sine-dram, gézii ve beyni tathi bir sisle kaplar” (s.56). 1926
yilinda kardesi ve karistyla beraber hazirladigi Kino-glaz Egitim Programi’nda dram

ile girdigi bu topyekdn micadeleyi sloganlastirir:
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Cok Basit Sloganlar:
1- Dram halkin afyonudur.

2- Kahrolsun beyaz perdenin 6liimsiiz krallar1 ve kraligeleri! Yasasin siradan giinliik iglerin

baginda kaydedilmis 6liimlii insanlar
3- Kahrolsun burjuva senaryolar1!

4- Dram kapitalistlerin elinde 6liimciil bir silahtir. Biz bu silahla devrimci giinliik yasamimizi

sergileyerek bu silah1 diismanimizin elinden alacagiz.

5- Modern dram da eski dinyann bir artigi, devrimci gercegimizi gerici sekillere sokma

¢abasidir.

6- Kahrolsun giinliik yasamimizin tiyatroda sahnelenmesi. Bizi oldugumuz yerde yakalayip
cekin!

7- Senaryo lizerinde uydurulmus bir masaldir. Biz kendi yasamimizi yasarken iizerimize
bigilen goriintiilere boyun egmeyecegiz!

8- Herkes kendi isini yapsin, baskasinin isini engellemesin! Sinemacinin isi bizi,

engellemeyecek bir sekilde ¢ekmektir.

9- Yasasin proletaryanin devrimci Sine-Gézil! (Vertov, 1926/2007h, s.85)

Sloganlardan da anlasilabilecegi gibi Vertov, militanca bir tavirla burjuvanin dinya
goriisiinii benimsetme aract olarak gordiigli dramatik anlati bigimini hem arz edenleri
hem de talep edenleri uyarir; tiyatro ve edebiyattan etkilendigi diisiindiigii klasik
filmin tretiminde kullanilan emegin Orgutlenme bicimine, araglarina, siireclerine,
aktorlerine ve anlatinin dramatik yapisina karsidir. Vertov’un sdylemindeki bu
catigma, yer yer kapitalizm ile komiinizm arasindaki miicadeleye de tekabul eder.
Ama calisma kapsaminda bu polemigin psikolojik, ekonomik ve politik boyutlar
oncelik tasimadigi icin sadece onlara deginmekle yetinilmistir: “Kino-pravda®
proletaryayr sanatsal dram sinemasinin yozlastirict etkisinden korumak igin
kahramanca girisimlerde bulundu. Tiyatro ve roman burjuva kultirinu Ureten
mecralardir ve emekgilere hitap edecek yeni sinemanin da eski mecralarin her tiirlii

kalintisindan kurtulmasi gerekmektedir. (Vertov, 1924/2007e, s.51)” Bu noktada,

6 “Kino-pravda” (news-reel, sinema-gergek): “Lenin’in kurdugu gazetenin adim tasiyan, Vertov
yonetimindeki sinema gazetesi ya da gazete-filmdir. 1922’de yayma baglayan sinema gazetesinin
1925°te kapanmasina kadar diizensizce yayinlanan 23 sayisi ¢ikarilmigtir. (Vertov, 2007, s.9)” Vertov,
cogunlukla pazar alanlari, barlar ve okullar1 ziyaret ederek, giindelik hayat deneyimine odaklanir,
gergegin pesine diiser ve hatta bazi ¢ekimlerin daha dolaysiz olmasi igin gizli yapar (Leyda, 1960, s.
178).
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Vertov’un dram ile olan husumetini daha ¢ok detaylandirmadan Once, “sine-dram”

ile ilgili baz1 tanimlar1 yapmakta fayda vardir.

“Sine-dram”, Vertov’un tarafindan ‘dram’ teriminden tiiretilmistir. Vertov’un
kullanim big¢imiyle, teatral bir anlati formu olan dramin, sinema mecrasina
uyarlanmig hali olarak tanimlanabilir. O ylzden Vertov, drama kars1 actigi savasta
oyuncular, dekor ve kostiim gibi teatral 6geler ile beraber senaryoya da karsi ¢ikarak
dramatik anlati formunun neden-sonug iliskisine dayali olay-6rglsiini, dramatik
anlatiin Gglii birligini ve olaylarin gelismesini saglayan antagonist-protagonist
(kahraman — rakip) diyalektigini yerinden etmeyi 6ngdren yeni bir vizyon ortaya
koymustur. Bu baglamda, ilerdeki boliimde deginildigi gibi Koolhaas’in da neden-
sonu¢ iligkisiyle sekillenen ‘olay-6rgusi” (plot) kavrammi dillendirerek

sorunsallastirmasi ¢ok benzer bir duyarliliga isaret eder.

Sinematografik eylem ad iistiinde hareketin film tizerine yazildigi imgesel bir kayit
islemidir. Bu ylizden teorik olarak film, imgelerin anlat1 birimleri olarak islevsel ve
temsili yiiklerinden arindig1 bir ifade bicimine indirgenebilir; bir hikdye anlatmadan
sadece hareketli imgelerin oldugu bir film olabilir. BOyle bir olanag: fark eden
Vertov, sinemayi, her turlu edebi ve teatral formun uzantisi olarak gordigi —
dramatik senaryodan ve nedensel olay-0rgusunden (plot)- arindirmak gerektigini
savunmustur:

Butun tiyatro oyunlari, biitiin filmler tam olarak ayni sekilde inga ediliyor: bir oyun yazar1 ya

da senarist, sonra bir rejisor ya da film yonetmeni, sonra oyuncular, provalar, dekorlar ve

halka sunum. Tiyatroda asil olan oyunculuktur ve bu yiizden biitin filmler bir senaryo

lizerine insa edilmistir ve oyunculuk teatral bir sunumdur ve farkli mizaglardaki

yonetmenlerin yapimlar: arasinda higbir fark olmamasinin sebebi de budur.

Butun bunlar hem bir biitiin olarak hem de kismen, egitimleri ve istikametleri her ne olursa
olsun, tiyatroyla iligkileri her ne olursa olsun tiyatro agisindan da gegerlidir. Biitiin bunlar
kameranin gergek amacinin diginda yatmaktadir — hayat fenomeninin incelenmesi. (Koolhaas
1926/2007h, ss. 82-83)
Sinematografi ile girilen bu micadele, Sovyet sinemasinda aktif bir figiir olarak rol
almaya basladig1 zamana kadar gecen 30 senelik sinema tarihi i¢inde gelistirilen
kavramlar1 yeni bir jargon Onererek tasfiye etmeye kadar giden kapsamli bir
reddedistir. Vertov, sinematografi yerine “sine-yazma”, sinema yerine “sine-g0z” ve

film yerine de “film-nesne” kavramlarini ortaya atar:
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Sinematografi, bir kavram olarak goérece uzun bir siiredir var olmasina, gosterime sokulan
cok sayidaki psikolojik sozde-gercek¢i, sdzde-tarihsel ve polisiye drama ragmen... Agilan
sonsuz sayidaki sinema salonuna ragmen, biz simdiki haliyle sinemanin var olmadigin1 ve

temel hedeflerinin gergeklestirilmemis oldugunu kanaatindeyiz.

... Her film, Gzerine film-derisi gegirilmis bir edebi iskeletten ibarettir. En iyi ihtimalle bu
derinin altinda bazen film-yagi ve film-eti olusuyor. Fakat film-iskeletiyle hig
kargilagmiyoruz. Bizim filmlerimiz, kavak agacindan yapilma kaziga, bir yazarin kaz tiiyii

kalemine gecirilen o tinlii ‘kemiksiz kisim’dir sadece.

Soylediklerimi 6zetleyeyim: Bizim hi¢ film-nesnemiz yok. Film illistrasyonlarinin tiyatro,
edebiyat ve miizikle, ne pahasina olursa olsun herkesle, her yerde, her an beraber yasayisini

gorayoruz.

...Dehset verici olan telafi edilemez hata su: Siz halen birilerinin edebi ayakkabilarini sinema

cilastyla parlatmay: kendi amaciniz olarak gériiyorsunuz. (Vertov, 1923/2007f, ss. 40-41)
Burada film yerine kullandig1 “film-nesne”, realist roman ya da tiyatroda oldugu gibi
temsili bir ifade rejiminin disina ¢ikacak sekilde yeniden formiile edilir: *“Film-
nesneyi su kelimelerle tanimliyoruz: Montaj ‘goériyorum’. Film-nesne tamamlanmis
bir mutlak goruntt etududur, mevcut butiin optik araclar, esasen uzam ve zamanda
deneyler yapan kamerayla kesinlestirilmis ve derinlestirilmistir; Goriiniin alani
hayattir; montajda kullanilacak malzeme, hayattir; dekor, hayattir; oyuncular,
hayattir. (Vertov, 1923/2007f, s. 42)” Bu noktada i¢ Savas sirasinda kardesi ile
‘haber filmleri’ de hazirlayan Vertov, belgesel film formatinin sundugu alternatif
kurgunun olanaklarindan haberdar olarak dramatik filmlere alternatif, mimetik
olmayan belgesel filmlere referans verir ve bu mecray1 devrim sonrast Sovyetler
Birligi’ndeki giindelik hayat1 konu alan yeni bir formata doniistiirmeye baslar. Kendi
ifadesiyle bu hareketin amaci hayati farkli bir goz (kamera) ile goriip farkli sekilde
montaj yoluyla kurgulayarak sunabilmektir:

Su anda sanatsal sinema ve kinoklar ayri ayr1 nasil bir yol izliyor? Kinoklar yapilan bir

incelemeden toplanan gercek bir film verileri temelinde bir film-nesne diizenliyor.

Film yonetmenleri ise senaryoyu cilalayip parlattiktan sonra senaryoya uygun eglenceli film
gorintileri cekeceklerdir: Birkag opiiciik, biraz gozyasi, bir cinayet, gokyliziinde dolunay
15181 altinda hizla hareket bulutlar ve bir giivercin. Sonunda da “Yasasin!” yazarlar ve her sey
‘Enternasyonal!” ile sona erer. (Vertov, 1926/2007h, s. 87)
Vertov’un film-nesnelerinde, klasik sinemada siklikla karsilasabilecegimiz giris
gelisme ve serimden olusan dramatik bir hikdye yapisi ve bu yapmin izleyici

tarafindan takip edilebilmesini kolaylastiran kurgusal bir dil kullanilmaz; olay-dizisi
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icinde merak, korku, heyecan uyandiracak sinematografik tekniklere basvurulmaz;
izleyicinin empati kurabilecegi, hikayeyi siiriikleyen sabit karakterler (antagonist ve
protagonist gibi) ve onlari canlandiran aktorler yoktur, hikayenin gegtigi yer ve o
yere dair betimlemelerle belirlenmis mizansenler yoktur. Vertov, hikaye ve dramatik
senaryo ile beraber biitiin bunlar1 disarida birakmayi onerir ve bir hikayenin
giidiimiinde sekillendirilmemis, temsili olmayan bir ifadenin olanaklarini arastirir:
Sine-goz belirlenmis bir ‘tema’nin cevabini hayatin kendisinde bulmak i¢in hayatin gériinen
kaosuna dalar. Belirlenen tema ile alakali milyonlarca olgu arasinda sonugta ortaya cikan
giicii bulmak i¢in. Hayatin en ‘tipik’, en yararli olan ne varsa kamera aracilidiyla
kurgulamak, ele gecirmek icin; ele gecirilen film parcalarini anlamli, ritmik gdrsel bir diizen,
‘goriiyorum’un 6zii olan anlamli, ritmik gorsel bir tlimce olusturacak sekilde diizenlemek
icin. (Vertov, 1929/2007i, ss. 104-105)
Vertov yeni sinema tahayyiiliinii olustururken, ifade dilinin yap: tas1 sézciikler yerine
imgelerin oldugu, dramatik senaryo giidiimiinde klasik bir anlati kurmak yerine,
belgesel formuna yakin duran “sine-dram”a alternatif bir sinema ©6ngorisu
cercevesinde sekillendirir. Ve bu baglamda sinemaya dair unsurlar1 da giindelik
hayattaki karsiliklar1 ile ikame eder. Dekorun, oyuncularin, mimiklerin, makyajin,
izleyiciye aksettirilen duygularin ve olaylarin bir yazar tarafindan belirlenmis
tasvirlerine endeksli oldugu “sine-dram”in giindelik hayat simulasyonu yerine,
giindelik hayatin ¢iplak gercekligindeki kaosu incelemeyi ve izleyicilere sunmay1
gorev edinir: “Temel ve esas mesele sudur: Diinyanin sinema araciligiyla duyumsal
olarak arastirtlmasi. Dolayistyla, insan gdztinden daha kusursuz olan *sine-g6z”u,
uzami dolduran gorsel olgu kaosunun arastirilmasi i¢in kullanmayi ¢ikis noktasi
olarak aliyoruz. (Vertov, 1923/2007c, s. 15)” Goriilecegi gibi Vertov, kamera ve
montajin olanaklariyla hayat1 oldugu gibi gostermenin pesindedir; gercegi taklit eden

dramatik anlat1 geleneginden farkli olarak gercekgiligin degil ger¢egin pesindedir.

Butin bu unsurlarin ikamesi ve giindelik hayata yapilan vurgu, dramatik senaryo
yoluyla dnceden belirlenmisligin yarattigi tasvirin yanhshigini hedef alir. Bu yolda
Vertov’un oncelikli hamlesi dramatik senaryodan kurtulmaktir. Bu baglamda
belgesel formatindaki film tasavvurunun kurucu Ogesi ise dramatik senaryo ve
dramatik kisilikler (personalar) yerine giindelik hayattan aldigi anlar ve insanlar

olacaktir. ikinci hamlesi ise kurgu igin kullanilan montaj teknigi ile ‘zaman-mekan-
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eylem birligi”” ve siireklilik gibi dramatik kurallarla sekillenmis konvansiyonel

birlestirme (editing) teknigini devre dig1 birakan montaja angaje olmasidir.

Koolhaas, “What Ever Happend to Urbanism?” (Kentlesmenin basina ne geldi?) adli
makalesinde 20. yiizyilda glindelik hayatin mimari talepleri ile arz edilen
arkitektonik {iretim arasinda biiylk bir ucurum olustugunu dile getirir. Bu iki olgu
arasindaki uyumsuzlugun ana sebeplerinden biri ise mimarlk disiplininin mimari
senaryolarla kullanicinin bagimsizligini elinden alma ¢abasidir:
Kent iizerine eylemde bulunan ya da onu yaratici, lojistik, politik olarak etkilemeye ¢alisan
biitiin acentelerin miigterek basarisizigima ragmen planlamanin bu basarisizliginin
deneyimini rahatsiz edici ve mimarlar i¢in kii¢iik diistiricii kilan, kentin meydan okuyan
israrli ve apagik zindeligidir. Kentin profesyonelleri, bilgisayara kaybeden satrang
oyuncularina benzer. Sanki sapik bir otomatik pilot, siklikla kenti zapt etme ¢abasini bertaraf
eder; tanimlarina dair biitiin hevesleri tiiketir, giincel hatalarinin ve gelecek imkansizliklarinin
en tutkulu savlariyla dalga geger, ugusu amansizca kendi istikametinde yonlendirir. Biitlin
felaket kehanetleri, kentin sonsuz battaniyesinin altinda ortbas edilerek emilir. Sehirciligin
yiceltilmesi kabak gibi goruniir ve matematiksel olarak da kaginilmaz olsa Artg1, hayalperest
edim ve konumlar zinciri sadece daha 6nce kentlerin Uretilmesine en ¢cok mudahil olan iki
meslek olan mimarlik ve sehircilik igin hesaplagsmanin final amim erteler. (Koolhaas, 1995e,
5. 963)
20. ylizy1l kiiltiirli /glindelik hayati Koolhaas’a gore tasarimci 6znenin/otoriin mutlak
iktidarinda yonlendirilebilir olmaktan ¢ikmis ve birgok aktoriin belirledigi kaotik,
¢ok katmanli, karmasik ve ongoriilemez bir hal almistir. Fakat Koolhaas'a (1995d)
gore mimarlik disiplini, giindelik hayattaki bu degisimlere karsi dogru tepkileri
verememistir (S. 344). Koolhaas'in 20. yilizyll giindelik hayatinda gegerliligini
kaybettigini ilan ettigi bu senaryo tabanli mimarlik, ¢alisma kapsaminda ‘arki-dram’
olarak kavramsallastirilmaktadir. ‘Arki-dram’, basit¢e bir mimari senaryoya dayali

programatik ve estetik 6ngorileri olan arkitektonik tretimdir.

Koolhaas, mimarligi tanimlarken, bu tip bir yonelimi olumsuzlar. Koolhaas’a
(1995d) gore “mimarlik, mimarlarin gelecegi 6ngordiigii ve ¢cogu zaman mimarlar
icin bile Klostrofobik olan ‘ya o ya bu’ karar rejimlerine varan, her secimin

olasiliklar1 indirgedigi, canavarca bir seydir” (s. 344).

7 ¢Zaman-mekan-eylem birligi’ ilkesi, sahnede canlandirilan olaylarin, giindelik hayatin bes duyu ile
ampirik algisina benzer sekilde, zaman-mekan gibi ontik kategoriler ayrigmadan Kkurulmasini
saglamak icindir.
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Koolhaas’in sdyleminde ‘mimarlik’, 6zellikle Obrist’e verdigi roportajda olumsuz
anlamlar barindiran nosyonlar olarak Berlin’in degisim siireci hakkindaki
diisiincelerinden bahsederken agikga karsimiza ¢ikar. Koolhaas bu c¢agda, bir
mimarin ya da tasarimcinin mimari senaryosunu barindiran arkitektonik tretimin
operatif olamayacagini diislinmektedir. Buna alternatif olarak belirsizligi ve her
anlamda esnekligi barindiran dramatik olmayan bir mimarliga isaret eder. En iyi
orneklerden biri Kollhaas i¢cin Manhattan’dan da énce metropoliten bir mimarlik igin
ilk ilham kaynagi olarak gordiigii Berlin’dir. Koolhaas, Berlin’in 90’larin basinda
Sovyetler Birligi’nin yikilmasiyla birlesen iki Almanya’nin baskenti olarak yeniden
iskani tartigilirken, bir metropol olarak Berlin’i biricik kilan “mimarlik sonrasi”
kimligini kaybetmesinden duydugu timitsizligi dile getirir ve konunun Liebeskind’in
yaptig1 gibi stilistik bir eksene ¢ekilmemesi gerektiginin altini ¢izer. CUnki doniistim
kentin mimari goruntlisunin 6tesinde yasantiyr kisitlayan biylk harflerle mimarligin
gittikge artarak kentin sahip oldugu “mimarlik sonrasi” karakterini kaybetmesiyle
ilgilidir:
Berlin, bitiin bosluklartyla yasanabilecek ve Avrupa’nin ilk sistematik sekilde bosluk eken
sehri. Oysa Liebeskind i¢in bosluk doldurulmasi ya da mimarlikla ikame edilmesi gereken bir
imkan. Fakat benim i¢in 6nemli olan sey ise boslugu ikame etmek degil fakat onu islemek.
Boyle bir sehir, mimari-sonrasi (post-architectural) bir sehir. Ne yazik ki, mimari bir sehre
donislyor. Ve benim igin bu bir dram, stilistik bir hata degil. (Koolhaas, 1999)
Daniel Liebeskind (d. 1946), Berlin’in strekli kendisini glincelleyen avangart bir
kent oldugunu, ama birlesme ile beraber mimari agidan muhafazakarlasarak avangart
kimligini kaybettigini diisiiniir. Oysa Koolhaas i¢in Berlin’e kimligini veren mimari
degil mimari disinda kalan 6geler, Berlin’in bosluklaridir. Ve bu kentsel bosluklar,
Berlin’i, Koolhaas’in deyimiyle “mimarlik-sonras1” bir kent haline getirir. Clnku
Koolhaas’a gore Berlin, dokusunda dogaglama etkinliklere imkan veren yasamsal
bosluklar1 ile senaryosuz bir kenttir. Tam da bu yonuyle dramatik olmayan bir
karaktere sahip oldugu sdylenebilir. Ama Berlin, yeni Almanya’nin baskenti olarak
imar edilirken, kentsel bosluklarin her ne stilde olursa olsun mimarlikla
doldurulmasi, Berlin’i mimarlik sonrasi bir sehirden, her seyin belirlendigi,
strprizleri olmayan dramatik bir mimarlik kentine doniismesine ve karakterini de

kaybetmesine sebep olmaktadir.
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O yuzden Liebeskind’in avangart mimari stili ile Berlin’in merkezindeki Alexander
Platz’in master planim1 yapmaya hak kazanan Hilmer ve Sattler Mimarlik’in
konservatif mimari stili arasinda, dramatik olmalar1 tizerinden bakildiginda,
kategorik bir fark yoktur. Koolhaas’in bakis agisindan fark ancak, kentin ve
mimarligin programatik agidan dnceden belirlenmis bir yasam senaryosu dikte edip

etmedigi, diger bir deyisle dramatik olup olmadig: tizerinden Uretilebilir.

Yukarida karsilasilan “mimarlik-sonrasi1” terimi, rastlantisal ve istisnai bir durumu
nitelemez; tersine tekrar eden bir motif olarak Koolhaas’in arki-dramatik mimarlik
pratiklerine alternatif olusturdugunu diisiindiigti, "Imagining Nothingness"” (Higligi
Tahayyul Etmek) adli makalesinde ya da “Tipik Plan”da arki-dramatik mimarlik
pratiklerine alternatif olarak 6nerdigi mimari durumlar1 nitelemek i¢in kullandig1 bir
isim tamlamasidir. Kollhaas soylemlerinde, Berlin Duvari'ndan Down Town Athletic
Club'a uzanan genis bir yelpaze iginde farkli arkitektonik tipolojilere referanslar
vererek post-dramatik mimarligin nasil miimkiin olabilecegini 6rnekler:
Tipik Plan, bir Amerikan icadidir. Tikelligin ve adanmigligin bitiin izlerinden siyrilmis sifir
derece (zero-degree) mimarliktir (s. 335). Tipik Plan, mimarlik-sonrasi bir gelecegin fark
edilmemis bir iitopyanin segmentidir (s. 336.) ...Tipik plan, olabilecegi kadar bostur; katlar,
cekirdek, kabuk ve minimum kolonlar. Diger biitiin mimarlik kapsamak (inclusion) ve

mesken tutmak (accomodation) ile hadise (incident) ve etkinlik (event) ile ilgilidir; Tipik

Plan ise diglama, tahliye etme ve atalet (non-event) ile ilgilidir (s. 344).

Pompei, maksimum miktarda duvar ve ¢ati ile insa edildi; Manhattan 1zgarasi, oradan bir
yizyill 6nce orada bir orast vardi; Central Park, daha cevresinde binalar yokken onu
tanimlayan ¢evresindeki binalar1 ¢agirdi; Broadacre Sehri, Guggenheim, engin sifir mimarhk
dizlemleri ile Hilberseimer'in "Orta Bati"s1; Berlin Duvart... Higligi hayal etmektir. Biitiin
bunlar boslugun, metropoliin boslugunun, bos olmadigini agiga ¢ikarir. Oyle ki, kente terk
edilmis bosluga zerk edilen programlar var olan dokuyu ve aktiviteleri sakatlayan
Prokrustesvari bir ¢abaya doniigiir. Amsterdam igin projeler, La Villette ve Evrensel Fuar,
bitin bunlar metropolin gdbeginde, higligin niteligini hayal etmek igin tesebbiislerdi. (s.
201) (Koolhaas, 1995d)

Koolhaas, mimarlig: tekrar isler kilmak i¢in basit bir ¢6ziim Onerir: Eger mimarlhigin
sorunu, bu kadar belirsiz ve kendiliginden ilerleyen bir iletisim siirecinde baskalarina
soz birakmayacak sekilde konusmaksa, hicbir sey sOylemeyen/dikte etmeyen bir
mimarlik da her seyin dile gelebilecegi bir yasam alanina imkan verebilir. Boyle bir
mimarlik da —konvansiyonel- mimarhig: sifirlayarak, baska bir deyisle “sifir derece

mimarlik” yaparak miimkiin olacaktir.
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Nasil Michel Foucault’ya (1926-1984) (1970/2016) gore bu ¢ag “bir giin Deleuzecu
bir ¢ag olarak adlandirilabilir” ise (s. 885). Eisenman’a gore de 1968°den beri
mimarliktaki son 50 yillik donem Koolhaas’in dénemidir. Eisenman ve Jeffry Kipnis
(d. 1951), icin Koolhaas, Le Corbusier’nin (1887-1964) 20. yuzyilin ilk yarisindaki
etkisine sahip “totemik bir figurdir”. ‘68 Hareketi ile baslayan ddnemin
Uretimlerinden biri olan star mimarlik miessesesinin de ilk tyesi ve belki de
bitmesiyle sonuncusu olacaktir (Kipnis, 1996, s. 26; Eisenman, 2014). Isvi¢re’deki
ETH Zurich’in dekan1 Philip Ursprung (d. 1963), GTA (Mimarlik Teorisi ve Tarihi
Enstitlisti) tarihine paralel olarak 1968’den itibaren mimarligin iginde bulundugu
durumu etkileyici sekilde tarihsellestirir:
Buglinkii mimarlik teoriden azade, a-teorik bir fazda. Arttk mimarlikta teorik bir gergeve
kurulmuyor, biiyiik anlatilar yok, mimarlarin oryantasyonu oneren normlastirici degerler
sistemi yok. ... 1960’larda ve 1970’lerde, mimarlik teorisi mimarligin gelecegiydi. ...Teorik
dinamikler ve 6grenci hareketleri ile canlandirilan yeni nesil mimarliklar teori alemini 20.
yiizyll mimarlik sdyleminin modernizmden kalan engelleri 6tesine gegmek igin bir agiklik
olarak goruyorlardi. Mimari teorinin refah i¢indeki bu fazi 1990’larda ortadan kayboldu.
Ajan provokator olarak kritik yiiziinii ve 6zerkligini, edimselligini kaybetti. Son iki on yilda
sadece norm, malzeme ve teknik sorumluluklarimizi uzmanlara, sanayiye, idarecilere
devretmedik. Fakat mimari teoriyi de sosyolog ve felsefecilere terk ettik. Hala 70’lerde 6ne
¢ikan yazarlardan alint1 yapiyoruz, sanki zaman durmus gibi. (Ursprung, 2017)
Mimarlikta elestirel soylemin giderek kayboldugu bu doénemde Koolhaas,
avangarttan beslenen ‘68 Kusagi’nin yegane temsilcilerinden biri olarak soylem
iretimine devam etmistir. Burada hem Eisenman’in hem Ursprung’un ’68
Hareketi’'ne bir donemin baglangici olarak referans vermesi rastlanti degildir. Ali
Artun’a (2003) gore “Fransa’da 1968’de alevlenen isyanlar, avangardin kutsandigi
coskunun da zirvesi sayilir. 1970’lerde Londra, Paris, Berlin, Chicago ve New
York’ta devasa avangart sergileri acilir” (ss. 9-32). Avangarda karsi beslenen bu
sempatik ilginin altinda ise Dadaist, surrealist ve Rus futlristlerin, diger bir deyisle
erken avangardin, giindelik hayati kesfetmeye ve yiiceltmeye yonelik duyarliliklar
yatmaktadir (ss. 9-32). Ayn1 zamanda giindelik hayat ile beraber montaj teknigi de
bu iklimin alametifarikalarindan biridir. Kubistlerin, Dadaistlerin, Rus ftristlerin,
srrealistlerin ve konstriktivistlerin diger bir ortak noktasi da montaj teknigidir
(Burger, 1974/1984, ss. 78-79). Bu agidan Koolhaas’in, mimarlik ve sinema (zerine
kendisine sorulan bir soruyu cevaplarken onu en cok etkileyen tekniklerden biri

olarak montaji dile getirmesi ya da “Bigness” adli makalesinde “degeri fark
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edilmemis avangart bir icat olarak” 20. ylizyil basindaki avangarda tarihlemesi

rastlanti degildir.

Montaj her ne kadar giincelligini yitirmis 100 y1llik bir mefhum gibi goriinse de 2500
senelik kadim bir anlat1 tiirii olan dram ile karsilastirildiginda estetik anlamda glincel
bir alternatif olarak gordlebilir. Montaj terimi, Sovyet Sinemasi’nda, “kurgu” terimi
yerine kullanilan farkli bir ekleme teknigini vurgulamak igin segilmistir. Harun
Farocki (1944-2014), bu ¢er¢evede, montaj ve kurgu terimleri arasinda siirsel bir
ayrim yapar: “Montaj fark edilir, kurgu ise fark edilmez. (Knepperges, 2004, s. 77)”
Burger ise, modern sanatta montaj diisiincesinin izlerini surerken Pablo Picasso
(1881-1973) ve Georges Braque (1882-1963) gibi sanatgilarin kiibist resimleriyle
anlatisinmi sekillendirmeye baslamistir:
Bir avangart kuramy, ilk kiibist kolajlarda isaret edilen ‘montaj’ kavramindan yola ¢ikmalidir.
Bu kolajlari, Ronesans’tan beri gelistirilen kompozisyon tekniklerinden ayiran nokta,
gerceklik fragmanlarinin —yani sanat¢i tarafindan islenmemis malzemelerin resme dahil
edilmesidir. Ama bu, bir bdtin olarak resmin, pargalar1 yaraticisinin 6znelligiyle
bigimlendirilmis resmin birliginin ortadan kaldirilmasi demektir. Picasso’nun tuvalin lzerine
yapistirdig1 bir sepet parcasi, pekala bir kompozisyon amacina hizmet edebilir. Ama bir sepet
olarak icerigi degistirilmeksizin resme eklenen bir gerceklik fragmanidir. (Blrger,
1974/2003, ss. 146-47)
Montaj, sadece sinemada degil 20. yiizyil sanatinin birgok dalinda kendini gosterir.
Bordwell’e gore de montaj diisiincesi ilk olarak, Ekim Devrimi 6ncesi 1910 yilinda,
Rus futlristlerin edebiyat, tiyatro, fotograf gibi sanat dallarindaki islerinde dile
getirilmeye baslamistir: “Rus fiitiiristler konvansiyonel sanatin yok edilmesi ve
makine ¢agina ait yeni bir sanatin mutlaka yaratilmasi gerektigini one siirmiislerdir.
Bunun sonucu olarak konularini modern hayattan segmisler ve sok eden bir araya
getirme tekniklerini istismar etmislerdir. (Bordvwell, 1972, s. 11)” Bu degerleri 6ne
stiren Rus faturist hareketinin 6Gmri devrim ile sona erse de kendinden sonra gelen
konstriktivistleri etkilemistir. Konstriiktivistler ya da Vladimir Mayakovski’nin
(1893-1930) adlandiriimasiyla LEF® | fitiirist degerlere sosyal temalari da dahil
ederek sanati yeniden ele almayr amaglar (Bordvwell, 1972, ss. 9-17).

8 LEF Genel olarak konstrilktivizm ya da LEF ve onun etkisindeki “Sovyet montaj sinemast”,
mimarlik ve sanat tarihi yaziminda Lenin’in 6nayak oldugu Sovyet Propaganda Makinesi’nin bir
uzantisi olarak islevlendirilir. Lenin’in, etkileri kitlesel bir sanat dali olarak sinemanin tamamen
fethedilmesi gereken bir mecra olduguna dair beyanina ragmen konstriiktivist sinema sadece
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Bordwell gibi Koolhaas da “Bigness” (irilik) adli denemesinde montaj diisiincesini
erken avangarda tarihler. Koolhaas’mn, devrim sonrasi yeseren montaj diisiincesinin
onemli bir yere sahip oldugu Sovyetler Birligi’'ndeki avangart kiiltiire yabanci
olmamas1 ve basta Ivan Leonidov (1902-1959) olmak iizere konstriiktivist mimarlar
uzerine akademik olarak nitelendirilebilecek Onemli arastirmalari ve yaymlar
bulunmasi, Koolhaas’in Vertov’dan haberi oldugu diisiincesini giiglendiren sebepler
arasindadir (EK D). Ama bu ¢alismada konstriiktivist mimarlik ile kurulan iligkinin

Otesinde, konstriktivist sinemaya odaklanilmistir.

Sinemanin erken donemlerinde ‘montaj’ disiincesinin Ssavunucular1 “Sovyet montaj
sinemasi”nin onde gelen yonetmenleri Lev Kuleshov (1899-1970) ve Vsevolod
Pudovkin (1893-1953) ile beraber Sergei Eisenstein (1898-1948) ve Vertov’dur.
Eisenstein ve Vertov, ayn1 zamanda Mayakovski tarafindan kurulan LEF (Left Front
of the Arts, Sanatin Sol Cephesi) grubunda da one ¢ikan Kazimir Severinovich
Malevich (1878-1935), Aleksander Mikhailovich Rodchenko (1891-1956), Boris
Leonidovich Pasternak (1890-1960) gibi sanatgilar arasindadir.

Ilgingtir ki ayn1 zamanda Vertov, Koolhaas’m kendisini de dahil ettigi bir kusak
mimar1 radikal sekilde doniistiiren, 68 Hareketi’nin 6nde gelen isimlerinden biri
olan Fransiz yonetmen Jean-Luc Godard’m® o dénemde meslektaslariyla kurdugu
elestirel sinema grubuna isim verirken sectigi yonetmendir. Bu da Koolhaas’in,’68
Hareketi sirasinda sinema ile de ilgilenmis bir 6grenci olarak Godard iizerinden
Vertov’un soylemleri ve sinematografisi ile karsilasma ihtimalini yiikseltir. Bu

baglamda Godard’in kurdugu “Groupe Dziga Vertov’un (Dziga Vertov Grubu)

1917'deki Ekim Devrimi sonrasi siyasi iktidara angaje, politik bir propaganda aygiti olarak ele
alinamamalidir. Ciinkii konstriiktivizm, merkezinde montajin oldugu, sinema tarihi agisindan tikel bir
estetik ekoll de biinyesinde barindirmaktadir. Ve bu estetik ekol illa bir politik referans gerektiriyorsa
kokleri komiinizm kadar futirizmde de bulunmaktadir.

° Baker’e gore Godard; montaj, kadraj, eylem, kurgusal karakterler gibi sinematografik anlatiy
oOlusturan 6gelerin konvansiyonel sekilde birlestirilmesiyle elde edilen “dogru imaj” arayisi yerine
hayatin i¢indeki “her hangi bir imajin” nasil konvansiyonel olmayan sekilde birlestirilebilecegine dair
arayislariyla ilham verir: “ Sinema, kendi tarihi ve evrimi iginde ‘dogru’ imajlarin nasil yapilacagini
oldukga erken bir donemde kesfetmisti zaten --Porter ve Griffith, sonra Kuleshov ve Eisenstein,
sonugta ‘tim zamanlar’ i¢in gegerli oldugu varsayilan biitiin sinematografik bigimleri (montaj, kadraj,
eylem, filmik kahraman vesaire vesaire) Kkesfetmistiler... Oysa Godard ile birlikte, siirekli agir
bombardimani altinda oldugumuz bu ‘dogru imajlar’in &tesinde, ‘her hangi bir imaji® nasil
gliclendirecegimizi, konvansiyonlarindan ve kligse-yapilarindan nasil sokip alabilecegimizi sormak
zorundayiz... (Baker, 2011b, ss. 72-73)”
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mimarlik alanina sirayet ettigine dair en bilinen 6rneklerden biri olan Koolhaas’in

i 10

cagdas1 Tschumi~""ye kisaca deginmek aydinlatici olacaktur.

Tschumi de Koolhaas gibi, ‘68 Hareketi’'nden etkilenmis bir o6grenci olarak
1970’1erin basinda Londra’daki Architectural Association’da ve 1970’lerin sonunda
ise New York’taki Institute for Architecture and Urban Studies’de (Mimarlik ve Kent
Caligsmalar1 Enstitiist) bulunmustur (Tschumi, 2004). Tschumi’yi bu kadar 6nemli
kilan, Koolhaas gibi Sovyet konstruktivist mimarlardan etkilenmesi kadar
konstriiktivist sinemacilar Eisenstein ve Vertov ile kendi ¢agdas1 Godard’tan ilham
aldigin1 agik¢a ifade etmesidir. Tschumi’nin (2004), Vladimir Belogolovsky’e
verdigi bir roportajda, Koolhaas’in da dahil oldugu ‘dekonstriiktivist mimarlar’
grubunda, birbirlerinin diisiin diinyalarindan fazlasiyla haberdar olduklarini sdyledigi
hatirlanirsa, hem Godard’in kurucu Uyesi oldugu “Groupe Dziga Vertov”, hem de
Tschumi dolayimiyla Koolhaas’in Sovyet sinemasi ve Vertov ile tanigtigini sdylemek

mimkun gorinmektedir.

Birbirinin ¢agdasi olmayan, Eisenstein ile Tschumi’yi yakinlastiran 68 Hareketi,
aslinda Avrupa’da kirk sene 6nce fasizm ile dindirilen ve Ikinci Diinya Savasi ile de
tamamen kesilen avangart riizgarlarin tekrar estigi diisiinsel bir tufan hatta kalic1 bir
iklim degisikligi gibi goriilmelidir. Bu dyle bir iklim degisikligidir ki, ayn1 donemde
yasamamis olsa da Vertov ile Koolhaas’in beslendigi avangart ufuk onlarin
cagdasmis gibi aynmi duzlemde okunmasina firsat verir. Ciinkii Artun (2003) ’68

Hareketi’nin referanslarini erken avangart hareketlerden aldigini diisiiniir (ss. 9-32).

Bu baglamda Koolhaas’m hem "Bigness" (Irilik) adli makalesinde hem de kendisini
konu alan film ile ilgili “Kickstarter” adli internet sitesi i¢in yayinlanan oglu ile
yaptig1 miilakatta vurguladigi gibi kendisi icin mimarhiga bakisin1 degistiren ¢ok
onemli bir erken dénem avangart icat olarak ‘montaj’ nosyonu ile “Sovyet montaj

sinemas1” tlizerinden Vertov’a temas etmesi ¢ok olasidir. Bu noktada Vertov ve

10 Tschumi, Eisenstein’mn sinematografik montaj teknigi ile analojiler kurarak estetik stratejisi olan
soku benimser ve Eisenstein’in sinematografik notasyonlarmi arkitektonik notasyonlara gevirerek
ifade metotlarim1 da 6diing aldigim agikca ifade eder. “The Manhattan Transcripts” (1981) veya “The
Screenplays” (1977) gibi teorik metinlerinin bagliklarinda bile sinematografik referanslari okunan,
senaryo methumundan tiiretilmis igerikleri oldugunu ilk bakista hissettirir: “Bu benim, The Manhattan
Transcripts (1981) veya The Screenplays (1977) gibi islerimde goriilebilir. O iglerin ilk bélimlerinde
kullanilan araglar, yeni roman ve film teorisinden alinmigtir. (Tschumi, 1991/1996, s. 252)”.
“Mimarlik iliskileri hicbir zaman bicimsel mantik gibi semantik, sentaktik ya da bigimsel olmaz.
Onun yerine Eisenstein ve Vertov’un sinemadaki islerinde kullandiklari montaj teknikleri daha iyi bir
analoji olur.( Tschumi, 1984/1996, s. 185)”
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Koolhaas’in segilmesinde etkili olan ilk mefhum o6ncelikle montaj metodunu
giindeme getirmeleri olarak One ¢ikar. Ama bu tek basina yeterli degildir. Clnki
tarihsel agidan ne Vertov montaji1 giindeme getiren tek yonetmendir, ne de Koolhaas
tek mimardir. Burada ikinci bir ortak destinasyonun varligi se¢imin
belirginlesmesinde etkin rol oynamistir. O da giindelik hayati, biitiin belirsizligini
yok sayan dramatik bir yapiya -senaryo ve onun belirlenmis kurgusuna- maruz
birakmadan, islerine dahil etme arzusudur. Her ikisi de glndelik hayat ve montaj
vurgusu ile kendi mecralarinin izin verdigi 6l¢lide icerigi 6nceden belirlenmemis bir
tirtin fikrinin pesinden gider ve bunu dramatik olmayan bir anlati kurma amaciyla
yapar. Montaj teknigini tercih etmeleri kadar dramatik senaryoya ve kurguya karsi
takindiklar1 tavrin da ¢ok benzer olmasi rastlanti degildir. Bu ikinci nokta,
Vertov’un, montaj teknigini savunan diger Sovyet yonetmenler arasindan segilerek

Koolhaas ile karsilastirilmasinin da yegéne sebebidir.
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2. YIRMINCi YUZYILIN iLK CEYREGINDE METROPOLITEN ESTETIK
VE ESTETIZASYON

20. yiizy1l basinda radikal sekilde doniisen, biitiinliigiinii kaybetmis kent ile beraber
sanattaki hakim dramatik kanonlara karsi avangart montaj tekniginin ve fragmanter
gundelik hayat deneyiminin, ¢cagdasi estetik teori ve estetizasyon bigimlerinde tekrar
eden motifler haline gelmesi rastlant1 degildir. Diger bir deyisle Humpty Dumpty’nin
kabugu kirildiginda epistemolojik, ontolojik, lenguistik ve estetik a¢idan daginik,
belirsiz, kaypak, tedirgin edici bir gerceklik rejiminin g6z ardi edilemez agiga ¢ikisi
baslar (Foster, 2013, ss. 14-15). Artik dramatik, figiiratif, mimetik ya da armonik
olmayan alternatif kilturel ifade bigimleri kategorik olarak avangart ¢atisi altinda

kendini tanimlar.

Giindelik hayat, 19. yiizyildaki modernlesme ile beraber kent yasaminin radikal
doniistimii sonrasinda ortaya ¢ikan metropoliten bir durum, sosyal bir fenomen
olarak alisilmadik deneyimler sunar. Ve bu alisilmadik deneyimler Freud, Simmel,
Bergson ve Benjamin gibi disiiniirlerin glindeminde gundelik hayat nosyonu
kapsaminda dile getirilir. Ozellikle Benjamin'in merkeze aldig “flaneur”, modernite
ile Ozdeslestirilen metropolii, Simmel'in  metropoliten bireyinin ruh sagligini
korumak igin gelistirdigi bikkinliktan siyrilarak biitiin tikelligiyle metropolde avare

gezinmeyi yaratici bir eyleme doniistiirerek algilayan yegane kentli tipidir.

“Flaneur” olarak adlandirilan bu kentli tipi ve onun estetik Kipi hem sanatgi hem
izleyici igcin metropoli deneyimleme surecinde ideal bir rol modele doniisiir. Biitiin
tikellikleriyle 6zimsenen metropol, aydinlatici bir fenomen olarak kutsanir. Hem
Vertov hem de Koolhaas soylemlerinde -sirrealist, ftirist, Dadaist avangardin
kutsadigi- hikmet-i farikas1 rastlantisalligi ve beklenmezliginde gizli bu dinyevi
cennete ve ayn1 zamanda cehenneme- Kurucu bir 6ge olarak dramatik senaryo yerine
giindelik hayata yatirim yapar. Montaj bu noktada devreye girer. Cunku “flaneur”dn

estetigi bash basina deneyimlerinin sinematografik bir montajidir.
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Montaj; gramersiz bir dil, bir metot ve bir ara¢ olarak erken 20. ylizyil estetigi ve
estetizasyonunda “flaneur” ile beraber, sinematografik bir mantiktan Gteye gecer;
metropoliten gindelik hayatin mekanigine doniisiir. Ve giindelik hayat1 batin
dinamizmiyle iceri sokmak ic¢in yegane ara¢ olur. Bu ayni zamanda neden sonug
iligkisi tlizerine kurulan dramatik anlatinin da alternatifi olmasi1 demektir. Cunki
“flaneur”iin dolasirken bir amaci yoktur. Hafizasini, deneyimlerini neden-sonug
iliskisi iginde iligskilendirerek insa etmez, onun yerine montaji kullanir. Boylece
dramatik anlat1 bigimindeki nedenselligi devre dis1 birakirken, ayn1 zamanda montaj
yoluyla da dramatik anlatidaki temel unsurlardan bir digeri olan “mekan-zaman-

eylem birligi ni bozar.

Koolhaas ile baslayan bu arastirmanin, sinema ile iliskilendirilmesi biiyiik oranda
Koolhaas’in mesleki ge¢misi ve referanslariyla iliskilidir. Ama sinemay1 6nemli
kilan diger bir unsur ise 19. yiizyil sonundan itibaren modernist yasamda bireyin

diinyay algilayisinda artan doniisttrici etkisidir.

Yukaridaki kavramlarin ele alindig1 asagidaki boliim, Vertov ve Koolhaas’in da dahil
edilebilecegi, merkezinde giindelik hayatin estetik deneyimi ve montaj teknigiyle
estetizasyonunu barindiran, klasik dramatik anlati formunun ve hermeneutik anlamin
elestirisi olarak da okunabilecek bu avangart iklimi ve onun kulturel peyzaj icindeki
koordinatlarini tespit etmek i¢in bir gesit kartografik ¢aba olarak degerlendirilebilir.
Ve ¢alisma kapsaminda hem bir kavramsal ¢erceve ¢izmek hem de tarihsel bir arka

plan olusturmak i¢in kurgulanmstir.

2.1 Metropolin Estetik Kuramm Olarak Giindelik Hayat Deneyimi

On dokuzuncu yiizyil sonu ile yirminci yiizyil basinda modernist sanat¢ilarin anlam
diinyasini, is boliimiinden sinemaya kadar her tlrlii metropoliten teknolojik gelisme
ile biling ve biling dis1, zaman ve mekan gibi kategorilere dair yeni teoriler mesgul
eder. Bu yiizden metropoliten giindelik hayatin modernist estetizasyonunu anlamak

Icin modernist estetik teorilere deginmekte fayda goriilmiistiir.

‘Metropolin estetik teorisi’ bashigi altinda, modern giindelik hayat deneyiminin
igsellestirilme siireglerine dair Bergson, Simmel, Freud ve Benjamin gibi
entelektiellerin teorileri ele alinacaktir: Freud, 1901 yilinda “Giindelik Hayatin
Psikopatolojisi” adli ¢aligmasi ile giindelik hayatin biling disindaki estetik etkilerine
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deginerek onu incelemistir; Bergson, 1888 yilinda yayinladigi doktora ¢alismasindan
derlenmis “Zaman ve Ozgiir Irade” adli makalesi ile sinematografik ve fotografik
tekniklerden ilham alarak giindelik hayatin bilingteki estetik etkilerine deginmistir;
Simmel ise 1903 yilinda sundugu “Metropol ve Tinsel Hayat” adli bildirisinde,
sanayilesen cografyalarda metropoliten giindelik hayatin estetik deneyimi sonucu,
Oznellik ve nesnellik ile bireysellik ve toplumsalligin yeniden insasini, doniisen kent
yasami tzerinden kentli bilinci ve biling disini, disiplinler arasi bir pozisyondan
tarihsellestirmeyi denemistir. Benjamin ise, “Pasajlar” basta olmak Uzere, Paris
tizerinde bir ¢esit ‘modernite ansiklopedisi’ hazirlamaya baslamistir. Bu teorik
metinler, estetik deneyime dair malumat vermenin 6tesinde, onun estetize edilmesine

yonelik motivasyonlarin ve referanslarin daha iyi anlasilmasina da olanak verebilir.

Avrupa’da, kabaca bir hesapla yirminci ylizyill basindan ilk ¢eyreginin sonunda
totaliter rejimlerin iktidar1 ele gegirmesine kadar gecen siire boyunca flturist,
Dadaist, surrealist akimlarin dahil oldugu avangart giizergéah igin estetik deneyimin
“kronotop”u metropoliten giindelik hayattir; bu baglamda modernist estetizasyonun
yontemi ise montajdir. Jiirgen Habermas’in 1980 yilindaki “Modernlik: Bitmemis
Bir Proje” adli konugmasinda, miladi Ronesans’a uzanan ‘modernite’ okumasi bu
anlamda zihinsel peyzaji kisa ama yetkin bi¢imde tanimlamak igin iyi bir giris
niteligi tasir:

Estetik modernitenin disiplini ve ruhu, Baudelaire’in iglerinde keskin konturlar oldugunu
varsayar. Modernite, kendisini birgok avangart hareket icinde agimlar ve doruk noktasina
Dadaist ve siirrealistlerin Kafe Voltaire’inde ulagir. Estetik modernite degisen zaman
bilincine yonelmis miisterek odakta kendini bulan tavirla karakterize edilir. Bu zaman bilinci
kendini 6ncu ve kasif metaforlar icinden ifade eder. Avangart kendini mechul topraklar
isgal ederken, ani tehlikelere ifsa ederken, sok edici kargilagsmalara, ele gegirilmemis bir
gelecegi fethederken anlar. Avangart hi¢ kimsenin gitmeye tesebbiis etmedigi peyzajlar

icinde mutlaka bir yon bulmalidir.

Fakat ileriye donik yoklamalar, tanimlanmamis gelecegin beklentisi ve yeni anlam kiiltii
aslinda simdinin coskusudur. Bergson’un yazinindaki bu yeni zaman bilinci, toplumdaki
devingenligin deneyimini, tarihin ivmelenmesini, glindelik hayattaki kesintiyi ifade etmekten
fazlasim yapar. Gegisken, kavranmasi zor ve fani dinamizmin kutsanmasi {izerine Yyerlesen
yeni deger; lekelenmemis, hatasiz ve kararli simdiye olan 6zlemi agiga vurur. (Habermas,

1981/1983, s. 5)
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Kacis noktalarini- Vertov ve Koolhaas’in sdylemlerinde de kesisen- montaj ve
gundelik hayat mefhumlarinin olusturdugu bu avangart perspektif, Koolhaas’in
“Delirious New York”ta ‘modernite’ ile 6zdeslestirdigi ‘metropol’e deginmeden
cizilemez; Berlin, Londra, Paris, New York, Viyana gibi metropoller, on dokuzuncu
yiizyil sonunda sadece sanatgilar ve tasarimcilar igin degil, filozoflar, sosyologlar,
psikanalistler, ekonomistler ve digerleri i¢in de ilgi ¢ekici bir olgu haline donisiir:
Biiylik Avrupa sehirlerinin 19. yiizy1l sonu bilyiimesi, geleneksel sehrin die Grossstadt veya
metropolis olarak bilinen, sadece hayat dolu bir modernizm kiltirii ve avangart deneyinin
disinda yeni kentsel fenomenlerin ve onlarin sosyal etkilerinin etiit ve izahina adanmus, yeni
yeni su yiziine ¢ikan sosyoloji, psikoloji, politik cografya ve psikanaliz disiplinlerinin
destegiyle yorumlama kiiltiirtinii de dogurur. (Vidler, 20003, s.25)
Mimarlik tarihgisi Vidler’in yukarida kabaca 19. ylizyilin sonuna tarihledigi bir olgu
olarak ‘metropol’ her kategoride ve dlgekte, doniisiim ve farklilagsmanin tetiklendigi,
temposu cok yuksek, kilturel —hatta bir¢ok etkisiyle dogal- bir eko-sistem olarak
kavranabilir: “Insanin smirlar;, bedeninin ya da dolaysiz bicimde etkinlikte
bulundugu alanm sinirlarindan ibaret degildir. Insanin erimi, zaman ve mekan iginde
yol actig1 etkilerin toplamindan olusur. Kent i¢in de ayni sey soz konusudur: Kent,
dolaysiz smirlarini agan etkilerinin toplamindan olusur. (Simmel, 1903/2003, ss. 97-
98)” Metropol hem bircok modern olgunun yeserdigi hem de o olgularin yeserttigi,
bir deney ve deneyim zeminidir. Sosyoloji ve psikolojinin modern bir disiplin olarak
dogusu ile eszamanli olarak toplumun ve bireyin insasi ile felsefenin sinematografik
ve fotografik algi lizerinden metropoliten “kronotop”a odaklanarak glndelik hayat
mefhumunu giindeme getirmesi rastlant: degildir:
Belli bir simir asildiginda, yurttaglar arasindaki iktisadi, kisisel, zihinsel iligkiler ¢ogalir... Her
dinamik genisleme kendisine esit bir genislemenin degil, kendisinden daha blyuk bir
geniglemenin basamagi olur. Kentin Orgiistiniin disgina sarkmig her iplikten, sanki kendi
kendine, yeni ilmekler turer... Bu noktada hayatin nicel yo6nii, dogrudan dogruya nitel
Ozelliklerine doniisiir. (Simmel, 1903/ 2003, s. 97)
Buhar gucunin kullanilabilir hale gelmesiyle yayginlasan sanayilesme, kirsal
alandan kente kitlesel gocii tetiklemis ve niifus yogunlagmistir. Buharl ve elektrikli
tasitlarin ulasimda sundugu presizyonlu tasima hizmeti, programlanabilen bir zaman-
mekan rejimini guclendirirken, kitlesel olarak hem insanlarin hem ham maddenin
hem de mallarin mobilitesini arttirmistir; telgraf ve telefonun icadiyla iletisim, gorsel

kayit teknolojilerinin icadi sonucu fotografik ve sinematografik anlatilar ile gorsel
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algt yeni bir boyut kazanmistir. Ampuliin icadi ile gece giindiiz gibi yasanirken
asansor ile daha yuksekte ikamet edebilmek konforlu hale gelmistir. Komiinist ve
anarsist manifestolar ile evrim teorisinin ortaya atilmasi smifsal yapilardaki
hegemonik mekanizmalarin devrimsel praksislerle sik¢a sorgulanir hale gelmesine
sebep olmustur. Ama metropol, -Marx’1n terimiyle- sadece “ekonomi-politik™ ¢ikar
catigmalarinin  yasandigi, -Simmel’in  terimiyle- “sosyo-teknoloji” harikasi,

kozmopolit bir fuar alani, cazip bir eglence parki ya da verimli bir fabrika degildir.

Metropoliin — Guy Debord’un (1931-1994) terimiyle- “psiko-cografyasi” ayni
zamanda her mimigin biling dis1 bir semptoma endekslenebildigi, her tirll fantezinin
hayata gecirildigi, bireysel 6zgiirliigiin sinirlarinin zorlandigr hem bastan ¢ikartan
hem de tedirgin eden bir su¢ ve giinah yuvasi olarak da tenkit edilir. Sanat tarihi
yaziminda “ilk modernist” olarak anilan Baudelaire icin ise bu durum bireyin hem
cosku hem de korku veren manik-depresif salinimlarini kaginilmaz kilar; Simmel ise
1903 yilina tarihlenen “Metropol ve Tinsel Hayat” baslikli makalesinde bu
salmimlar1 “metropoliten bireyselligin psikolojik” temellerini olusturan yegane
kosullar olarak tanimlama egilimindedir:
Metropol tipi kisiligin psikolojik temelini, sinirler iizerindeki uyaricilarin yogunlugu
olusturur. Bu i¢ ve dis uyaricilardaki hizli, kesintisiz degisimden kaynaklanir. insan
farkliliklar1 kaydeden bir varliktir. Zihni, birbiri ardinca gelen anlik izlenimler arasindaki
farkla uyarilir. Kalict izlenimler, ¢ok kiigiik farkliliklar tasiyan izlenimler, alisildik bir diizen
icinde seyreden, kaniksanmis ve diizenli Kkarsitliklar sergileyen izlenimler, bilincin
uyanikligina ¢ok daha az ihtiya¢ duyar —6zellikle, degisen imgelerin yogunluguyla, tek bir
bakista goriilenin siireksizligiyle, birbiri ardinca akin eden izlenimlerin sasirticiligiyla
karsilastirildiginda. Bunlar metropoliin yarattigi 6nkosullardir. Kent; sokaktan her geciste,
iktisadi, mesleki, toplumsal hayatin hizinda ve ¢esitliliginde —ruhsal hayatin duyusal temelleri
bakimindan — kasaba ve tagra hayatiyla derin bir karsitlik olusturur. (Simmel, 1903/2003, s.
86)
“Blasé” (bikkin), bu noktada metropol sakinlerinin adapte olma bicimidir. Simmel’e
gore, giindelik hayat iginde uyaranlarin farkliligi ve yogunlugu ile metropoliten
zaman-mekandaki sik ve ani degisim rejiminden kaynaklanan dengesizlige karsi
psikolojisini korumak isteyen kentli, énlem olarak umursamaz bir tavir gelistirir.
Simmel i¢in “bikkinligin yegane besigi olan metropolde” hayati idame ettirmenin en

temel sartlarindan biridir:
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Bikkinlik tutumu kadar belki de baska higbir ruhsal fenomen, metropolle bdylesine kosulsuz
bir bag tagimaz. Bikkinhigm birincil nedeni, sinirleri uyaran birbirine zit unsurlarin hizla
degismesi, son derece yogun ve sikistirilmig olmasidir. ...Bikkinlikta, insanlarin ve seylerin
yogun bir aradaligi kargisinda bireyin sinirleri yiiksek diizeyde uyarilarak doruk noktasina

ulasmastir.

...Bikkinlhigin 6z, farkliliklar karsisinda kayitsizlasmadir. Bu demek degildir ki insan —yarim
akillilarda oldugu gibi- nesneleri algilayamaz; bikkinlikta s6z konusu olan, seylerin tasidig:
farkli anlamlarin ve degerlerin, dolayisiyla seylerin kendilerinin énemini yitirmesidir. Bikkin
kimsenin goziinde her sey aym donuklukta, ayni griliktedir; hi¢bir nesne digerinden daha

tercih edilir degildir.

Bu fenomende, sinirler, cevrelerindeki uyaranlara tepki vermeyi reddeder: Metropol
hayatinin formlarina ve igeriklerine uyum saglama yolundaki son ¢aredir bu onlar i¢in. Bazi
kisilikler, ancak tiim nesnel diinyay:1 degersizlestirmek pahasina kendilerini koruyabilirler —
sonunda bireyin kendi kisiliginin de aymi degersizlik duygusu i¢inde yitmesi kaginilmazdir.

(Simmel, 1903/2003, ss. 90-91)
Simmel’in yukarida dile getirdigi, hayatta kalmak i¢in gerekli olan bu bikkinlik hali,
onu hayatta tutarken diger insanlardan uzaklastirarak, yalnizlagtirir. Tipik kentli, akil
sagligini korumak adina kalabaliklarin icinde yalmizliga razi olur. Cunki bu
bikkinlik, ilgi kayb1 ile beraberinde mesafelenmeyi getirir:
...buylk kent karsisinda kendini korumasi i¢in, kiginin toplumsal bakimdan aynm 6l¢lide
olumsuz bir davranis sergilemesi gerekir. Buyik kent sakinlerinin birbirilerine yonelik bur
ruhsal tavrini, bigimsel bir bakis acisindan, “mesafelilik” seklinde adlandirabiliriz. Kasaba
sakini, karsilastigi insanlarin hemen hepsini tanir ve herkesle olumlu bir iliski i¢erisindedir;
ama boylesi bir durum bilyiik kentte gergeklesecek olsa, yani kisi sayisiz insanla stirekli
kurdugu digsal temaslara igsel olarak yanit verecek olsa, i¢sel bakimdan paramparga olur,
tasavvur bile edilemeyecek bir ruhsal duruma diiserdi. Kismen bu ruhsal olgu, kismen de
metropol hayatinin istiinkérii temaslarla gelip gegen unsurlart karsisinda insanlarin haklh
kapildiklar1 giivensizlik, bizi mesafelilige zorlar. (Simmel, 1903/2003, ss. 92-93)
Kentlinin gelistirdigi bikkinlik ve mesafelenme, sadece diger insanlara yoneltilen bir
tavir alma refleksi ile sinirli kalmaz; ayn1 zamanda varlik alaninda karsilastigi butln
olgular igin gegerlidir. O yuzden bu mesafelenme metropoliten 6zneyi, neredeyse her

aninda, tikellikleri barindiran giindelik hayatin kivrimlarina kapilip kesfetmesinden
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de alikoyar. Fakat bu davranis kalibi, on dokuzuncu yuzyilda tasvir edilen modern

kisilik tiplerinden biri igin gegerli degildir: “Flaneur”.

Edgar Allan Poe (1809-1849), Charles Baudelaire (1821-1867) ve Benjamin
tarafindan kucuk farklarla benzer sekilde kavramsallastirilan —dandy, snob, bohéme
ya da vagabond gibi- metropoliten kisilik tiplerinden biri olan, Poe’nun deyimiyle
“kalabaliklarin insan1” “flaneur” de, tipki Simmel’in stereotipik metropol sakinine
benzer sekilde kalabaliklarin iginde yalnizdir (Benjamin, 1969/1983, s. 48). Ama
Simmel’in metropoliten stereotipi i¢in bu yalnizlik ¢gogu zaman — “flaneur”den farkli
sekilde- huzursuzlugu da beraberinde getirir:
Metropol kalabalhigi ile kiyaslandigi zaman, insanin kendini bdylesine yalmiz boylesine
kaybolmus hissettigi baska bir yer yoktur — bu, agik¢a, sdzinii ettigimiz 6zgiirliigiin diger
yiziidiir. Bagka durumlarda oldugu gibi burada da insanin 6zgiirliigiiniin, duygusal hayatina
huzur seklinde yansimasi hi¢ de sart degildir. (Simmel, 1903/2003, ss. 96)
“Flaneur” i¢in ise durum ayni degildir. Baudelaire, 1863 yilinda Figaro gazetesinde
yayinlanan yazisinda “modern hayatin ressami” olarak adlandirdigi Constantin
Guys’in (1802-1892) “kalabalik iginde sikilabilen insanlarin, asagilik ve mankafa”
bulduguna dikkat ¢eker (Benjamin, 1969/1983, s. 37). Baudelaire’e gore “flaneur”;
kaybolmaktan, kalabalikta yalniz kalmaktan rahatsiz olmaz; aksine inzivaya ¢ekilmis
bir kesis gibi huzur bile bulabilir:
Nasil ki kus havada, balik suda yasarsa, 0 da kalabaliklarda var olur. Aski, isi, giicl
kalabaliklardir. Kusursuz flaneur igin, tutkulu goézlemci icin, ahalinin tam orta yerini,
hareketin gel-git noktasini, gelip gegici ile sonsuzun arasmni mesken tutmak miithis bir
keyiftir. Evden uzak kalmak ama her yerde evinde hissetmek; diinyanin merkezinde olmak,
diinyay1 g6zlemek ama diinyadan sakli kalmak... Evrensel hayatin agig1 sanki engin elektrik
enerjisi rezerviymis gibi kalabaliga duhul eder. Onu kalabalik kadar genis bir aynaya ya da
her bir pargasinin hareketinde hayatin g¢ogullugunu ve titresen 6gelerinin zarafetini gozler

Onune seren biling bahsedilmis bir kaleydoskopa benzetebiliriz. (Baudelaire’den aktaran
Artun, 2003/2004, s. 33)

1 Isiklar, flaneur’y su sekilde tammlar (2016, s. 432): “Benjamin, Pasajlar’in XIX. Yiizy1l’in Bagkenti
Paris boliimiinde 6zellikle ‘flaneur’ kavramu iizerinde durmaktadir. Pasajlar ¢evirisinde Ahmet Cemal;
“flaneur” sozcligiinlin Fransizcada “avare-gezgin’ anlamina geldigini yazmakta ve ‘avare dolasirken
ayn1 zamanda gevrenin izlenimleriyle diisiince iireten kisi’ oldugunu eklemektedir. Unsal Oskay ise
‘Walter Benjamin Uzerine’ adli metinde sozciigii “diisiiniir-gezer’olarak gevrir.”
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“Flaneur” de, bikkinliktan nasibini alan kentliler gibi kalabaliklarin iginde yalniz
kalir; ama onlardan farkli olarak — surekli farklilik treten bir yer olan- metropole
yonelik ilgisini kaybetmez. “Flaneur”, Simmel’in de vurguladigi gibi kentli tipine
benzer davranis Oriintiileri sergiler; digerleri gibi ¢evresine bir filtre ile bakmaz ve

cocukea bir ilgi ile incelemekten de geri durmaz.

Simmel’in s@ylemindeki kentlinin, bikkinlikla ilgisini esirgemek igin yassilttig1 her
an, “flaneur’de tam tersine ilgi ile karsilanir; “flaneur”n ilgisinin nesnesi
metropolde karsisina ¢ikan her seydir; ¢iinkii kent, “flaneur’in oniinde her zerresi
katiksiz hayat ile insa edilmis bir peyzaj” olarak agilmaktadir (Benjamin, 1982/1999,
S. 417). Fakat s6z konusu peyzaj, on dokuzuncu yiizyilda romantiklerin tek baglarina
gezintiye c¢iktigl, doganin essiz Yylceliginde tanriyr bulduklar1 manzaralar gibi
degildir; daha ¢ok insanlarin insa ettigi, kalabalik, kakafonik, yer yer Kirli bir hayatla
dolu fani kent peyzajlaridir. Simmel’in 6grencilerinden biri olan Siegfried Kraucer
(1888-1966); “flaneur’iin goziinden metropoliten giindelik hayat deneyimini su
sekilde betimler:
Sokak sadece genisletilmis anlamda ugusan izlenimlerin ve karsilagsma sanslarinin arenasi
degildir. Fakat ayn1 zamanda hayat akisinin kendini ileri siirmek i¢in can attig1 yerdir. Ayrica
kent sokag: diisiiniiliirken strekli hareket eden anonim kalabaliklar1 akla getirmek gerekir.
Kaleydoskop manzarasi tanimlanamayan sekiller ve fragmanter gorsel bilegiklerle karisir ve
birbirini dengeler. Boylece izleyicinin, ona sunulan sayisiz Onerileri takip etmesini engeller.
Ona goriinen angaje olmus ¢ok keskin konturlar1 olan bireyler ya da tamamen belirlenimsiz,
eskiz vari figlrlerin ¢6ziik kalabaliklari degildir. Hepsinin belli olmasa da bir hikayesi vardir.
Onun yerine olanaklarin araliksiz akigi ve neredeyse dokunulabilir anlamlar ortaya ¢ikar. Bu
akig sihrini flaneur Uzerine yapar ya da bizzat onu yaratir. Flaneur, kendisini olusturan
oriintiileri ebediyen ¢ozen sokaktaki yasam ile kendinden gecer. (Kraucer’den aktaran Vidler,
2000c, s. 111)
“Flaneur”in kendini kaptirdigi bu ‘sihirli akig’t miimkiin kilan -Simmel’in
(1903/2003, ss. 100-101) ifadesiyle- “kisisel olan her seyi yutarak biylyen bu
kiiltiirtin ... binalarda, egitim kurumlarinda, tim mekanlara hakim olan teknolojinin
yarattigl harikalarda, sundugu nimetlerde, topluluk hayati olusumlarinda, devlet
kuramlarinda, dayanilmaz Olcude billurlasmis ve gayri sahsilesmis ruhuna” hig
mudahil olmamaktir (Benjamin, 1982/ 1999, s. 894). Ciunku “flaneur”, pozitivist
zaman-mekan rejimine angaje olan bir memur, is¢i, hizmetgi ya da patron degildir; o

issiz giigsiiz bir avaredir:
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Flaneur’in diinyasi, 6mrind ilerleme fikrine ve maddi hesaplara feda eden burjuvanin yergisi
gibidir. Burjuva, basini alamadig1 mesaisinden zar zor kendine serbest bir zaman yaratir;
oysa flaneur’iin bltln zamam serbesttir. Flaneur’iin avare gezintisi, zamanin uzmanlagsma
yoluyla rasyonellestirildigi modern is boliimiine karst bir gosteri yiriyisidir sanki.
(Benjamin’den aktaran Artun, 2003/2004, ss. 35)
Bu aylaklik, bir tiir is yavaslatma ya da kaytarma gibi pasif bir direnis olarak
anlasilmamalidir. Aslinda “flaneur”, elestirel bakisa sahip aktif bir kentli tipidir.
Cunka “flaneur”tn elde ettigi ayricalik dinlenmek i¢in kullanilan bir kagamaktan gok
amagsizligi i¢inde bilingli olarak toplumun konvansiyonel askiya aldigi ve Kartezyen
zaman-mekan rejimi disina ¢ikarak butin “psiko-cografi” aligkanliklarini degistirdigi
elestirel bir hali miimkiin kilar; kenti arsinlarken ve anlar1 toplayan bir eskici

(colporter!?) ve sinematografei (hareket yazan).

“Flaneur”, istese de duramayacak, ylrimeye devam edecek, ‘noktabulizm’ (uyur
gezerlik) magduru bir tiplemedir (Benjamin, 1982/1999, s. 429). Ama bu onun aktif
bir gbzlemci olmasina engel degildir. Siirekli agik kalan kamerasiyla anlar1 bir eskici
gibi toplar (Benjamin, 1972/2006, s. x). Kullandigi kamera hem bilin¢g hem biling
disin1 kapsayan elestirel bir perspektiften hayati kavram sansi verir (Vidler, 2000c s.
114). Vidler (2000c), daha da ileri giderek, Benjamin’in filme bakisin1 Freud’un
“Giindelik Hayatin Psikopatolojisi” kadar pekin bir psikanalitik kesif olarak
degerlendirir (s. 114). Vidler’e gére Benjamin, “The Work of Art in the Age of
Mechanical Reproduction” (Seri Uretim Caginda Sanat Eseri) adl1 metni ile filmi alg
Ozgiirligiiyle 6zdeslestirir; bu metin ayn1 zamanda filmin elestirel bir mecra olarak
ilk kez kurumsallastirilma denemesidir:

Film, hem ¢evredeki seylerin yakin gekimleri ile tamidik nesnelerin detaylarina odaklanarak

hem kameranin hiinerli rehberliginde ortak muhiti kesfederek, bir tarafta hayatimizi yon

veren gereklilikleri kavrayisimizi genisletir; diger tarafta, bize engin ve beklenmedik aksiyon

alanin1 garanti etmeyi basarir. Meyhanelerimiz ve metropoliten sokaklarimiz, ofislerimiz ve

12 Eiland igin “eskicilik (colportage); Onsekizinci ve ondokuzuncu yiizyillarda, Fransa’daki eskiciler
tarafindan bir kitap dagitim sisteminin adidir. Boyunlarina astiklar1 ¢antalarla dolastiklar i¢in Col,
“boyun” ve porter, “tagimak” s6zciiklerinin birlesiminden oluguyordu. Eskiciler, ucuz formatta dini ve
ibadete 0zgll kitap, kullamm kilavuzlari, yilliklar, folklorik ve popiiler hikdye derlemeler, sovalye
seriivenleri, agk romanlari, politik ve filozofik ¢alismalar ile 1840 yilindan sonra roman dizilerini
dagitirlar. Ondokuzuncu yiizyilin ortalarinda yayin evleriyle rekabet yiizinden kaybolmaya yiz tutar.
(Aktaran Benjamin, 1982/1999, s. 1024)”
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dayali doseli odalarimiz, demiryollar1 istasyonlarimiz ve fabrikalarimiz bizi tmitsizce
kilitledi. Ama sonra film geldi ve diinyevi hapsi saniyenin onda birinde dinamitle parca parca
etti. BOylece simdi, bu {icra kosedeki harabe ve enkazin ortasinda, sakince ve cesurca
yolculuga ¢iktik... Yakin ¢ekim ile mekan genlesir; agir ¢ekim ile hareket stindurdlir...
Bilingsizce duhul edilen mekén, bilingli kesif ile ikame edilir. Psikanalizin bizi bilingsiz
diirtlilerden haberdar ettigi gibi kamera da bizi bilingsiz gorllerden haberdar eder. (Vidler,
2000c, s. 114)

Bununla beraber Benjamin’in sinema ile iligkisi sadece sinematografik aygitlarin
saglayacagi imkanlart vurgulamanin onlar1 aragsallagtirmanin Otesine geger.
Benjamin icin, “flaneur”in deneyimi, imgeleminde bir filmden farksizdir; A’dan
Z’ye biiyiikk harflerle katalogladigi, ansiklopedik formattaki bitmemis Pasajlar
Projesi’nde, retorik bir soru ile “flaneur”lin sinematografik algisina isaret eder:
Paris haritasindan; zamansal ardigiklik i¢inde tiirli durumlarin géz oniine serilmesinden;
sokaklarin, bulvarlarin, pasajlarin ve meydanlarin yizyillar boyunca siiren ylriiyiigiinii yarim
saatlik bir mekéana sikistirilmaktan heyecan verici bir film yapilamaz mi? Peki ya flaneur,
bundan farkl bir sey mi yapiyor? (Benjamin, 1982/ 1999, s. 83)
Bu noktada sinematografik anlatiy1 kesip tekrar Benjamin icin “flaneur” deneyimini
en esashi sekilde tamimlayan eskici figiriine ve topladig: anlar ile neler yaptigina
gecebiliriz:
“Odanin eskicilik olgusu” (colportage phenomenon of space® / Kolportagephdnomen des
Raumes), flaneur deneyiminin temelidir. Bu olgu —bagka bir agidan- bir o kadar da kendisini
on dokuzuncu ylzyil ic mekaninda gésterir; bu noktada ‘avarelik’ (flanerie) olgusunun da
zirveye ¢iktig1 doneme denk geldigini farz etmek hata olmaz. Bu olgu sayesinde, her sey
potansiyel olarak tek bir odada es anli olarak algilanabilir. Mekéan, flaneur’e g6z kirpar. Tabii
bu olgunun nasil eskicilik ile ilintilendirilebilecegini daha kapsamli olarak agiklamak
gerekiyor. (Benjamin, 1982 /1999, ss. 418-419)
Benjamin’in bahsettigi ‘g6z kirpan antropomorfik oda’, sayet bir hallsinasyon
degilse, “flaneur”tn zihnine, hafizasina dair mekansal bir metafor olarak okunabilir:
Bu oda metaforu ile “flaneur” tipi tzerinden cizilen -kurucu olmayan- gdzlemci
Oznenin farkli kategorilerdeki nesnelere nasil es mesafede kendini konumlandirdigi
daha kolay anlasilir hale gelir. Ikinci bir konu da odadaki gozlemci-6znenin, farkli

zamanlara ait olsalar da nesnelerin tarihsellikleri iginde es anli bir goriisii oldugunun

13 Benjamin’in “Colportage phenomenon of space” ifadesine dair daha detayl bir okuma igin bkz.
Doherty, B. (2006). The Colporatage Phenomenon of Space and the Place of Montage in The Arcades
Project. B. Hansen (Ed.), Walter Benjamin and The Arcades Project (ss. 157-183). London, & New
York: Continiuum.
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belirtilmesidir. Benjamin’in, uyusturucu etkisi altinda hazirladigi 1928 tarihli haghas
deneyi raporunda eskicilik mefhumu Gzerine betimlemelerine devam eder:
Odanin eskicilik olgusuna tekrar donecek olursak, es anli olarak orada gerceklesen biitiin
olaylar1 algilariz. Oda bize goz kirpar: Burada ne oldugunu disiiniiriiz? Bu fenomen ile
eskicilik arasinda. Eskicilik ve alt yazilar arasinda. izleyen ciimledekiler gibi anlasilabilir:
Duvarda Kitsch bir tas baski tablo, resim g¢ergevesinin altindan koparilmis sarkan bir seritle.
Ahsap boyunca sarilmis bir bant ve bandin zerinde alt yazilar akmaya baglar: Egmont’un
Cinayet, Charlemagne’in Tag¢ Tdreni ve pek yakinda. (Benjamin, 1972/2006, s. 28)
“Flaneur” bir eskici ya da sinematografci gibi toplayip biriktirdigi anlar1 bu odaya
getirdikten sonra bir kurgucu gibi onlar1 serbest¢e birbiriyle eslestirir. Bu oda
gecmise dair anilarin simdiye dair anlarin ve belki de gelecege dair beklentilerin ayni
mekanda tekrar tekrar insa edildigi, sinematografik deyimle bir montaj odasidir.
Buraya kadar olan, Benjamin’in isaret ettigi sinematografik deneyimler ve hafiza
metaforlar1 goz Oniine alindiginda, bunlarin Bergsonvari es anli kavrayis ve
sinematografik estetik ile yakinsadigini séylemek yanlis bir saptama olmayacaktir
(Vidler, 2000c, s. 117).

Bergson, “Madde ve Bellek” adli kitabinda tecriibe igin “biriktirilmis, ¢ogu kez
bilincine varilmamig, ancak birlikte birbiriyle kaynasmis verilerden olusur” der
(Bergson’dan aktaran Ozbek, 2000, s. 114). Saate ihtiyac1 olmayan “flaneur”in, -
daha oOnce de bahsedildigi gibi- zaman ve mekanin Kartezyen kavrayisini
benimsemedigini 6ngdérmek mimkundar:
Akrep ve yelkovanin hareketlerini gozlerimle takip ettigimde, disiinildagi gibi ‘sure’yi
Olgmiiyorum... Benim digimda, mekénda, saatin akrep ve yelkovaninin tek bir konumundan
daha bagka bir konum mevcut degildir; gegmis konumlar hakkinda geride higbir sey kalmaz.
Benim i¢imde dizenin bir sireci ya da biling durumlarinin birbirinin igine ge¢misliginde
hakiki siireyi tesis eden bir akig bulunur. (Bergson, 1888/2001, s. 107-108)
19. yiizy1l sonunda, Bergson (1896/2002, s. 259), “mutlak olarak tanimlanmis
hatlariyla maddenin bagimsiz parcalara ayrilmasi soyut bir bélme” oldugunu iddia
ederek Kartezyen zaman-mekan kavrayisina karsi, varlik alaninin siirekli degistigi
kabulli ile -sinematografik unsurlar tasiyan- yeni bir simdilik ontolojisi ve

epistemolojisi 6nerir:
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Sinematografin diizenegi bu oldugu gibi, bizim bilgi dagarcigimiz da boyledir. Olusu yapay
olarak yeniden diizenlemek (izere maddi diinyaya aktarmaktir. Seylerin i¢ olusuna baglanmak
yerine, onlarin olugunu yapay olarak bir araya getirebilmek i¢in kendimizi onlarin diginda
konumlandirtyoruz. Olugun kendisinde karakteristik olan ne var ise onu taklit etmek igin
sanki gercekligin karakteristigiymiscesine akip giden gergeklikten sipsak fotograflar
cekiyoruz ve yapmamiz gereken de sadece, bilgi aygitinin bir kdsesine yerlesmis soyut,
tekdiize ve goriinmez olusa yaymak. Algilama, idrak, dil genel olarak boyle islerler. Olusu
diistindiigiimiizde, diga vurdugunuzda hatta kavradigimizda bile i¢imizde bir ¢esit
sinematografi harekete gegirmekten farkli bir sey yapmis olmayiz. Bu vesile ile sonugta ne
sOyledigimizi 6zetlersek siradan malumatimiz da bir yoniiyle sinematografiktir. (Bergson,
1907/1998, 5.306)

Bu kavrayis Simmel’in metropolii ya da Benjamin’in “eskici odasi”ndaki gibi siirekli

bir olus halinde olan modern peyzajlar1 deneyimlemek igin de bicilmis kaftandir; o

yuzden Joyce, Proust, Woolf, Eliot, Faulkner, Tanpinar gibi edebiyat¢ilar tarafindan

ilham veren bir simdilik anlatisina doniistiiriilmesi de ¢ok uzun zaman siirmemistir.

‘Metropolun Estetik Teorisi’ adli bu alt béliimii sonlandirirken, metropoliten estetige
dair modern anlatilarda 6ne ¢ikan nosyonlar1 hatirlatmak amaciyla siralamak faydali
olabilir; burada en ¢ok goze carpanlar degisim, etkilesim, simdilik, fragmanter, biling
dis1, montaj ve- metropoliten bir persona olan- “flaneur’dir. Ayrica “flaneur”, diger
unsurlar1 da binyesinde toplayan, Baudelaire’den ¢dung alarak sdylenecek olursa,
“modern hayatin kahramani”dir. Fakat klasik bir protagonist gibi de davranmaz;
eylemsel motivasyonlart sebep-sonug iligkisi i¢inde okunabilen dramatik
kisilestirmelerin aksine, amagsiz ve anlamsiz gezintisiyle aslinda ¢ok Onceden

avangart sanata ilham vermeye baslamistir bile.

“Flaneur”in dramatik hikayesi olmayan bu estetik deneyimi, arkasina metropoli
alarak mesruiyetini daha on dokuzuncu yiizyilda kazanmig gibi gorinmektedir.
Buylk Larousse Ansiklopedisi 1872’de basilan versiyonunda, “flaneur”i, faydali

kentsel tiplemelerden biri olarak blitiin meziyetleri ile tanimlar:

Gozleri fal tag1 gibi agik, kulag: kiristedir. Kalabaliklar siiriikleyen seylerle ilgilenmez; derdi
bambagkadir. Rastgele isittigi bir laf sayesinde akla hayale gelmeyecek bir kisiligi hayat onun
onine seriverir. Tipki, karsilagtig1 safiyane bir bakigin, ressami nicedir diisledigi bir ifadeye
uyandirmasi veya herkese siradan gelen bir sesin mizisyene ne zamandir aramakta oldugu
armoniyi buldurmasi gibi. En derin diigiincelere dalmis bir filozof i¢in bile disardan bir tahrik
yararli olur; firtinanin denizi dalgalandirmasi gibi, diistinceleri de salinir durur... Zaten birgok

dahi de hakiki birer flaneur’dir; elbette, ¢aligkan, Uretken birer flaneur... Bir ressamin ya da
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sanatcinin, isiyle en ilgisiz goriindiigli zaman, cogunlukla aslinda igine en fazla daldig:
zamandir. (Benjamin’den aktaran Artun, 2003, s. 34)
Populer kilturde sempatik ve evcil bir tipleme haline gelen “flaneur”, on dokuzuncu
yiizyilin son ¢eyreginde, sanat¢t olma hali ile de 6zdeslestirilmeye baslamistir. Ama
her seyden oOnce deha mitinin “flaneur” (zerinden yaritilmesi mumkin
olmayacaktir. Esther Leslie (d. 1964), “kalabaliklarin insan1” olarak tanimlanan
“flaneur”iin, kalabaliklarda kaybolan bir figiir olarak anonimlesme egilimine de
isaret eder (2002, s. 66). Bu aslinda spekiilatif olarak modern sanatc¢ilar i¢in bir rol
model teskil ettigi disiintlen “flaneur”ln, ilerleyen bolimlerde dolayl: da olsa deha
kaltinin altin1 oymay1 amaglayan modernist tavirlarla iligskilendirilebilecegini de
diistindiirtir. Ama en o6nemlisi metropol ve “flaneur”in metropol Uzerinden
yasantiladigi estetik deneyiminin klasik ve modern sanatsal estetizasyon bigimlerinde
montaj yoluyla yarattig1 kirilmadir. Stan Allen (d. 1956) asagidaki alintida, kamplar
arasindaki bu farkliliga isaret eder:
Montaj, soyut resmin tersine, arkasini diinyaya donmez. Fakat onun yerine kendini
modernitenin deneyimleri ve Urunleri icine gdémer; kitlesel medya imgeleri, kentin bollci
deneyimi, kalabaligin anonimligi, makinenin kisisel olmayan {riinleri. Erken modern
metropol yeni bir 6zne lretmistir: Modern kenti karakterize eden fragmanter, celiskili ve ise
yaramaz malumatin yaylim atesi altinda yeni bir gerceklik inga edebilme kabiliyeti olan
montaj gortisii. (Allen, 2000, s. 27)
Burada, Allen’a ¢ok dnemli bir ekleme yapmak gerekir. Montaji farkli kilan sadece
metropoliten 6zneyi ve deneyimi konu almis olmasi degildir, ama onu ele alma
bicimidir de. Ornegin Dadaist, fiitlirist veya surrealistler montaj yoluyla gercegin
dramatik temsillerini reddedebildiklerini kesfetmistir. Cilinkii montaj, “gercegi
yeniden Uretmez fakat diinyaya midahale edebilmek icin bir nesne insa eder ya da
bir sire¢ kurgular” (Ulmer, 1983/1987, s. 86). Bu yoniuyle montaj, hem dramatik
sanatin mimesis ve katharsis gibi motiflerini, hem de- dramatik sanattaki gergeklik
illiizyonundan vazgegmesine ragmen Kathartik motifleri devralan modern sanattaki
soyutlamaci glizergahlardan farkli olarak “flaneur”iin metropol deneyimini sanata
aktarabilir (Wolfram, 1975, ss. 17-18.): “Bu somut ve illizyonist-olmayan nesneler
sanatsal ifadeler ve giindelik hayatin deneyimi arasinda yeni ve orijinal bir etkilesim
kaynagi ibraz eder. Es zamanli bir deneyim i¢in hayat ve sanati yaklastirmak adina
beklenmeyen ve 6nemli bir adim atildi.” Bu anlamda montaj metropoliten estetigin

yegane estetizasyon aract olarak tezahiir ederken, dramatik olmayan bir
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estetizasyonu da tarif eder. O ylzden bu ¢alismada Vertov ve Koolhaas Uzerinden
yapilan karsilagtirmalarin ¢ergevesini olusturan metropoliten giindelik hayatin
estetigi, 6znesi olarak “flaneurii isaret ederken, bu estetik deneyimin estetizasyonu
ise dramatik olmayan bir anlati1 bigimine olanak veren montaj diisiincesinde hayat

bulmustur.

2.2 Metropolln Estetizasyon Bigimi Olarak Montaj

19. ylizyil ile baslayan metropoliten olusum, sanat alaninda da radikal bir doniisiimii
tetikleyerek 20. yiizyilin ilk ¢eyreginde alisiilmadik ve sok edici ifade bicimlerine
taniklik etmigtir. Avrupa cografyasinda montaj ve soyutlama yontemiyle aciga ¢ikan
modern sanat gilizergahlari, donemsellestirici bir anlati ile Ronesans’tan itibaren
benimsenerek Viktoryen donem boyunca israr edilen, birbiriyle uyumlu pargalarin
bitlinlik saglayan armonisi ile Aristoteles¢i estetigin gergeklik illiizyonu ve onun
uzantisi olan mimetik sanattaki hiimanist degerleri yerle bir etmistir (Tytell, 1981, ss.
3-17). Temsili-olmayan sanat, ya montajin sagladigi hiper gerceklik ile dramatik
gerceklik yanilsamasinin kuruldugu tekil perspektifi ¢ogaltarak ya da o tekil
perspektife 6zdeslikle konumlanan izleyicinin oryantasyonuna imkan verecek

referanslar1 soyutlama ile ortadan kaldirarak engel olmay1 amaglamistir.

Bu baglamda temsili-olmayan tavirlar kabaca iki kampa ayrilabilir. Birincisi, ideal
bi¢cimlerin, zaman ve mekanda soyutlanmis diizleminde kurgulanarak konvansiyonel
gercekligi asar ve platonik bilince hitap ederek kultirel/tarihsel olandan kopar;
otonom referans sistemi ile sentaktik disiplini yuksek bir dili arag¢sallastirir; semantik
boyutu islevsiz kilan mekanizma kiiltiirel referanslara dayanan anlamlandirma
siirecini soyutlanmis formun estetik deneyimi ile ikame eder. Ikincisi, ise her tiirlii
bicimsel dilin reddi ile konvansiyonel mantig1 asar ve biling disina hitap ederek
kiltiirel / tarihsel olandan kopar; referans sistemini giindelik hayatin tiimiine yayarak
somut ve asentaktik bir dili aragsallastirir; eserin semantik boyutunu islevsiz kilan
mekanizma gilindelik hayatin iginden rastlantisal denebilecek segimlerle alinan

tanidik 6gelerin alisilmadik sekilde montaj yoluyla dolaysiz bir araya getirilmesidir.

Bu noktada, modern sanata gegcmeden 6nce ‘mimetik temsil’in siradan bir sunum
olmadigin1 vurgulayarak agmak gerekir. Unal’m deyimiyle temsil, siradan bir
sunumdan fazlasidir; ampirik sekilde deneyimlenen gergekligin, yapay bir birlik ve

biitlinlilk icinde, dogalmis yanilsamasi yaratarak izleyeni performanstan
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yabancilastirmayacak ve igine alacak sekilde mimetik kanonlar dogrultusunda
yeninden uretilmesidir:
Olaylarin ‘kesintisiz’ ve ‘kendiliginden’ (yani diipediiz ‘seyircinin kargisinda’) gelistigi
yanilsamasi, ancak bunlarin dig diinyadaki ger¢ek olaylara benzemesi’ ile mimkindir. Bu
benzerlik ise, dogrudan dogruya ‘temsil’ (representation) kavramina ulastirir. Temsil
herhangi bir olaym ‘sunumu’ (aktarimi) degil, onun mimetik bir tarz iginde biitliniiyle
yeniden insa edilmesidir. Yeniden insa ise, daha Once soylendigi gibi seyircinin olaylara
karsilasma bigiminin gergek bir ‘gézlemcininki’ ile 6zdeslik gostermesi demektir. Bu da
ancak olaylarin ‘digsal’ goriiniimiiniin ve ‘ampirik’ ger¢ekliginin taklit edilmesi (mimesis) ve
yeniden retilmesiyle mimkiin olur. (Unal, 2001, ss. 179-186-187)
Bu durumda Aristoteles’in (M. O. 384- M.O. 322) ortaya att1g1 “mimesis” kavramina
bakmak gerekir; “mimesis”’in estetik kanonlar1 ve etkileri Ronesans’tan beri
kurumsallasan bu gergeklik temsilinin niteliksel tarifi kompozisyonel biitinluk
sartina baglanirken, etkisi de “katharsis”e yoOneliktir. Ismail Tunali (d. 1922),
Aristoteles Gizerinden, mimetik temsilin kompozisyonel yapisini su sekilde tarif eder:
...yetkin bir kompositum’da ise form-madde bir uygunluk icinde bulunur. Bdyle bir obje,
boyle bir biresim, ‘smirlidir’, boyle bir kompositum’un bir ‘diizen’i vardir; bu diizen bitind
meydana getirmesinden dogar. Ve bu bitun, pargalardan ‘birinin yerinin degistirilmesi veya
cikarilmasi halinde, biitiin’iin ortadan kalkacagi, parcalanacag: bir birlik i¢cine konmalidir’.
(Tunali, 1962/2008, s. 113)
Aslinda Tunali’nin Aristoteles izerinden tarifini verdigi ilke; birlik, buttinluk, armoni
ve miikemmelligin tanimidir; ikinci sart ise “katharsis”tir; Mimetik sanat eseri,
temsili olmasinin diginda “kathartiktir. Tunali “katharsis”i “mimesis”in ayrilmaz bir
pargast olarak goriir. Tunali’ya (1962/2008) gore “katharsis”, Aristoteles’in
“Poetika” adli yazininda sadece bir dram tiri olan tragedya ve miizik icin bir erek
olarak onerilmistir (ss. 115-116). Ama Tunali bu gergeklige sahitlik etme deneyimi
yasatmak i¢in temsil performansinin yanilticihigi ile empoze edilen duygulanimin
katharsis seklinde lirik siir, resim gibi bagka sanatsal mecralarda da tezahiir
edebilecegini savunur: ‘“Katharsis, mimesis’ten ayrilamaz; onla birlikte ve bir
baghlik icinde sanat olaymin birligini, biitiinliiglini meydana getirirler. Oyle Ki
onlarin bu bagliligint bir kausal (nedensellik) baglilik olarak da diisiinebiliriz; bu

nedensellik bagi iginde, mimesis neden katharsis de etki olarak diisiiniilebilir.
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(Tunali, 1962/2008, ss. 115-116)” Bu temsil'* yamlsamas: ile mimetik ve kathartik
sanatin 6ziinde ise,” Hakikat ve Yontem” adli ¢alismasinda Gadamer’e gore, dram
yatar. Dramin deneyiminde ise “katharsis” hedeflenir. “Katharsis”, mimetik temsil
ile tetiklenmis duygulanimdir. Bu baglamda Gadamer, sanat ontolojisini ve
gercekligin temsilini dramatik tiyatro oyunu ile analoji kurarak tanimlar: “Sunu
mutlaka hatirlamaliyiz ki ‘temsil’ sanat ¢aligmasinin varliginin kipidir. ... bu temsil
kavrami oyun (Almancada ‘spiel” ayni1 zamanda dramatik tiyatro oyunu demektir)
kavramindan tiretilir ki kendi-temsili / simdilestirmesi, oyunun ve sanat ¢alismasinin
da hakiki tabiatidir. (Gadamer, 1960/2004, s. 115)”

Gadamer’in dram ile 6zdeslestirdigi klasik sanat bagka bir deyisle estetik kanonlari
Antikite’ye uzanan mimetik ve Kkathartik sanat Uretimi, gecen yuzyil basinda
“modern sanat”ta farkli agilimlar1 olan bir temsil krizi ile kars1 karsiya kalmistir. Bu
kriz ile beraber Avrupa cografyasinin farkli yerlerinde gergeklik illizyonu Gretmeyen
alternatif tavirlar es zamanli olarak tezahlr etmeye baslamigtir. Anakronik
(kronolojik agidan uyumsuz olan) bir ifade ile “modern sanat” yapit1 gecen yiizyilin
basinda ‘kullanici dostu’ bir {iriin olmaktan ¢ikmustir:
Birinci Diinya Savasi’ndan hemen 6nce modern sanatta gergeklesen 6zgin bir devrimle yliz
yiize geldik. Soyut resim kadar geligkili bir ifade olan s6zde —atonal- miizigin es anli ¢ikigini
gordilk. Aym zamanda, en gizli olaylar1 bile goriip onlar1 epik bir dille ifade eden naif
anlaticinin -Proust ve Joyce 6rneginde- yok olusuna sahit olduk. Lirik siirde melodik dilin
tamdik akigina ket vurarak mudahale eden yeni sesler isitiyoruz ve neredeyse epey yeni
sayilabilecek bicimsel ilkelerle deneye dondiiriildii. Nihayet, c¢ok benzer bir sey
azimsanmayacak sekilde kendini dramda hissettirdi. Gercekci sahnelemenin ve onun
naturalist psikolojisinin yadsinmasi ile Brecht’in yeni epik tiyatrosunda teatral illlizyonun
kasti inkar1 goz ardi edilemeyecek sekilde ayni. (Gadamer, 1967/1987, ss. 92-93)
Gadamer yukarida ‘dramatik sanat’1 6verken, “modern sanat”1 da yermistir; ama bu
“modern sanat”mn igleyisine dair de ¢ok yetkin bir tanim ortaya koydugu gergegini
degistirmez: Gadamer’in tanimladigi “modern sanat”; kendiliginden, tanidik, dogal
ve insani olma g¢abasindan vazgegerek yeni ufuklara yelken agmistir. Fakat bu tercih
degisikligi sadece yontem olarak gerceklik taklidinden vazgecilmesi ile sinirh

degildir. Onunla beraber igerige dair daha kokten bir doniisiim de Ongorillmiistiir.

14 “Temsil (representation): Belirli bir olaym ‘anlatma’ yoluyla degil, ‘gdsterme’ yoluyla ve simdiki
zaman yanilsamasi i¢inde yeniden Uretilmesidir. Kavram, Ingilizce ve Fransizcadaki re: yeniden,
present: sunmak, hazir bulundurmak, var etmek 6gelerinden olusmaktadir. (Parla’dan aktaran Unal,
2001, s. 14)”
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Gadamer’in tenkit ettigi “modern sanat”in izlettigi, seslendirdigi, gorsellestirdigi,
canlandirdigi anlamli bir hikayesi ya da ana diisiincesi, biricik mesaji yoktur. Burada
igerige dair derin doniisiim, hiimanist gelenegin pek bilinmeyen bir bileseni olan
hermeneutik anlamin tasfiyesinde aranmalidir. Bu baglamda, “modern sanat”in en
sert elestirilerinden birinin hermeneutik gelenekten gelen Gadamer tarafindan
yapilmas1 ise rastlanti degildir; agirlikli olarak Alman diislincesinde yerlesip
olgunlasan hermeneutik!® gelenegin temelinde empati ve empati ile kavranan insani
olan1 anlama jesti yatar. Bu yonuyle tam olarak himanisttir ve insanin insani olani
bilmesinin tek epistemolojik yontemi olarak goriilir. Ciinkii Dogan Ozlem’e (d.
1944) (1993/2010) gore "insan aslinda evreni degil, bizzat kendi olanaklarini ve
tirtinlerini yorumlamakta ve anlamaktadir; yani anlama, insanin diisiinsel bir yetisi

degil, insan varolusunun temel hareketidir (ss. 258- 259).

Bunun yolu ise empatiden yani “kendi diigiincesi ve hayal giiciinde kurarak”
baskasinin yasadigini diisiindiigii seyleri kendi basindan gegcmis gibi tepki gostererek
hissetme yoluyla anlama ¢abasindan gecer (Ozlem, 1993/2010, s.83). O yiizden
empati tasfiye edildigi anda, dramatik/mimetik sanat ile butlin bir hermeneutik
epistemoloji ve ontoloji gelenegi de tasfiye edilmis olacaktir. Bir nevi anlam, sanatin
gundeminden g¢ikartilmistir. Eisenman, “Post-functioanlism” adli metninde, Gadamer
ile ayn1 doneme tarihledigi bu krizi sanat ile siirli gérmemistir; hiimanist
degerlerden kopan “modernist duyarliliklar” olarak cosku i¢inde nitelendirdigi bu
kriz, antik diisiincenin terk edildiginin de gostergesidir:

. modernist duyarliliklar fiziksel diinyanin artifaktlarma karsi degisen diisiinsel davranig
kaliplartyla ilgilidir. Bu degisim sadece estetik olarak kendini ortaya koymaz, fakat felsefi ve
teknolojik olarak da meydana cikar. Aslinda belirlemesine dair topyek(n yeni bir kilturel
tavir olarak bildirilir. Baskin hiimanist tavirdan uzaklasma 19. yiizyil icindeki ¢esitli
zamanlarda matematik, muzik, resim, edebiyat, film ve fotograf gibi ayri disiplinlerde
kendine yer buldu; Malevich ve Mondrian’in nesnel olmayan soyut resminde, Apollinaire ve

Joyce’un anlati kurmayan yazimi ile Richter ve Eggeling’in filmlerinde, Schénberg ve

Vebern’in armonik olmayan miiziginde kendini gosterdi. (Eisenman, 1976/1998, s. 238)

15 Himanist bir epistemoloji ve ontoloji olarak hermeneutik (yorumbilgisi), Gadamer'in “anlamm
anlamu tizerine bir felsefi refleksiyon” olarak tanimladig1 ve takipgisi oldugu bir diisiince gelenegidir;
pozitivizmle doruguna ulagmis, agiklayict doga bilimsel epistemoloji kargisinda empati ve anlama
methumlart tizerinden yontemi kurulmustur. Baslangigta Giambattista Vico (1668-1744), Johann
Gottfried Herder (1744-1803), Friedrich Schleiermacher (1768-1834), Leopold von Ranke (1795-
1886), Wilhelm Dilthey (1883-1911) gibi disiiniirlerin tarihsel varlik alanini (kiiltiirel) bilmek adina
gelistirdikleri epistemolojik bu ydntem, Martin Heidegger (1889-1976) ve Hans-Georg Gadamer
(1900-2202) ile ontolojik bir boyut da kazanmistir. (Ozlem, 1993/2010, ss. 83, 258-259, 322)”
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Hem Gadamer hem Eisenman tarafindan one c¢ikartilan, ortak noktasi mimetik
temsilin reddi, hiimanizmden uzaklasma ¢abasi, sadece Antik Yunan tizerine kurulan
Ronesans’in estetik deger sisteminden vazgegmek demek degildir. Ayn1 zamanda,
Gadamer’in “anlamin anlami Uzerine bir felsefi refleksiyon™ olarak tanimladigi ve en
6nemli temsilcilerinden biri oldugu hermeneutigin, empatik anlamaya dayanan
himanist epistemoloji ve ontolojisinden vazge¢cmek demektir. Bu baglamda,
hermeneutik gelenekten gelen Gadamer’in hermeneutik felsefe geleneginin 6zdeslik
mekanizmas1 tzerinden kuramsallastirdigi ‘klasik sanat’ ya da ‘dramatik sanat’,
hermeneutik gelenegin iginden okunabilir. Bu ‘klasik/dramatik sanat’ ile
hermeneutik gelenek arasindaki baglantiyr apagik goriiniir kilan ironik sekilde montaj
diisiincesinin merkeze alindigi “avangart sanat kurami”ni yazan sanat tarihgisi

Burger’dir.

Burger, *“avangart sanat kurami”’nda “organik sanat” olarak tanimladigi
klasik/dramatik sanatin deneyimini ve anlamlandirilmasini “hermeneutik dongu”
icinde aciklayarak elestirir. Empati kurmak ve yorumlamak kompozisyonel
bitiinlige sahip “organik sanat” eserinin deneyimlenmesinde temel jestlerdir; bu
yuzden ‘klasik/dramatik sanat’” mefhumu ile birebir ortiisiir. Bu 6nermeyi dogrulayan
en acik ifadelerden biri Blrger’in “organik sanat” taniminda kendini gosterir:
Organik sanat eseri s6z dizimsel yap1 oriintiisiine gore insa edilmistir; tekil parcalar ile biitiin,
diyalektik bir birlik olusturur. Organik esere iliskin dogru bir okuma, hermeneutik dongiiyle
tarif edilir. Parcalar ancak eserin butuninden, bitin de ancak parcalardan yola ¢ikilarak
anlasilir. Yani, biitiiniin énceden kavranmasi, pargalarin kavranmasina hem rehberlik eder
hem de o kavrayigla diizeltilir. Bu alimlama tipinin tek tek parcalarin anlamu ile biitiiniin
anlami arasinda zorunlu bir uyum oldugunun varsayilmasidir. Organik olmayan eser bu 6n
kosulu gegersiz kilar — organik eserle arasindaki belirleyici fark da budur. Pargalar, kendisine
tabi olduklar1 biitiinden ‘bagimsizlasirlar’; artik o biitlinlin zorunlu unsurlart degildirler. Bu
parcalarm artik zorunluluktan yoksun oldugu anlamina gelir. (Blrger, 1974/2009, s. 151)
Burger’e (1974/2009) gore “organik sanat” eserinde anlam, parcadan butiine
bltunden parcaya gidilerek okunur; giinkii pargalar ile biitiin arasinda “diyalektik
birlik” dngorulmektedir; “diyalektik birlik” ise “tek tek parcalarin anlam ile biitiiniin
anlami arasinda zorunlu bir uyum (armoni) oldugunun varsayilmasidir” (s. 151). Bu
varsayim, sanat yapitinin Uretim asamasini da etkiler. Hatta 20. yiizyil basinda
sanatta ‘gerceklik-temsili’ reddedilse de sanat yapitin1 “diyalektik birlik” icinde insa
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etme egilimi devam eder. Temsile kars1 olmak “mimesis”in estetik kanonlarindan ve
“katharsis” etkisinden uzaklasmak anlamina gelmez; “mimesis”in birlik ve buttnlik
temelli estetigi ile onun estetik eregi olan “katharsis” tasarlanmis bir duygulanim
olarak diisiiniildiigiinde, aslinda ‘gerceklik illizyonu’ {ireten temsil disinda hala
dramatik 6geleri barindiran sanatsal tavirlar avangart olarak anilan ¢oklugun ic¢inde
bulunmaktadir. Hal Foster (d. 1955), bu durumu MOMA’da 2013 yilinda
dizenlenmis soyut sanat lizerine retrospektif bir sergiyle ilgili degerlendirmesinde su
sekilde ifade eder:

Dolayisiyla, Kandinsky, Malevich ve Mondrian gibi kimi soyutgular gerceklige herhangi bir
benzerligi yok ederken bile gergegin bir ontolojisini olumladilar; epifenomenal diinyanin bir
betimi olarak resmi reddederken bile resmin akil yoluyla kavranabilen diinyanin bir
benzeseni oldugu konusunda 1srar ettiler. Goriintii askinlik sunaginda kurban edildi. Ote
yandan, bu ressamlar temsili resimden koparken bile bunu dyle yaptilar ki, tablo gelenegini
stirdiirdiiler; bu gelenegin sanat eseri i¢in kompozisyon biitiinliigi, sanat izleyicisi i¢in ise bir
kavrayis deneyimi olma 6lgiitlerini onayladilar. (Foster, 2013, ss. 14-15)
Bu acidan bakildiginda soyut sanat olarak kategorize edilen isler, gergegi temsil etme
misyonunu Ustlenmemesinin disinda hala aslinda mimetik sanata benzer sayilabilir.
Clnku binyesinde hem butlinsel kompozisyonu hem de kathartik eregi ihtiva eder.
Bu baglamda mimetik dolayisiyla kathartik ve dramatik olmayan (zerinden
tanimlanacak bir avangart, gegen yiizyil basindaki temsil krizinden dogan modern
sanatin iginde ayri1 bir fraksiyondur. Diger bir deyisle 20. yiizyil basindaki tim
sanatsal sapmalarin bazi giizergahlari hala kathartik ve dolayisiyla dramatik izler

tasimaktadir.

20. yiizy1l bagindaki temsil krizi sonucunda ortaya ¢ikan ‘dramatik-olmayan’ sanatsal
ifadeler ise, sanat tarihgisi Biirger’in bakis agisina gére tezahiirlerini ‘montaj’ olarak
adlandirilan, 6ncl sanatin vazgegilmez bir bileseni olarak telaffuz ettigi diisiince ve
uretim sistemiyle bulabilir. Cunki montajla eklemlenmis fragmanlarin her biri tekil
merkezler haline geldigi i¢in montaj ilkesi birligi/tekligi reddeden ¢ok-merkezli bir
yapilanmaya ve anlam tretimine olanak taniyacaktir:

Sanat eserine gergeklik fragmanlarinin eklemlenmesi o eseri derin bir bigimde degistirir.

Sanatg1 yalnizca bir “biitiin” sekillendirmeyi reddetmekle kalmaz, resme baska bir statii verir;

clinkii resmin parcalari ile gerceklik arasinda, organik sanat eserinde s6z konusu olan bir

iliski yoktur: Artik bu pargalar gerceklige isaret eden birer gosterge degil, gergekligin
kendisidir. (Burger, 1974/2009, s. 148)

45



Montajin baglamlarindan sokiilmiis 6geleri eklemlendiginde ahenkli bir parga-buttn
iligkisi barindirmayan fragmanter bir yapi olusur (Burger, 1974/2009, ss. 140-41).
Pargalar birbirlerinden bagimsizlasirken, ayni zamanda bir araya gelmek icin bir
sentaksa ihtiya¢ duymazlar. Aslinda montaj, kurucu 6zneyi sentaktik — ve tercihen
semantik- yuklerden kurtarir; ‘Montaj” bir anlamda *‘sentakssizlik’tir. Bu baglamda

Marinetti’ye deginmekte fayda vardir (Ek F).

Burger, bu tur bir butinlik yoksunlugunun konvansiyonlar1 uzun sire oOnce
sekillenmis “mimesis”e dayali sanat eserinin estetik deneyiminden radikal sekilde
farklilasacagini iddia eder. Biirger’e gore fragmanter yapinin en Onemli farki
gercekei temsil sisteminin 6ngordiigii estetik illiizyonu tetiklememesidir. Bu, montaj
paradigmasinda alt1 ¢izilmesi gereken ikinci temel Ozelliktir. Burada sanatginin
motivasyonlarinin ¢ok etkisi vardir. Clinkli organik eserin sanatta dogal veya kultirel
gerceklige oykiinmekten bagka bir yol géormeyen mimetik (klasik/organik) sanat¢inin
Oykiindiigii seyle temsili arasindaki mesafeyi ortadan kaldirdigi izlenimi yaratmasi
amagclanir: “Insan eliyle yapilan ve dogal gibi gériinmeye calisan organik sanat eseri,
insan ile doganin uzlasmasina isaret eden bir goriintii yansitir. Adorno’ya gore
montaj ilkesine dayali organik olmayan eserin belirleyici 6zelligi, uzlasma gorlntisu
yaratmiyor olmasidir. (Burger, 1974/2009, s. 148)” Adorno ise, fragmanlarin
montajiyla olusan fragmanter yapimin illiizyona dayali estetik deneyimi neden
tetiklemedigini su sekilde agiklar: “Eser ampirik gercekligin fragmanlarini igine alip
kopusu kabullendiginde, bu kopusu estetik etkiye doniistiirdiigiinde, tiirdes olmayan
bir gercekligi resmettigi i¢in onunla uzlagtirilan sanatin benzerlik/yanilsamasi

pargalanacaktir. (Adorno, 1970/1999, s. 232)”

Bu baglamda ilk realist roman sayilan “Madam Bovary”nin yazari Gustav Flaubert
(1821-1880), mimetik (Klasik/organik) sanatginin, Oykiindiigii seyle temsili
arasindaki mesafeyi ortadan kaldirdig1 izleniminin nasil yaratilacagimi “ikinci doga”
basgligiyla Louise Colet’e 1952 yilinda yolladigi mektupta ¢ok basit bir dille tarif
eder: “Bir yazar, kitabinda, okuyucu icin her yerde mevcut fakat hicbir yerde

goremedigi bir tanr1 gibi olmalidir. (Flaubert’den aktaran Bush, 1997, s. 56)”

‘Gorinmez ot0r’ ya da anlaticinin anlatisin1 inandirict kilabilmek i¢in kendini
gizlemesi, Burger’in “Avangart Kurami”’nda avangart eserin ve avangart sanat¢inin
tavrinin ayristirict unsuru haline getirilecektir. Benzer sekilde sonraki bolimlerde

goriilecegi gibi Bordwell’in 1917 ile 1960 arasi filmleri inceleyerek yaptigi bir
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donemsellestirme olan “Klasik Hollywood Sinemasi”nin temel bigimsel kaygist,
filmin anlagilamaz hicbir nokta birakmadan gergekligi sorgulanmayacak agik ve net

bir hikaye anlatmasidir (Bordwell ve digerleri, 1985, s. 2).

Ayrica “Klasik Hollywood Sinemasi”nin, kurgulama teknikleri de sinematografik
temsilin gergekgiligini arttirmak icin sekillendirilmis, ayr1 ayri ¢ekilen sahnelerin
birlestirilmesinde “siireklilik” ilkesine dayali “invisible cut” (g6rinmez kesim)
ismiyle anilan bir kurgu teknigi hakim olmustur (Bordwell ve digerleri, 1985, s. 2).
Bordwell’in bahsettigi “gdériinmez kesim” tekniginin, Biirger’in “organik sanat eseri”
tarifinde hedeflenen kosullar Gretmeye yatkinligi, “Klasik Hollywood Sinemas1” ile
avangart “Sovyet montaj sinemasi” arasindaki catismayi daha da anlasilir kilar:
“Organik sanat eseri, yapilmis bir sey oldugu gercegini fark edilemez hale getirmeye
calisir. Avangardist eser iginse tam tersi s6z konusudur: Kendini yapay bir insa, bir
yapit olarak gosterir. Bu bakimdan montaj avangardist sanatin temel prensibi
sayilabilir (Biirger, 1974/2009, ss. 39-40).” Oyleyse parca ile biitiin arasindaki
mimetik uyum, temsilin bir kurgu oldugu gercedi goriinmez hale getirmeyi
amaclarken izleyicinin -elestirel- mesafesini kaybederek eserin gergekligine dahil
olmasimi saglar. “Avangardist eser”de ise, kendiliginden ortaya ¢ikmis gibi sunulan
ahenk, monte edilen fragmanlar: tek bir biitlinmiis gibi eklemlenmemesiyle bozulur.
Boylece eserin biri tarafindan montajlandig1 dolayisiyla kurgusalligi gizlenemez.
Ciinkii kurgusalligi gizleyen temel nosyon uyumdur. Fakat illizyonist temsil terk
edilip biitlinlik goriintlisii bozuldugunda sok efektinin tetiklenecegi yeni bir estetik
deneyim 6ngorulir: “Avangardist eser, anlaminin yorumlanmasina izin verecek
biitiinsel bir izlenim birakmaz; yaratildigi kadariyla izlenimse, tek tek parcalara
basvurularak agiklanamaz, ¢iinkii artik o pargalar bir amaca tabi degildir. Alimlayici,
anlam verme noktasindaki bu reddi, sok seklinde tecriibe eder. (Birger, 1974/2009,
s. 152)” lzleyicinin eserde birlik/teklik yerine ¢oklukla karsilagsmasi ve anlam
verememesi sok olarak nitelenebilir. Bu baglamda Biirger, ¢okluk iireten bir etki
olarak soka yapilan yatinmla elestirel bir farkindaligin Oretilebilecegi
diistinmektedir:

Avangardist sanat¢inin amaci da budur —anlamin bu sekilde reddedilmesiyle eseri okuyanin

dikkatini, yagama tarzinin sorgulanabilir olduguna ve onun degistirme geregine ¢ekmek ister.

Sokun, yasama tarzinin degistirilmesi yéniinde bir uyarict olmast amaglanir; estetik ickinligi

kirmak alimlayicinin hayat pratiginde bir degisim baglatmanin aracidir. (Burger, 1974/20009,
s. 152)

47



Boylece yasatilan sok ile tiim kiiltiiriin ve kiiltiirel pratiklerin dogal olmadigi
hatirlanacak; tarihin teolojik kurgusunda bireylere bigilen kaderci rol gorunir
kilinacak; zorunluluk kipiyle dillendirilen butin séylemlerin nesnel veya gercekci
perspektifleri sorgulanacaktir. Bu noktada “Sovyet Montaj Sinemasi”nin 6nde gelen
isimlerinden Vertov’un, birka¢ paragraf once giindeme getirilen “drama halklarin

afyonudur” suglamasi bu kuramsal ger¢eveyle daha anlamli hale gelir.

Ote yandan Hill'e (2003) gore ise sok iistiine kurgulanmis bir montajin aliskanliklara
kars1 direnci ¢ok disiiktiir (ss. 107-113). O ylizden montaj Gstinden kurulacak bir
mekansal sdylemin mimarliga uygulanabilir bir strateji olarak yatirim yapilmasi
verimsiz sonuglar doguracaktir. Ciinku bir bina ilk goriiste sok edici olabilse de
birden fazla kez ziyaret edilebilecegi ve seneler boyunca insa edildigi yerde kalacagi
i¢in sok edici olma misyonunu kisa zamanda kaybedecektir. Bu durumda Hill, soktan
bagimsiz bir montaj teorisi gelistirmek icin yer mefhumunu da devreye sokarak yeni
bir yap1 kurar. Sonug olarak ii¢ 6ge saptanmis olur: 'Fragmanlar', 'aralik’ ve 'yer'. Bu
ic 0ge arasindan One ¢ikardigi ise 'aralik'tir: “Araliklar Montaji’nin teorisinin amaci
dikkat cekmeye odaklanmadan, aliskanliklara ve mimari deneyime uygun fakat daha
uzun vadeli etkileri olan ve her kullanici tarafindan yeniden okunmaya acik bir

mimarlig: Uretebilmektir. (Hill, 2003, ss. 107-113)”

20. yiizyilin basinda modernlesme ile insanlik tarihine damgasin1 vuran metropoliin
estetik teorisi ve estetizasyon bi¢imlerinde montaj ve giindelik hayat mefhumlarinin,
dramatik/mimetik/klasik sanata kars1 tekrar eden sdylemsel bir oriintii olusturmasi
dikkat cekicidir; antik dram ve himanist hermeneutik diisiince gelenegine karsi
fragmanter metropole éykinen montaj temelli avangart estetizasyon teknikleri, on
dokuzuncu yiizyil sonunda giindeme gelen yeni disiplinler, kavramlar, teknolojilerle
beraber toplumsal ve bireysel agidan giindelik hayat kavrayislarindan ilham alir ve
ayni zamanda onlara ilham verir. Bu bolim boyunca da repertuarinda metropol,
giindelik hayat, biling dis1, sok, “flaneur” gibi motifleri benimseyerek “dramatik”,
“figuratif”, “temsili” ifadeleri reddeden “avangart sanat”in montaj yolu ile gindelik
hayati estetize etme bicimleri ve kullandig1 yontemlere deginilmistir. Boylece Vertov
ve Koolhaas’in dramatik anlati gelenegini elestirirken beslendigi disunsel arka plan
da goriiniir kihinmaya calisilmistir. izleyen bolimde ise, Vertov ve Koolhaas’in

drama yonelik elestirileri kapsamli sekilde incelenerek karsilastirilacaktir.
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3. VERTOV’UN SINE-DRAM ELESTIRiSI iLE KOOLHAAS’IN ARKIi-
DRAM ELESTIRISININ KARSILASTIRILMASI

Bu béliimde dramatik anlatinin iki temel yapisal ilkesini, Vertov ve Koolhaas’in
sOylemlerinde montaj ve gindelik hayat nosyonlari ile yerinden etmesi ele alinmustir.
Bu nosyonlardan ilki olan montaj ile hem ‘zaman-mekan-eylem birligi’ ilkesi hem de
dramatik 6gelere ve Ogeler arasi iliskilere sirayet eden mimetik birlik ve buttnlik
ilkesinin hedef alindigi distintlurken; ikinci nosyon olan giindelik hayatin
belirsizligi ile dramatik olay-0rgisundeki determinist nedensellik ilkesinin yerinden
edildigi diistiniilmektedir. Montaj, her seyi hiyerarsik bir diizen i¢inde uyumlu bir
bltinmiis gibi algilamaya ve algilatmaya zorlayan estetik kaliplar1 yikarken,
gundelik hayat ise gelecegin neden-sonug iliskisi i¢inde kurulan diz mantikla

belirlenemeyecek kadar karmasik oldugunu hatirlatir (Cizelge 3.1).

Burada farkli iki mecrada iiretim yapan kisinin sdylemlerinde, dramin ilkelerinin
nasil yerinden edildigi karsilastirilarak tartisilmadan once bu farkli mecralardaki
izdiisimlerin ayni olmayacagim hatirlatmak gerekir. O ylzden dram, Vertov ve
Koolhaas’in iiretim alanlarindaki izdiisiimlerine denk gelecek sinematografik ve
arkitektonik kavramlarla agilmistir: Vertov’un, sinematografik Uretime dair elestirisi
ele alinirken, dramin sinemadaki izdiisimii olan “sine-dram”; Koolhaas’in,
arkitektonik Gretime dair elestirisi ele alinirken de dramin mimarlik (architecture)

alanindaki izdiisiimii olan ‘arki-dram®’ terimleri tercih edilmistir.

“Sine-dram”, Vertov’un konvansiyonel sinematografiyi elestirmek igin tiirettigi bir
kavramken, Koolhaas’in sdyleminde konvansiyonel arkitektonik tiretimi elestirdigi

‘arki-dram’ olarak adlandirilan bir kavram yoktur. Ama onun yerine mimarhiga

16 Mimari bir senaryoya dayali programatik, estetik, performatik 6ngortleri olan arkitektonik
uretimleri kapsayan bir kavram olarak ‘arki-dram’, Koolhaas’in “Delirious New York” tan itibaren
elestire geldigi determinist mimarlik anlayisini tanimlamak icin Vertov’un “sine-dram” kavramina
Oykunerek bu tez kapsaminda tiiretilmis bir kavramdir. Hatirlanacagi gibi “sine-dram”, dramatik bir
senaryoya sahip her sinematografik iiretime Vertov’un verdigi elestirel bir kategorinin adidir. Temelde
dramatik bir film senaryosu, bir olay yasaniyormus izlenimi uyandirmak i¢in, mimari bir senaryo ise,
sinemadakinden farkli olarak yasanacakmis izlenimi uyandirmak igin sekillendirilir. Bu baglamda
mimarlarin onerilerine dair mesruiyet zemini gelecege yonelik en gercekgi senaryolar1 yazma iddiasi
tizerinden kurulur. Bu baglamda mimar da dram yazan bir senariste dontismektedir.
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alternatif olarak gordiigii ve “mimarlik-sonrasi

17 olarak tamimladig1 bir durum

vardir. Bu tez ¢alismasinda turetilen “‘arki-dram’ da Koolhaas’in “mimarlik-sonrasi”

(post-architecture) terimi ile elestirdigi dramatik “mimarlik” ile gakisir. Baska bir

deyisle, tez ¢alismasinda, Koolhaas’in “mimarlik” nosyonu ‘arki-dram’ nosyonuna,

“mimarlik-sonras1” nosyonu ise ‘post-dramatik’ nosyonuna denk geldigi

distiniilmektedir.

Cizelge 3.1: Dramatik ilkeler ve o ilkelere yonelik elestiriler.

DRAMATIK ILKELER

ve ELESTIRILER

a. Estetik flkeler:
Mikemmel Birlik ve Bitunlik

Birlik ve bitunlik ilkesi, “mimesis”in mikemmel
bitmisligi icinde, izleyicinin kafasini karigtirmayan,
ilgisini  ve dikkatini dagitmayacak sekilde
odaklayan, kolayca kavranabilir ve takip edilebilir,
boylece kolay icine girilebilir kurmaca bir gerceklik
— taklidi/illiizyonu yaratmak igindir (Unal, 2001, s.
). “Bltiin, pargalardan  ‘birinin  yerinin
degistirilmesi veya c¢ikarilmasi halinde, bitin’iin
ortadan kalkacagi, pargalanacagi bir birlik igine

konmalidir’. (Tunali, 1962/2008, s. 113)”

b. Mantiksal Ilkeler:
Makul Olasilik ve Zorunluluk

“Olasilik ve zorunluluk, olabilecek bir olayr bir
zorunluluk iginde gdstermek demektir. Olabilecek
olayin, oyun iginde mantikli, duygu ve aklimiza uygun
gelecek bicimde gelismesi gerekir. Olasilik, yasamda
olmasa bile bir tragedyada akla ve duyguya uygun
diisen Olgiidir. Zorunluluk ise, birbirini izleyen
olaylarm belli bir gelisim zinciri ile kurulu olmasidir.
Her seyden 6nce bunlar i¢ 6lgllerdir; bir oyunun ig
akisini saglarlar. Bu ol¢ller, yani sira, inandiricilik
oyunun igeriksel biitiinliigii acisindan énemlidir, ¢linki
Aksiyon Birligini saglar. (Nutku, 1983/2001, s. 41)”

a'. Estetik ilkelerin Elestirisi:
Fragmanter Montaj

Montajda, kompozisyonel teklik yerine fragmanter
bir “cokluk (multitude)” kurulur; semantik olarak
tekil bir anlam arayisina saplanmadan, anlamsizliga
kadar uzanan bir yelpazede anlam c¢ogaltilir;
sentaktik agidan artikiildsyonu zariflestiren gramer
kurallar1 reddedilir; “zaman-mekan-eylem
birlig”’nden ‘tema’ya kadar, anlatinin semantik ve
sentaktik katmanlar1 boyunca birlik ve bitlnlik

icindeki kompozisyonu terk etme olanag: taninir.

b'. Mantiksal ilkelerin Elestirisi:
Kaotik Gundelik Hayat

Giindelik hayat ise kaotik yapisiyla, olasiik ve
zorunluluk icinde kurulan dramatik senaryoya karst
belirlenimsizligi gindeme getirme olanag tanir;
yasamin gercekligini ikame eden dramin gergekliginde
her seyin dngdrulebilir makul bir sebebi olmalidir ama
gindelik hayatta tahmin edilemez absirt olaylar da
gerceklesir. Clnku dram gergegin degil gercekgiligin
pesindedir.

17 Koolhaas, “SMLXL” adl1 kitab1 igindeki “Tipik Plan” metninde, baslikla ayn1 ismi tasiyan kavrami
acarken aslinda “mimarlik-sonras1” kavramini da tanimlar.
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Dram ve dramatik anlati kanonlar1 hayatimiza disiindiigiimiizden daha fazla girmis
olan, estetik deneyimi naif bir eglenceligin &tesinde, duygu ve yasantt birligi
0zdeslesme / empati / einfuhlung ile arz ve talep edilen, eregi “katharsis” olan bir
gerceklik yanilsamasidir (Parkan, 1983, 5.46). Ama bu gerceklik-yanilsamas: sadece
tiyatro, resim, mizik, heykel, fotograf, dans gibi sanatsal {iretimlerle sinirli kalmaz.
Hem filmler hem de mimarlik iiretimi bu durumda istisna degildir. Oyleyse Gadamer
nasil klasik sanatin dramatik kokenlerini anlamak i¢in antik drama bakiyorsa, klasik
sinema ve mimarliktaki tezahirleri olan “sine-dram” ve ‘arki-dram’1 anlamak i¢gin de
tekrar dram ve dramatik anlatinin hermeneutige dayanan epistemik ve ontik temelleri

ile estetik ve semantik mantigin1 yapisal ve ereksel agidan incelemek gerekmektedir.

3.1 Dramatik Anlat1 Yapisi ve Ilkeleri

Dramatik anlatiy1 masaya yatirmadan once, dramatik anlati bi¢imine dair referans
aliman kavramlar, 6geler ve ilkelerin Aristoteles’in “Poetika” adli eserinde dile
getirildigini ve onun estetik paradigmasi i¢inde yetisen Antik Yunan tiyatrosunda
sekillendigi unutmamalidir (Unal, 2001, s. 26). Ciinkii dram, her ne kadar Gadamer’e
(1960/2004) gore biitiin sanatlarin temeli olarak gorulse de dncelikle teatral bir temsil
bigimidir (ss. 115-116). Bu ylzden teatral dram Uzerinden bir giris yaparak ilerlemek
diger sanatlardaki tezahurlerini ¢gok daha kolay sekilde okunakli hale getirebilir:
Dram, iki bin bes yiiz yil dnce Antik Yunan’da ortaya ¢ikmis ve giiniimiize dek varligini
stirdiirmiis giiclii bir anlati gelenegidir. Temel 6zelligi, 6ykisuni herhangi bir anlaticinin
dolayimina basvurmaksizin ‘gdstermek (canlandirmak)’ yoluyla anlatmasidir. (Unal, 2001, s.
1) ... Bir aksiyonu'® herhangi bir ‘anlaticinin’ miidahalesine basvurmaksizin gostermek
yoluyla ve ‘kendiliginden’ olup bitiyormus¢asina dizenlemek onu dogrudan dogruya
‘simdiki zaman’ kipi igine yerlestirir. Yani olaylar hemen karsimizda ve bizim ‘simdiki
zamanimizda’® cereyan ediyormus gibi gériinir. (Unal, 2001, s. 178)
Dramatik bir oyunun, tiyatro bilimci Nutku’ya gére ¢ temel bicimsel 6gesi vardir:
Bunlardan ilki, temadir; ikincisi, olay-dizisidir; t¢uncisu, anlati kisileridir. Bernard
Grebanier’nin (1903-1977), “Oyun Yazarlig1” adli kitabindan referans veren Nutku
(1983/2001), bu ii¢ 6geyi “islenecek olan tema, gelistirilecek olan durum (dramatik

18 Nutku’ya (1983/2001) gére “bir hareketin aksiyon olabilmesi icin itici bir nedenden ¢ikmasi
gerekir; bu da insana iligkin bir sey olmak zorundadir” (s. 243).
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olay ve olay-dizisi) ve ¢esitli dramatik iligkileri i¢erecek olan oyun kisileridir”

seklinde yorumlamistir (S. 166).

Bu temel 6geler ile kurulan dramatik bir tiyatro oyunu diisiiniildiigiinde, izleyici ile
aktorler bizzat ayn1 mekan ve zamani paylasir. Sahnedeki oyun aksiyona dayandigi
icin, izleyicinin antik bir amfide veya modern bir salonda oturmasi, oyun tarafindan
kurulan seyir perspektifinin iletisim yontemini degistirmez. Oyun, o an yaganiyormus
gibi sunulur ve izleyici bu ana sahit olur. Bdylece simdiligin “kronotop”unda
(zaman-mekan) sahnelenen kurmaca bir olay — dramatik olay®- izleyici ile
oyuncular arasindaki mesafeyi ve simir1 kaldirir. Sahnenin 0Onlinde oturan
izleyicilerin, kendiliginden gelisiyor gibi goriinen olaylarin igine girmesi ve akisina
kapilmasi1 amaclanir. O ylzden dramda izleyici, asla disaridan degil ama anlati
“kronotop”unun i¢inde, ona miidahil olarak konumlanir. Diger bir deyisle, dramatik
temsil, her seyden dnce izleyicisini sahnedeki olay1 sadece tarafsiz bir gozle izlemesi
degil duygusal olarak muidahil olmasi demektir:
Bu siire¢ ayni zamanda dramin ‘temsili’ (representative) niteligiyle de ilgilidir. Temsil,
herhangi bir olayin perde iizerindeki ‘sunumu’ degil, dogrudan dogruya onun yeniden
kurulusu (representation) oldugu igin, dizenlenisi, ritmi, temposu ve atmosferi ile dis
dinyanin ‘gercekligini’ mimetik bir tarz icinde yeniden 0retir ve seyirci kendisini bu
‘temsilden’ ayirt edemez. Zaten temsil ‘disaridan’ degil, ‘igeriden’ takip edilebilecek bir
kompozisyondur ve ‘simdideslik’ yanilsamasina dayandigi icin daha kurulus asamasinda
seyircinin ‘midahil’ konumunu (seyir perspektifini) kendi yapisina igsellestirir. Dramimn
‘temsili’, 6zl itibariyle seyirciyi kendi anlatisal ‘evrenine’ dahil eder. (Unal, 2001, ss. 186-
187)
Mliizyonist temsile, duygusal olarak disaridan degil iceriden miidahil olma bigimi ise,
sahnede gerceklesen dramatik olayin illiizyon oldugunu bilingli olarak unutmak ve
gercekmis gibi sahnedeki olay1 hem sahit olarak seyretmekten hem de karakterlerden
biri gibi tepki vermekten gecger. Gadamer, sahne ile izleyici arasindaki bu mesafenin
nasil kaldirildigini ise siirsel bir dille ifade eder: “Oyun, izleyicinin agzindan kendi
temsili/simdilestirmesi ile konusarak izleyiciyi kendine tabi kilar. (Gadamer,
1960/2004, s. 115)”

9 Unal, “olay™, “belirli bir siireci kapsayan, bu siire¢ iginde yapilmamus bir ‘degisimi’ iceren,
epistemolojik biitiinsellik” olarak tamimlar (2001: 12). Nutku ise, “dramatik olay™, “dramatik bir
durum yaratan olay; her seyden 6nce insanla ilgili olan ve insan iizerinde bizi diisiinmeye yonelten
olay, insanlarin kendilerine, birbirlerine ya da bir duruma karsi olan tutumlarina degisiklik getiren ya
da bu degisikliklere karsi ¢ikan bir eylemin baglangici” olarak tanimlar (1983/2001, s. 241).
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Izleyici anlatinin evrenine dahil olurken, kurulmus olan seyir perspektifinin disinda
degil icinde konumlandirilir. Bu estetik slire¢ -hermeneutigin de yOntemi olan-
Ozdeslesme ile gergeklestirilir. Aslanyiirek, 6zdeslesmeyi, izleyicinin kendisine ait
olmayan bir yasam kurgusu icinde kendisi yasiyormus gibi hissetmeye calisarak

yeniden iirettigi bir estetik deneyim ve duygulanim siireci olarak tanimlar.

Izleyicinin bunu gerceklestirme yolu dramatik anlatidaki kisiliklerin basina gelen
olaylar1 kendi basma geliyormus gibi kabul ederek onlara neler hissettirecegini
yorumlamasi ve 0 duygular1 kendisinde yeniden iiretmesinden geger (Aslanyiirek,
1998/2004, s. 39). O yiizden de sanildiginin aksine izleyici dramatik anlatiy:
olusturan olay-dizisini izleyebilecegi seyir perspektifinin disinda degil aslinda
merkezindedir: “Dram ... bir seyir perspektifinin anlatisal kurulusunu 6ngoérir; bu
ongoriilmiis perspektife yerlesen seyirci ise seyir faaliyetini buradan kurar. Bu
durum, alimlayicinin anlati karakterlerinden biriymiggesine dramatik eserin
biinyesine dahil olmasm saglar. (Unal, 2001, ss. 186-187)” izleyici de dramatik
yapitin sahnesindeki olay-dizisine davet edilmeyi bekler. Ama dramin sundugu
estetik deneyim sadece mimetik bir gerceklik illizyonu ve bu illizyonun kuruldugu
seyir perspektifi icindeki karakterlerle 6zdeslesmek ile sinirli degildir. Burada
0zdeslesme manipule edilir ve manipulasyonu kavramak igin de *“katharsis”

nosyonuna dénmemiz yerinde olur.

Tunali’ya (1962/2008) gére “mimesis” aragtir ve asil amag “katharsis”tir (ss. 115-
116). Parkan da “mimesis”ten c¢ok “katharsis”e dikkat ceker. Parkan’a gore
illizyonist temsil, mimetik olmasinin yani sira ayni zamanda kathartiktir de. O
yuzden sanat alaninda sorunsallastirilmasi gereken sey sadece mimetik gergeklik
illuzyonu degil, sanat yapitinin hermeneutik bir duygu-yasanti birligi (einthlung,
empati) ve Ozdeslesme Uzerinden deneyimlenmesidir. Bu agidan “katharsis” ise
anlama ile ortaya ¢ikan estetik deneyimin eregidir:

Gergegin izlenimi, seyirciye yasamin bir ‘tipki sureti’ni sunarak kolay bir duygu-yasanti

birligi olanagi tanir. Bu nedenle, ¢agdas kuramcilar kolay kolay g6zle gorillir olmayan

‘katharsis’ olgusunu atlayarak, gercegin izlenimi olgusunu bitiin ¢atismalarin kaynagi haline

getirmiglerdir. Oysa bu noktada tartigilmasi gereken gerceklik izlenimi degil, gergegin
kendisidir. (Parkan, 1983, s. 19)
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“Katharsis”ten vazgecilememesinin ¢ok temel bir sebebi vardir; ¢linku “katharsis” ile
olusturulan dramatik gerilim bir noktada gevsetilerek izleyicinin rahatlayip hayatina
kaldigi yerden devam etmesi saglanir (Parkan, 1983, s.35). Ama bu noktada,
canlandirilan anlati, anlamlandirilmak i¢in arz edilirken izleyici de anlamlandirmayi
ve o anlamlandirma sonunda Kkathartik duygulanim ile hazz1 bilingli sekilde talep
eder. Bagka bir deyisle izleyici igene girdigi durumdan habersiz degildir; dramatik
bir tiyatro oyununda, nasil izleyici hemen oniindeki olaylar1 simdiki zamanda izliyor
ve sahitlik ediyorsa, bu siireglerin diger mimetik ve kathartik sanatlarda da cok
benzer sekilde gelistigi sOylenebilir. O yiizden melodik miizik, pastoral bir yagh
boya tablo ya da figuratif heykelde dramatik unsurlarin tezahiir etme bigimi farkli
degildir. Hatta mimetik olmayan ama karhartik haz sunan soyut sanat bile bu sekilde
kategorize edilebilir (Foster, 2013, ss. 14-15). Bu tlr sanat yapitlarinin kurdugu

kompozisyonlarinin sahnesi ile kathartik bir duygu durumuna sokmay1 amaglar.

Tunali’nin dedigi gibi dramin eregi “katharsis” ise dramatik anlatinin yapisini
olusturan estetik ve mantiksal ilkeler aslinda “katharsis”e ulastirmak igin
sekillendirilmistir. O ylzden bu ilkeleri agmak ayni1 zamanda “sine-dram” ve ‘arki-
dram’m yapisin1 kuran temel ilkeleri agmak demektir. Ontolojik ve epistemolojik
acidan temelleri hermeneutige kadar uzanan dramin, estetik ilkesi mimetik birlik ve
bitlinlik; mantiksal ilkesi ise olasilik ve zorunluluktur (determinism). Bu ilkeler
yukarida daha once de kisaca deginildigi gibi drami1 var eden (i¢ temel yapisal 6genin
(tema, dramatik kisilestirmeler ve olay-dizisi) niteliklerine direkt etki eder.

Bu o6gelerden ilki olan tema, bir konunun birlik ve biitiinlik i¢inde islenerek
sagaltilmis bir mesaj haline getirilmesi, baska bir deyisle, barindiracag:i biricik
anlami seklinde tanimlanabilir (Nutku, 1983/2001, s. 166). Anlat1 Kkisileri
(personalari) ise, dramatik anlatinin aktarilmasi i¢in anlatilan olay1 olusturan “olay-
dizisi” akigindaki eylemleri gerceklestiren ve aktorler tarafindan canlandirilan
kisilestirmelerdir; bu kisilestirmelerden ilki, hicbir sekilde degismeyen, ylzeysel ve
eylemin kendisine indirgenen “tip” ile ikincisi olan, basina gelen olaylar verdigi
bilingli tepkiler ile sekillenen eylemleri sonucunda degisim gecirecek derinlige sahip,
davraniglarinda tutarli ve biitiinliik olusturan, net bir profile sahip “karakter”
Uzerinden iki kategoriye ayrilarak islenir (Nutku, 1983/2001, ss. 181-183). Olay-

dizisi/orgiisii ise, tema dahilindeki ana diislinceyi, aktorler tarafindan canlandirilan
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karakterlerin, neden-sonug iligkisi i¢inde sectikleri eylemlerden (aksiyon) olusan,
mimetik temsilin mantiksal bir ¢erceve dahilinde takip edilebilir hale getirilebilmesi
icin, bast ve sonu belli bir biitiinliikk i¢inde sekillendirilen “dramatik olaylar”
zinciridir (Nutku, 1983/2001, ss. 169-170). Unal’a (2001) gore ise anlatida “bilissel

semantigi” kuran yegane katmandir (s. 19).

Fark edilebilecegi gibi temadan anlati kisilerine, anlati kisilerinden ‘olay-dizi’sine
kadar biitiin bu yapisal oOgelerin kurulusunda, gerceklik yalinlastirilmis ve
basitlestirilmis, makul bir indirgeme islemine tabi tutulmustur. Clnki *“dramin
gercegi yasamin gergegi degildir” (Nutku, 1983/2001, s. 181). O vyizden de
gercekgilik dramin kendi nedensellik tizerine kurulu, basitlestirici, birlestirici, net

gergekligi Uzerine kurulur.

Birlestirme, yalinlastirma ve basitlestirmenin altinda ise, anlatinin 6n kosulu olarak
anlat1 6geleri ile onlar arasindaki iliskileri de kolayca taniabilir ve takip edilebilir
kilmak yatar; dramatik anlatiy1 da bir dykiileyici anlatidan ayiran temel 6zellik budur
(Unal, 2001, ss. 10, 17). Boylece izleyici karakterler ile kolayca bag kurabilecek ve
aksiyonu takip ederken kurulan bagi koruyarak yaratilan dramatik atmosferden
¢ikmadan “katharsis”e ulasacaktir: *“‘Katharsis’in temel kosulu seyircinin filmdeki
olaylar ve kahramanlarla yasanti ve duygu birligine girerek o6zdeslesmesidir.
Gergegin izlenimi, seyirciye yasamin bir ‘tipki sureti’ni sunarak kolay bir duygu-
yasantt birligi olanagi tanir. (Parkan, 1983, ss. 20-21)” Bu noktada ‘“katharsis”e
gotiren siire¢ sadece duygusal degil bilissel bir boyuta da sahiptir. Izleyici,
karakterlerin olay-dizisi iginde vermesi gereken makul tepkileri icinde olay-dizisini
anlamlandirir. O ylzden izleyicinin anlayamayacagi diistiniilen bir tepkiye bile yer
verilmemesi tavsiye edilir. Cunkl dramatik anlam sadece duyusal ve duygusal olarak
(sagmalik), mantiksal bagi kopararak ‘anlati perspektifi’nin®® kirilgan gergeklik
illuzyonunu bozabilir. Ve bunun sonucunda izleyicinin 6zdeslikten ¢ikarak yasanti
ve duygu birligi ile “katharsis”e ulagsmasi engellenir:

Yani istemin karakterin kosullariyla ve edimin, karakterin ‘istemiyle’ baglantisi, en ufak bir

kuskuya yer vermeyecek denli agik ve mantikli olmalidir. Eger boyle olursa, karakter ile

edimi ve bu edimin yaratacagi sonuglar arasindaki baglant1 bir ‘biitiinliik’ olarak kurulamaz

ve dramatik olma niteligini yitirir. (Unal, 2001, s. 77)

20 En basit bigimde “gdziin uzamina gegmek” olarak tarif edilebilir (EK E).
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Bu baglamda tekrar hatirlanacak olursa, estetik bir deneyim olarak “katharsis”e
gotiiren dramatik anlatinin estetik ilkesi biitiinliikk ve birlik ise mantiksal ilkesi olas1

zorunluluk ile kendiligindenlik izlenimi yaratmaktir.

3.1.1 Zaman -mekan-eylemde kompozisyonel birlik ve butinluk ilkesi

[k olarak ele almacak ilke, dramatik anlat1 yapisimin her Kategorisi icin gegerli olan
‘birlik ve butunluk’ ilkesidir. Birlik ilkesi oncelikle “U¢ birlik kurali” olarak da
bilinen “zaman-mekan-eylem birligi” kaygisinda karsimiza ¢ikar; Aristoteles’in,
Poetika’sinda ““glinesin dogusu ile batis1 arasinda gegen zaman icinde” trajik
Oyklnun anlatilmasina dair kullanilan kanon, 17. yiizy1l Fransa’sindaki klasikg¢i
yazarlar tarafindan bdtun dramatik tirler icin genel bir formiile doniisur
(Aristoteles’ten aktaran Unal, 2001, s. 28). Nutku (1983/2001) ise “zaman-mekan-
eylem birligi”ni, “bir oyun betiginde olayin gectigi yer, olayin siiresi ve bu olayi ileri
goturen aksiyonun birbirini tamamlar bir biitinliik iginde olmasi gerektigini gosteren
bir kural” olarak tanimlar (S. 265). Parkan’a (1983) gore ise, “zaman-mekan-eylem
birligi”, “katharsis”i elde edebilmenin en temel ilkesidir (s. 20); cunki “katharsis”e
ulasmanin yolu 6zdeslemeden geger. Ozdeslesebilmenin ve duygu-yasant1 birligine
ulagmanin yolu ise gerceklik yanilsamasi yaratacak temsilin “g0zin uzami’ndaki
ampirik giindelik hayat deneyimine aykir1 olmamasidir. Unal, bu islevi sdyle agiklar:
“Zaman, mekan ve eylemde birlik, dogrudan dogruya dramin ‘perspektife’ dayali
anlatisim1 kurar ve seyirciyi, o anda, orada olduguna dair gerceklik yanilsamasina
strikler. Her sey onlinde olup bitmektedir ve bu da ‘inandiriciligi’ ve ‘dramatik
gerilimi’ meydana getirir. (Unal, 2001, s. 28)” Diger bir deyisle ‘zaman-mekéan’da
sigramalarin ya da kopmalarin olmadigi, anakronik (Chatman, 1978/2008, s. 58)
degil kronolojik ilerleyen aksiyonun (olay-dizisi), ‘zaman ve mekan’ ekseninde
kurulmus diizleminde referans olusturacak koordinatlara sahip olmasi ve nitekim
stirecin kolay haritalandirilmasi anlamina gelir. Bu sebeple klasik dramatik anlatida,
kategoriler birbirinden bagimsiz ve ¢cogul olamaz; tek bir olay, tek bir mekéanda ve
tek bir zamansal birimde biitiinlesir ve seyirci ona odaklanir. Ama *birlik ilkesi’,
sadece “zaman-mekan-eylem birligi” ile de sinirli degildir. Ayrica dramin yapisal

olarak kurulusuna da islemistir.
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Bu baglamda, dramatik anlatinin 6geleri de ayni ilkeye gore sekillendirilmistir:
‘Tema’, hiyerarsi kuran indirgeyici bir bakis ile ortaya ¢ikar; kisilestirmeler ise
tutarli ve net cizilmelidir; olay-dizisi ise tek bir guzergah tzerindeki olay zincirini
anlatmalidir. Birlik ve butlnlik ilkesi Gzerine kurulmus bu temel 6geler ile kurulan
dramatik bir tiyatro oyunu diistiniildiigiinde, izleyiciler ile aktorler bizzat ayn1 mekan
ve zamani paylasir; izleyicilerin oyunun igine girebilecegi ve kendisini akigina
kaptirtabilecegi olay-dizisi (zerinden simdinin “kronotop”unda (zaman-mekan)
seyirlik bir anlati perspektifi ¢izilir. O yuzden izleyicinin antik bir amfide veya

modern bir salonda oturmasi temelde ayni1 seydir.

3.1.2 Olay-dizisindeki makul olasilik ve determinist nedensellik ilkesi

Birlik ve butinlik ilkesi, “mimesis”in mikemmel bitmisligi iginde, izleyicinin
kafasini karistirmayan, ilgisini ve dikkatini dagitmayacak sekilde odaklayan, kolayca
kavranabilir ve takip edilebilir, boylece kolay igine girilebilir kurmaca bir gergeklik —
taklidi/illizyonu yaratmak icindir (Unal, 2001, s. 1). Ama ‘zaman-mekan-eylem
birligi’ ile temsilde gergekligin ampirik deneyimi taklit edilse de bu ilke bir 6n kosul
olmasma ragmen dramatik anlatinin ikna edici ve akici yapisimi kurmak igin tek
basina yeterli degildir. Basarili bir temsil yanilsamasi i¢in, simdiki zaman kipinde ve
g06ziin uzaminda kurulan dramin retorik gergekliginin kafa karistirmamasi gereklidir.
Ayrica bu gergeklik hem mantikla agiklanabilir hem de duygudaslikla
anlamlandirilabilir  bir olay silsilesi ile gercek hayatta olaganhigina ikna

edebilmelidir.

Bu noktada - tema, zaman-mekan, aksiyon ve karakterler gibi — dramatik 6geleri
mikemmel kompozisyon biitiinliigiinii bozmayacak makul sekilde birbirine
baglayacak mantiksal bir ilke devreye sokulur. Bu mantiksal ilke, izleyicinin
0zdeslikle kurdugu duygusal bagi koparmadan biligsel olarak pekistirmesini ve ona
empoze edilen anlam1 kesintiye ugratacak bir sorgulamaya girismeden kendi iginde
inga etmeye devam etmesini amaglar ki dramatik olay akisinin sorgulanmamasi da
Aristoteles’in “olasilik ve zorunluluk” ya da Unal’mn “nedensellik” olarak tanimladig
inandiric niteliklerin dahil edilmesiyle saglanir: “Oykiiniin ériilmesinde oldugu gibi
karakterlerin betimlenmesinde de belirli 6zellikteki karakterlerden belli konugsmalar
ve eylemler zorunlulukla ya da olasilikla dogmalidir. Tipki bir olayin bir bagka olay1

zorunlu olarak izlemesi gibi. (Aristoteles’ten aktaran Unal, 2001, s. 77)” Bu noktada
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“olasilik ve zorunluluk” dramatik olay-dizisi igindeki olaylarin oSlguleri olarak
gordlebilir. Olasilik, imkansiz bile olsa ihtimali mumkin durumlar demektir; yani
yasanmis ama absiirt bir olay dramin evreninde hi¢ gerceklesmemis ama anlamli bir
olasiliga yeg degildir. Zorunluluk ise, olasi olaylarin birbirleri arasinda determinist
baglar ile baglanmasi gerekliligidir; birbirini takip eden olaylarin higbiri birbirinden
bagimsiz ve iligskisiz olamaz; bu gergek hayatta olsa bile dramda miimkiin degildir.
Nutku, retorik sorusunu takiben olasilik ve zorunluluk 6l¢tiinii su sekilde tanimlar:
Olasilik ve zorunluluk nedir? Olabilecek bir olay1 bir zorunluluk iginde gostermek demektir.
Olabilecek olayin, oyun iginde mantikli, duygu ve aklimiza uygun gelecek bicimde gelismesi
gerekir. Olasilik, yasamda olmasa bile bir tragedyada akla ve duyguya uygun diigen 6l¢tdiir.
Zorunluluk ise, birbirini izleyen olaylarin belli bir gelisim zinciri ile kurulu olmasidir. Her
seyden once bunlar i¢ Olciilerdir; bir oyunun i¢ akisini saglarlar. Bu dlciiler iki durumda
kullanilirlar: Oyundaki olaylara iligkin olarak, bir de oyun kisisinin sdyledigi sozler ve
yaptig1 hareketlere bagli olarak. Bu dlciiler, o kisinin karakterinin olasilig1 ve zorunlulugu
olmalidir. Bu &lgiiler, yani sira, inandiricilik oyunun igeriksel biitiinliigii acisindan 6nemlidir,
ciinkii Aksiyon Birligini saglar. (Nutku, 1983/2001, s. 41)
Diger bir deyisle, olasilik ve zorunluluk 6lgiileri ile dramatik anlatida ‘olay-dizisi’ni
olusturan olaylarin, hayatin dogal akisinda kendiliginden gelisen olagan olaylar gibi
hissettirmesi ve boylece inandiriciligini giiclendirmesi hedeflenerek bir agiklama
silsilesi tesis edilir. Neden-sonug iliskisine de bu yiizden bagvurulur. Ama ironik bir
sekilde kendiliginden goriinmesi istenen akisin i¢inde kendiligindenlige ve
rastlantiya yer birakilmak istenmez. Bu ilke bir niyet olarak diisiiniilmelidir; ¢link(
estetik tercihlerin tamamiyla rasyonel gerekgelere dayandirilmasi higbir mecrada
miimkiin degildir. O ylizden dramatik gergeklik hem kolayca takip edilebilir hem de
anlasilabilir olmas1 adina rasyonellestirilmistir; absurdi ve keyfiyi barindirmayan,

nedensellige indirgenmis tek boyutlu, yapay bir gercekliktir.

Neden — sonug iligkisinin, ikinci bir iglevi ise mimetik parga-biitiin diyalektigini tesis
etmesidir. Bu ilke ile dramatik 6geler ve olaylarin yerleri degistirilemeyecek, yenileri
eklenemeyecek ya da bir tanesi bile ¢ikartilamayacak sekilde sabitlenerek mitkemmel
birlik ve biitiinliigii giivence altina alinir:
Fakat eger bu hikdye, Oykiileyici anlatinin tarzi i¢inde degil de ‘olay Orgusi’ olarak
kurulsayds, isler degisirdi. Ciinkii o zaman edimler, organik bir zaman-mekan iligkisi i¢inde,

farkli edimlerle iligkisellikleri (nedensellikleri) i¢inde tanimlamak zorunda kalirdi. O zaman

da kolaylikla ‘yer degistirebilir’ dgeler olmaktan ¢ikarlardi. (Unal, 2001, s. 17)
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Her 6genin sabit bir yeri olmasi demek, biitiinii olusturan her parganin bir anlami,
sebebi, islevi olmas1 demektir. Diger bir deyisle anlamu, islevi olmayan higbir olayin,
olay-dizisi icinde yeri olamaz. Unal’a gore nedensellik; bu yoniyle de dykii ile drami

ayiran ve drami aslinda dram yapan yegane ilkelerden biridir.

3.2 Dramatik Anlat1 Yapisi ve flkelerinin Elestirisi

Buraya kadar dramatik anlatryr kurdugu diistiniilen ve drami herhangi bir kilturel
ifadeden farklilastirdigi halde neredeyse goriinmez hale gelen iki temel ilke, birlik ile
nedensellik ilkeleri, vurgulanarak ac¢iklanmaya ¢alisilmistir. Calismanin  bu
noktasindan sonra bu iki ilkenin, Vertov ve Koolhaas’in soylemlerinde nasil yerinden
edilmeye ¢alisildigina deginilmis ve dramatik anlatinin da bu yolla elestirilme
bicimlerine deginilmistir. Vertov ve Koolhaas’in sdylemleri karsilastirildiginda
dramatik olmayan iki ortak mefhumun kesistigi goriilebilir: Montaj ve glndelik

hayat.

Montaj, fragmanter yapisiyla, neden-sonug iliskisi i¢inde gelisen olaylarin dramatik
“zaman-mekan-eylem” birligi i¢inde kurulmasimdan anlam birligine kadar, anlatinin
semantik ve sentaktik katmanlar1 boyunca izi stiriilebilecek birlik ve biitiinliik icinde

bitmis mitkkemmel bir kompozisyon arayisini terk etme olanagi tanir.

Gundelik hayat ise kaotik yapisiyla, olasilik ve zorunluluk i¢inde kurulan dramatik
senaryoya karsi belirlenimsizligi gindeme getirme olanagi tanir; Yyasamin
gercekligini ikame eden dramin gergekliginde her seyin 6ngorulebilir makul bir
sebebi olmalidir ama guindelik hayatta tahmin edilemez absirt olaylar da gerceklesir.
Bu baglamda, Vertov -sinematografik bir Gretim olarak dramatik filmi — yani “sine-
dram”1, Koolhaas ise -arkitektonik bir tretim olarak dramatik mimariyi- yani ‘arki-
dram'1 elestirir; diger bir deyisle her ikisinde de dramin elestirildigi post-dramatik

(dram-sonrasi) bir vizyondan bahsetmek mimkundr.

3.2.1 Kompozisyonel birlik ve buttnlik yerine fragmanter montaj

Vertov ve Koolhaas, gercekei temsile dayali dramatik anlati gelenegini asmak igin
radikal bir oneride bulunurlar. Bu Oneriyi kavramak icin oénceki bolimde de
bahsedilen Benjamin’in “flaneur” tiplemesi anahtar goérevi gorebilir. Cunki

Benjamin’in “Pasajlar”, Vertov’un “Film Kamerali Adam™ ve Koolhaas’in
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“Delirious New York”u hem icerik hem bigim yonlinden birbirine ¢cok yakindir; her
Ucli de gundelik hayata dair fenomenlerin fragmanlar halinde tasnif edilerek
montajlandigi, hiyerarsik olmayan, es anli bir estetik kipin hakim oldugu modern
kent anlatilar1 olarak yorumlanabilir. Bu estetik Kip, Pasajlar’da Benjamin tarafindan
teorize edilen “flaneur”in montaj estetigiyle deneyimledigi giindelik hayat tasavvuru
ile Ortlisiir. Ama montaj, daha once de bahsedildigi gibi sadece gilindelik hayatin
estetik kipi degildir, ayn1 zamanda belirsizligin kurulmasina olanak veren mantiksal
sistemdir. Bu noktada mimetik birlik ya da dramatik “zaman-mekan-birligi’nin
montaj yoluyla ¢ogaltilarak deforme edilmesinden bahsetmek dogru olacaktir. Klasik
“zaman-mekan-eylem birligi” dramin kurulmasi ve izleyicinin olaylar1 bir biitiinlik
icinde okumasini saglayan, dramatik anlati kurmanin diger kosuludur. Antagonist ile
protagonist diyalektiginde, neden-sonug iliskisi i¢inde gelisen olaylar, zaman-mekan-

eylem birlikteliginde pekistirilerek sunulur.

3.2.1.1 Vertov’un sinematografik sdyleminde montaj

Bu bélimde, Vertov’un post-dramatik filmografisine ilham veren o6zgiirlestirici bir

mefhum olarak montajin “sine-dram” elestirisinde iistlendigi role deginilmistir.

Montajin sagladig1 6zgiirlesme dramdaki, ‘zaman-mekan-eylem birligi’ni ¢ogaltan,
birbirine bagl ii¢ kademeli bir sureci tetikler: Birincisi streklilik ilkesi temelinde
kurulan sine-dramatik anlatinin tektonik ve estetik sinirlarini asmasini saglamasidir;
ikincisi, dramatik 6geleri birbirine neden-sonug iliskisi i¢inde baglamadan bir araya
getirmesidir; Uglincusii ise, klasik sanat eserlerinin hiyerarsik yapisi olan parga-butin

diyalektigine bagli kompozisyondan ve en 6dnemlisi anlam birliginden kurtarmasidir.

Vertov icin montaj gramerden, anlamdan, Onemden, hikayeden, neden-sonug
iliskisinden, her seyi birbirine baglama zahmetinden Ozgiirlesmek; kenti kendi
algiladig1 haliyle algilatmak ve alisildik olan1 alisilmadik bi¢imde sunmak i¢in hayat
boyunca vazgegemedigi bir Ozglirlestirici rol istlenir: “Zaman ve uzamin
siirlarindan bagimsiz olarak, nerede kaydettigim fark etmeden evrendeki her
noktayr bir araya getirebilirim. Benim izlegim diinyanin taze algilarinin
yaratilmasina yol agar. Diinyay1 sizin bilmediginiz yeni bir sekilde desifre ederim.
(Vertov, 1923/2007c, s. 18)” Bu ifadelerde bile Vertov’un erken ddnemlerinden
itibaren montaj diisiincesinin etkileri kolaylikla g6zlemlenebilir. Ama Vertov’un

montaj diisiincesiyle kendini ilk ifade ettigi mecra sinema degildir. Vertov, montaj
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diisiincesini hayata gegirmek igin uygun bir mecra arayisinin sonunda Sinemaya
ulagsmigtir. Sinemadan 0nce muzik- ya da baska bir deyisle sinematografiden 6nce
fonografi — ilk ugrasidir. “Sine-g6ziin Dogusu” adli metninde gorintilerden 6nce
sesler yoluyla hayati nasil fragmanlar halinde algiladigini1 gorebiliriz:
Sine-gdze hayatimin erken bir asamasinda basladim. Fantastik romanlar yazarak. Kisa
makaleler yazarak. Uzun siirler yazarak. Epigramlar ve nazimlar yazarak. Daha sonra steno
kayitlarini, gramofon kayitlarim1 kurgulama heyecanina doniisti. Kayitlarla, kelime ve
harflerle, bir selalenin sesiyle, bir kereste atdlyesinin gurultulustyle vs. yapilan deneylere
dontistii. Ve 1918 baharinda bir giin... Bir tren istasyonundan donerken kalkan trenden
yikselen ses ve giiriiltiller kulagimda kaldi... Kiifiir eden biri... Bir 6plcuk... Birinin
haykirisi... Kahkaha, bir 1shk, sesler, istasyon ¢aninin ¢alisi, lokomotifin ¢ikardigi ¢uf-cuf
sesi... Fisiltilar, aglagmalar, vedalagmalar... (Vertov, 1924/2007e, s. 46)
Kentin farkli zaman ve mekanlarinda kaydettigi seslerden olusan bu kayitlar montaj
yoluyla birlestirildiginde klasik forma sahip sonatlar (soylenen degil ¢alinan muzikal
parca) ya da miizikal enstriimanlarin notalara uygun ¢ikardigi armonik seslere
dayanmayan atonal miuzikten bile marjinaldir. Vertov icin her tiirlii miizigin
alternatifi olan bu kayitlar Vertov’un montaj Gzerinden sinema ile ilgili gelistirdigi
vizyonun marjinalligini de gosterir. Oyle ki Kuleshov, Pudovkin, Eisenstein gibi
montaj teknigine birbirlerinden farkli misyonlar yiikleyen (Joyce, 1996/2003, ss.
397-398) cagdas1 Sovyet yonetmenler arasinda bile Vertov daha marjinal bir
sinematografiye sahiptir; ¢cunki hangi bicim ve icerikte olursa olsun neden-sonug
iligkisiyle isleyen bir olay-dizisi ve onun ana hatlarini olusturan dramatik senaryoya
gore canlandirilan gilindelik hayat dramlarina karsidir. Onun yerine senaryosu

olmayan ve giindelik hayati oldugu gibi aktaran filmlerin gerekliligini savunur.

Vertov’un da pargasi oldugu bu “Sovyet montaj sinemasi”nin temelleri, Kizil Devrim
sonrasi, Lenin'in “sanatlar arasinda en Onemlisi” olarak gordiigii sinemay1 icra
edecek misyonerleri yetistirmek igin 'Yeni Insanlarin Egitimi Komserlik'ine bagh
Sinema Komitesi tarafindan 1919'da yeni baskentte bir film okulu ag¢ilmasi karariyla
atilmistir (Joyce, 1996/2003, ss. 393; Rollberg, 2016, s. 456): ‘VGIK’ ya da
‘Moskova Film Okulu’. Bu karardaki basat etken siiphesiz iilkedeki Sinemacilarin
cok buyik boluminin Ekim Devrimi ile beraber iilkeyi terk etmis olmasidir. Bu
noktada Komdinist Parti'nin beklentisi, gidenlerin yerine yeni bir nesil ikame etmek
ve hem ucuz hem de ¢ok etkili olabilecek bu ideolojik propaganda aygitini kisa siire

icinde aktive etmektir.
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Ekim Devrimi'nden sonra, 1919 yilinda kurulan Vladimir Gardin'in y0nettigi
‘Sovyetler Birligi Devlet Sinematografi Enstitiisii’ ya da diger adiyla ‘Moskova Film
Enstitiisii'ne 6gretim gorevlisi olarak davet edilen Kuleshov 6grencilere, 0 donem
ham film bulamadiklar1 i¢in ambargo yiiziinden 1924'e kadar Griffith'in
“Intolerance” (TahammilslzIlik) adli filmi dahil olmak iizere Bolsevikler tarafindan
el koyulmus 6zel stiidyolarin arsivlerindeki hem yerli hem yabanci birgok filmi

parcalatip?! deneysel sekilde yeniden birlestirtmistir (Joyce, 1996/2003, s. 394-398).

Kuleshov’un adini sinema tarihine gegiren “Kuleshov Efekti” de 1917-18 yillarinda
bu tiir filmlerle yaptig1 deneylerle kristalize olmustur (Kepley, 1991/2005, s. 51).
Kuleshov, montaj yoluyla sadece sinematografinin olanaklari icinde miimkiin olan
dramatik bir anlatim teknigini ¢ok erken yillarda kesfetmistir; sabit kamerayla
¢ekilmis bir tas ¢corbanin imgesini izleyen ifadesiz bir erkek yuzlniln yakin ¢ekimi
ile dramatik tiyatronun vazgecilmez 6gesi olan mimik ve jestlere ihtiya¢ duymadan
izleyicide aglik duygusunu yaratabilecegini fark etmistir. Ogrencisi ve yakin arkadasi
olan Pudovkin, 1929 yilinda Londra Film Toplulugu'nda verdigi bir derste Kuleshov
ile yaptig1 deneyi su sekilde dile getirmistir:

Kuleshov ve ben ilging bir deney yaptik. Iyi bilinen bir Rus aktdr olan Mosjukhin'in birkag
filminden yakin ¢ekimlerin aldik. Olabildigi kadar mimik ve jest barindirmayan donuk ifadeli
yakin ¢ekimleri sectik. Bu yakin g¢ekimleri, ii¢ farkli kombinasyon olusturacak sekilde
siraladik. Tk kombinasyonda Mosjukhin'in ifadesiz yakin g¢ekimi, masanin iistinde duran
corba dolu bir tabagin yakin ¢ekimi takip ediyordu. A¢ik¢a ve kesinlikle Mosjukhin tabaktaki
corbaya bakiyordu. Tkinci kombinasyonda Mosjukhin'in yiiziinii takip eden iginde tabut yatan
olii bir kadin bedeni imgesiydi. Ugiincii kombinasyonda Mosjukhin'i takiben oyuncak ay1 ile
oynayan kiiciik bir kiz goriiliiyordu. Bu ii¢ kombinasyonu seyircilere izlettigimizde sonug
Urkutucuydi (terrific). Seyirciler aktdrin oyunculugunu goklere ¢ikartmiglardi. Tabaktaki
corbaya bakarken ruhundaki derin yoksunluk, tabuttaki mevtaya bakarken huzinlii gézleri ve
kiiciik kiza bakarken ki sevecen giiliigii... Fakat biz biliyorduk ki hepsi aym ¢ekimdi ve
yiiziinde degisen higbir sey yoktu. (Joyce, 1996/2003, ss. 394)

2 f¢ savas sirasinda eski rejim yanlhisi olan sinemacilar iltica ederken beraberlerinde film ve
sinematograflar: da gotirdikleri icin EKim Devrimi sonrasit 1919'a kadar yeni film g¢ekilememistir
(Joyce, 1996/2003, ss. 391-392). Fakat bu yoksunluk film uretilmesini engelleyemeyecektir. Bu kriz
aninda tretilen dahiyane ¢6ziim ise tam anlamiyla sinemaya ickindir: Arsivdeki Anglosakson
melodramlar ve Rus haber filmleri montaj masasina yatirildiktan sonra komiinist degerlere uygun
sekilde kesilip birlestirilerek yeni filmler asamble edilir (Joyce, 1996//2003, ss. 394-398). Bu bir ¢esit
ters mithendislik islemi gibidir. Bir a¢idan bakildiginda adi konulmasa da hic film ¢ekmeden, sadece
var olan pargalar1 farkli sekillerde birlestirerek kelimenin tam anlamiyla bir 'montaj Sinemasi', devrim
sonrasinda kendini ismen olmasa bile fiilen var etmeye baglamistir. En ¢ok etkilenilen ve sokillp
takilan film de "Hollywood’un dahi ¢ocugu Griffith'in en 6nemli eseri sayilan “Intolerance”dur.
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Kuleshov ve Pudovkin’in sadece sinemaya ickin dramatik anlati yontemlerini kesfi
ne kadar kiymetli olursa olsun Vertov’un montaj anlayisiyla hicbir yakinlik
gOstermez. Sinema tarih¢isi Bordwell, 1972°de yayinlanan “Sovyetler’de Montaj
Fikri” adli makalesinde, montaj fikrinin sinemadaki Oncli teorisyenleri arasinda
sayillan Kulesvhov, Pudovkin, Eisenstein ve Vertov gibi Sovyet yonetmenleri ele
alirken montaja dair tasavvurlarinin tek bir ekole indirgenemeyeceginin altini gizer.
Oyle ki Sovyetler’deki sinematografik montaj sdylemleri arasinda hemfikir olunan
tek nokta, Meyer Hold’un (1874-1940) basitce tanimladigi, birbirine montajlanan iki
farkli anin hafizada st iiste bindirilmesi ile tetiklenen estetik etkinin olanaklaridir
(Bordwell, 1972, s. 10). Ornegin Kuleshov ve Pudovkin montaj yoluyla bastan sona
birbirine eklenerek yigilan lineer bir anlat1 kurarken, Eisenstein ise izleyici tarafindan
birbiriyle iligkilendirilip catistirilmasini bekledigi iki ayr1 olay Orgusund es anl
anlatabilecegi paralel bir kurgulama icin montaji tercih eder — “Potemkin Zirhlis1”

(1925) adli filmdeki inlii merdiven sahnesi akla getirilebilir.

Oysa Vertov, uclincu bir yoldan gider. Hatta bicimsel olarak en yakinda
konumlandirilabilecegi Eisenstein’a bile oldukg¢a uzaktir. Ciinkii Kuleshov, Pudovkin
ve Eisenstein’in arasinda bicimsel olarak her ne kadar fark olsa da sonugta bir olay
orgiisii ile oriilmiis dramatik senaryosu olan filmler cekerler ve hikayeler anlatirlar;
dramatik anlatidaki motifleri ve catismalar1 okunur kilacak ve gii¢lendirecek bir
imkan olarak montaji kullanirlar. Vertov ise, senaryosu olan dramatik bir anlati
kurmaya karsidir, bir hikdye anlatmaz gercekligin bizzat kendisini farkli sekilde
sundugunu iddia eder. Hatta “Klasik Hollywood Sinemasi’na alternatif bir sinemanin

yesermesine sebep oldugu sdylenebilir (Joyce, 1996/2003, s. 394-398).

Robert Ray (1985) “Klasik Hollywood sinemasi”nin 19. yiizyilda baskin olan realist
roman ve tiyatronun taktik ve amaglarini adapte edereck dogdugunu 6ne surer (s. 34).
Ray, Hollywood’un kullandig1r “gériinmez/seffaf kurgu” teknikligiyle bagimsiz
cekilen sahneler arasindaki gecislerin fark edilmez kilinarak otorin gizlendigini ve
filmin daha akici hale getirildigini sdyler. Bdylece izleyiciye, kendisini hikayenin
gergekligine kaptirabilecegi kolay ve eglendirici bir seyir deneyimi sunulmasi
hedeflenir. Fakat “Klasik Hollywood” filmleri sadece kurgu asamasinda degil
basindan sonuna kadar gercekci temsil sistemine uyumlu sekilde yapilandirilir: TUm
¢ekim acilart ve teknikleri, izleyiciye anlaticinin “her seyi goéren” géziinden ya da

kisilestirmelerin g6zinden gorme olanag verecek sekilde segilirken, sinematografik
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imgelerin kurgulanmasinda -dramatik 6nemi olan sahneler disinda- birbirinden
bagimsiz ¢ekimlerle elde edilen sahneler arasindaki zamansal ve mekansal
kesintilerin, okunaksiz olmasi hedeflenir (Unal, 2015, ss. 111-112-132- 156-158).
Vertov icin montaj burada devreye girer; ¢clinkii montaj ona bitlin sinematografik ve
dramatik konvansiyonlar1 kirma olanagi olarak gorinur:

Sine-goz uzamin fethedilmesi, diinyanin dort bir yanindaki insanlarin sinemasal ya da teatral

sunumlarin aksine sirekli gorsel gerceklerin, film-belgelerinin degis tokusu araciligiyla

gorsel olarak birbirine baglanmasi1 demektir.

Sine-g06z zamanin fethi demektir (zamansal olarak birbirinden ayri olgularin gorsel olarak
birbirine baglanmasi). Sine-g6z hayat sire¢lerini insan goziinlin géremeyecegi bir zamansal

sira ya da herhangi bir hizda gérme ihtimalidir.

Sine-g6z montajda mumkin olan bitin imk&nlart kullanir, evrendeki biitiin noktalarin bir
zamansal sikistirilmasi ve birbirine baglanmasi, gerektiginde biitiin film yapim yasalar1 ve
adetlerin ihlal edilmesini 6ngorur. (Vertov, 1929/2007i, s. 106)
Burada “sine-g6z”, “sine-dram”a elestirel bir alternatif olarak Vertov’un onerdigi
kendi sinematografisidir. “Sine-géz, montajdir”; Vertov, ¢ogu zaman “sine-goz” ile
montaj1 totolojik ifadeler doguracak kadar sik ve yakin anlamlarda kullanir:
Sine-g6z sudur: Montaj bir tema secerken (binlerce tema arasindan birini segerken); montaj,
bir tema i¢in gozlemler yaparken (temaya iliskin binlerce muhtemel ¢ekim yaparken, temaya
iliskin binlerce muhtemel gézlemden hangilerinin uygun oldugunu se¢erken); montaj, temaya
iliskin kayitlarin izlenme siralarken (segilen konunun gerektirdiklerinin yami sira film
kaydinin kalitesine de bakarak binlerce muhtemel ¢ekim grubu arasindan en uygun olanlari
secerken). (Vertov, 1929/2007i, s. 106)
Anlasilacagi iizere Vertov montaji sadece yeni bir sinema dili gelistirmenin araci
veya bir kurgu teknigi oOtesinde, bir diislince bigimine, yasamsal bir pratik haline
doniistiirmistiir. O yiizden algidan baslayarak kurgunun ve son Grlnln Gretimine
kadar sinematografisine hakim kilmistir. Ornegin Sovyetler Birligi i¢in kurguladig
kolektif sinema Uretim sebekesini bile benzer sekilde orgiitler. Vertov’a (1929/20071)
gore “film konunun secildigi andan filmin tamamlanmis haliyle yayinlanmasina
kadar montaja tabidir” (s. 105). Vertov i¢in montaj, bir kurgu araci olmaktan ¢ikip
algiin mantigia doniismiistlr; konvansiyonlara karsi bir 6zgiirlesme araci haline
gelmistir; siradan olanin  “sine-dramatik” anlati kodlarma sikismadan bitin

cokluguyla sira disi1 bir sekilde gosterebilmenin yegéane aracina doniismiistiir.
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3.2.1.2 Koolhaas’in arkitektonik sdyleminde montaj
“Flaneur’un toplumsal esasinda gazetecilik (journalism) yatar.”
W. Benjamin — Pasajlar — [M16,4]

Modern sanatin aksine modern mimarlikta istisnalar disinda mimarlar estetik
angajmanlarina sadik kalarak estetik degerleri sarsmayir denememislerdir. Bu
baglamda, ne Ludwig Mies van der Rohe (1886-1969), ne Le Corbusier (1887-1965),
ne Walter Gropius (1883-1969) gibi avangartlar ne de Hadid gibi yeni milenyumun
yildizlar1 ¢ok farkli stillere sahip olsalar da uyum ve giizelligi 6n plana ¢ikaran klasik
estetik degerlerden vazge¢mistir. Hollandali mimar Koolhaas ise modern mimarlik

tarihi i¢indeki istisnalardan biri olarak one ¢ikar.

Koolhaas, Kkariyerinin erken ddnemlerinden itibaren her firsatta giincel teori ve
pratigin atil yanlarimi hatirlatirken konvansiyonel mimarligi da sorgular; hayatin
dinamiklerine yanit verme konusundaki yetersizliginin altin1 ¢izer (Foster,
2002/2004, s. 84). Bu saptamayi Koolhaas’in kendi beyanlarinda da agik¢a gormek
mimkunddr. Koolhaas (1991/1996, s. 20; 2006), tasarim pratiginde armoniye dayali
bir giizelligi 6ncelemedigi ve ofis ortaminda da “estetik”, “giizellik” gibi kavramlari

disladigini dile getirmistir.

OMA’nin, konvansiyonlar1 asan arkitektonik repertuar1 estetik  acidan
degerlendirilirken mimarlarin pek de tercih etmedigi ya da asina olmadigi ‘montaj’
gibi mimarlik dis1 kavramlara bagsvurmay1 gerektirir. Koolhaas’in, mimarlar arasinda
cok da populer olmayan bu kavramlara asina olmasi ise tesadiifi degildir. Bunun
altinda gazetecilik ve senaryo yazarligi gibi mimarlik dist mesleki gegmisinin rolu
biiyiiktiir.  Yonetmen Tomas Koolhaas’a 2014 yilinda verdigi bir rdportajda,
mimarhiga dair goriislerini en ¢ok degistiren seyler arasinda sinemadan 6diing aldigi
montaj mefhumunu vurgulamasi1 6nemli bir gostergedir:
Belki de filmden 6grendigim en 6nemli strateji montaj idi. Clnki montaj birbirinden cok
farkli iki tipteki an veya gorsel entiteyi ayirarak bir arada calisabilecek hale getirmeyi igerir.
Fikrimce mimarlig1 farkl sekilde okumama olanak veren ilke budur. (Koolhaas 2014)
Bu noktada benzerlikleri hatirlamak i¢in sinema tarihine goz atmak faydali olacaktir.
Koolhaas’dan bir asir 6nce “Film Kamerali Adam”in Sovyet yonetmeni Vertov da

3

montaj tekniginde benzer olanaklar1i gérmiis ve One c¢ikartmistir: “...montaj,

evrendeki bitiin noktalarin herhangi bir zamansal sira igerisinde karsilastirilmasi ve
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birbirine baglanmas1 gerektiginde biitiin film yapim yasalar1 ve adetlerinin ihlal
edilmesini ongorir. (Vertov, 1929/2007i, s. 104)” Benzer sekilde Koolhaas da
(1995a) “S, M, L, XL” kapsaminda yayinladig1 “Bigness” (irilik) makalesinde degeri
fark edilmemis avangart bir icat olarak montaji 6ver ve giincel durum igin hala
gecerli oldugunun altini ¢izer (ss. 499-500). Kitabin yaymlandigi donemde montaj,
“baglam siktir et (fuck context)” 6nermesinin bir pargast olan “irilik” mefhumunun
golgesinde kalsa da aslinda ona olanak taniyan yegane tasarim araci olarak One
cikarilir:
Irilik ile ya da daha dogrusu yiizyil basinda bagimsiz parcalar arasinda icat edilen montaj
aygiti ile miimkiin hale gelen programatik melezlesme /yakinsama / siirtiisme / Ortiisme /
cakigma, giincel avangardin bir kesiminde hayatin vahsiligine ragmen h&la mevcut olan
giiliing derecedeki ukala ve kati kompozisyonla tersine gevriliyor. (Koolhaas, 1995a, ss. 499-
500)
Koolhaas’a gore montaj, metropoliten gergekligin dinamik sorunsallarina hem estetik
hem programatik bir ¢Oziim sunan “kiymeti bilinmemis bir icattir”. Bu yolla
programatik agidan farkli olaylar1 bir araya getirirken yap: elemanlarinin arkitektonik
iligkilerini ve bigim dilini tamamen degistirme olanagi da yaratir. Bu anlamda montaj
estetiginin yapi Olgeginde nasil tezahiir edebilecegine dair verilen en agiklayici
orneklerden biri asansordir. Koolhaas igin asansor gibi ¢cok siradan goriilebilecek bir
teknoloji bile alternatifsiz gibi gorinen arkitektonik ilkeleri bir anda saf dis1
birakabilecek firsatlar sunar. Koolhaas, kariyerinin baginda “Delirious New York”
adli ilk kitabinda asansoriin 6nemini su sekilde vurgular:

Asansor kerameti kendinden menkul yegéne kehanettir. Ne kadar yukari ¢ikilirsa geride

biraktig1 durum da cazibesini bir o kadar yitirir.

...Ayn1 zamanda yineleme ve mimari nitelik arasinda direkt bir iligki kurar: ortak bir safta
sahip Ust iiste gelen katlarin sayilar1 ne kadar fazla ise bir o kadar ¢ok kendiliginden
katilasarak tekil bir form alirlar. Asansér, artikiilasyon eksikligine dayali ilk estetigi yaratir.
(Koolhaas, 1978/1994b, s. 82)
Koolhaas'in bir¢ok binasini incelerken yapisal 6gelerin birlesimlerindeki gegislere
bakmak, artikiilasyon konusundaki bilingli 6zensizligin ya da baska bir tabirle
gramersiz bir tasarim dili arayisinin daha iyi anlagilmasina imkan tanir; 1994 yilinda
tasarlanan Maison a Bordeaux’daki hidrolik platform, 1999 yilinda tasarlanan Seattle

Ktuphanesi’nin yuriyen merdivenleri, Elisha Graves Otis’in 1852 yilinda icat ettigi
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asansOriin  sagladigi alternatif artikiilasyonun en kaba tabirle arkitektonik

estetizasyonlarindan bazilaridir.

Koolhaas'in “artikiilasyon (eklemleme, temiz ifade) eksikligine dayali estetik”
vurgusunu ya da grameri olmayan tasarim dili arayisin1 en acik sekilde ifade eden
kisi ise, arkadast ve eski hamisi Eisenman'dir. Eisenman, Koolhaas'in 2014 yilinda
“Fundamentals” (Esaslar) temas: ile kiiratorligiinii tstlendigi Venedik Bienali
tarafindan organize edilen ‘14. Uluslararast Mimarlik Sergisi’ ig¢in samimi bir ifade
ile “Vokabller tamam peki gramer ne olacak?” seklindeki elestirel sorusuyla
Koolhaas’in montaj estetigini ve tektonigini de desifre eder; ¢ok basitce montaj,
aslinda gramerin devre dis1 birakilmasidir:
Oncelikle, her dil gramerdir. italyancadan Ingilizceye degisen sey kelimeler arasindaki fark
degil gramerdir. Oyleyse mimarlik bir dil olarak ele alinirsa, ‘elementler’ miihim degildir.
Yani, kelimeler ne olursa olsun aynidir. Oyleyse benim igin bu bienalde eksik olan, 6zellikle
de eksik birakilmig unsur gramerdir. Clinkii Koolhaas, gramere inanmaz. (Eisenman, 2014)
Gramerden arinmis bir ifade arayis1 sadece modern ¢agin vahsi hayatina dair estetik
bir ¢6zim ya da metodik bir tercih olmanin 6tesinde ontolojik ve epistemolojik
duzlemde bir ‘paradigma kaymasi’na tekabiil eder. Ciinkii montaj, ayni zamanda
anlamli bir climle kurma zorunlulugundan kurtulmak, hermeneutik baglamda ‘anlam’
mefhumunda kurtulmak demektir. Bu agidan montaj hem semantik hem sentaktik bir
devrimdir. Bu noktada "Montaj bir teknikten Ote sinemanin felsefesi, diisiincesidir."
diyen Deleuze'in (1983/1986) saptamasini 6diing alarak Koolhaas’in praksisinde
montajin roliine dair benzer bir degerlendirme yapilabilir (s. 55). Ya da daha ileri
giderek Koolhaas’in da Jean Luc Godard’in isaret ettigi gibi montaji modernitenin

organize olma bigimi olarak gordiigii diisiiniilebilir (Baker, 2011’4, s. 46).

90'larin basinda Vidler, benzer bir okumay1 1992 tarihli “The Architectural Uncanny:
Essays in the Modern Unhomely” (Mimari Tekinsiz: Evcil Olmayan Modern icinde
Makaleler) adli kitabinda kapsamli bir sekilde yapmustir. Vidler, “Psychometropolis”
adli makalesinde Koolhaas'in yazinini sosyoloji, psikoloji ve edebiyatin dncii isimleri
ile karsilastirarak, Benjamin'in “Pasajlar”imi Paris'in sinematografik bir anlatis1 gibi
okurken, bu anlatt da kullanilan kentsel imgelerin sinematografik montajiyla
metropoliin fragmanter yapisi arasinda bir 6zdeslik kurar. Ayni sekilde “Delirious
New York”u da bigcim ve icerik yonlinden bu edebi gelenegin uzantisinda

konumlandirir:
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“Delirious New York”, konu secimi ve formel stratejileriyle modernist gelenegin metropol
istline caligmalarint miras alir: Simmel, Freud ve Durkheim tarafindan gelistirilen
metropoliin sosyoloji ve psikopatolojisini; Wagner'den Corbusier'ye metropolin teknik
ideolojisini, Baudelaire tarafindan giindeme getirilen ve Benjamin tarafindan montajlanmig
sinematografik metinlerle su yliziine ¢ikarilan metropoliin mitik striiktiiriinii biinyesinde
teshir eder. (Vidler, 1992, ss. 192-93)
Benzer sekilde “Delirious New York”tan sonra kaleme aldigi “S, M, L, XL”,
“Content” gibi kitaplar1 da bu kanal icinde degerlendirebiliriz. Bu anlamda aslinda
yeni milenyumun basinda, Wired Dergisi i¢in 2003 Temmuz ayinda, editorliigii
iistlendigi “Ultimate Atlas for the 21st Century” (21. Yiizyil icin Nihai Atlas) adli
sayida mekan nosyonunun yeni mecralardaki tezahiirlerini incelemek i¢in kullandig1
kurgu ya da 2104 yilinda “Fundemantels” temas: ile kiiratorliigiinii tstlendigi,
Venedik Bienali tarafindan organize edilen ‘14. Uluslararast Mimarlik Sergisi’,
Benjaminvari bir kataloglamadan ¢ok da farkli degildir. Ama Vidler'in agtigi edebi
inceleme Koolhaas'in iiretimlerinde montajin sadece mimari ile sinirli kalmadiginm
gOstermesi agisindan onemli oldugu kadar seylerin Orgltlenmesini saglayan bir
sistem olarak okudugunun da gostergesidir:
Mimarlarin ¢abalarina ragmen ¢ogunlukla seyler birlesme yolu bulur. Butin o rampalar,
kavsaklar, yaya gecitleri vs. ile bu yiizyilla has inamilmaz bir baglanti altyapisi veya
mimarligindan s6z edebiliriz ve benim iggidusel inancim bu aygitlarin kesinlikle destek
olacaklar1 yerde kostek olduklart yoniinde. (Obrist, 2006, s. 70)
Koolhaas i¢in mimarlar dosemeleri, catilari, duvarlari, merdivenleri, odalar1 armonik
sekilde birlestirmekle yetinmez kente de el atarlar ama seyler mimarlara ragmen bir
sekilde birlesir ve kentte bunun istisnas1 degildir. Kent ve gundelik hayat, klasik
mimarlik  formasyonunda edinilen Aristoteles¢i  degerlere  uygun olarak
yapilandirilmak i¢in ¢ok karmasiktir. Tam bu noktada, Vertov ile Koolhaas’in
montajla beraber bagvurdugu ikinci mefhum olan giindelik hayata deginmek yerinde

olacaktir.

3.2.2 Makul olasihik ve determinist nedensellik yerine kaotik gtindelik hayat

Vertov ve Koolhaas’in dram elestirisinde yerinden edilen ikinci kosul, dramatik
anlatiy1 hikaye gibi diger anlat1 formlarindan farkli kilan dramatik senaryodaki olay-
dizisi ile dramatik anlatinin makul bir neden-sonug iliskisi i¢cinde kurulmus, her seyin
anlasilir makul bir sebebinin oldugu bilissel mantigidir. Ironik sekilde gercekgi
olmasi igin keyfi ve abslrt olan: barindirmayan senaryo bu yoniyle gindelik hayata
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hi¢ uygun degildir. Oysa hem Vertov hem Koolhaas, gercekcilik yerine gercek ile
ilgilenirler ve kendi alanlarindaki iiretimlerde giindelik hayatin ele avuca gelmez,
tahmin edilemez yonlerini de kabul ederek dramatik bir senaryoya dayanmayan

Uretimler yapmayi 6nerirler.

3.2.2.1 Vertov’un sinematografik sdyleminde giindelik hayat

Vertov’un “sine-dram” ile girdigi miicadele iginde hayattan yana aldigi avangart
tavir ¢ok nettir. Vertov avangart bir sanat¢i refleksiyle yoldaslarina retorik olarak
hayatt m1 yoksa drami1 m1 segtiklerini sorarak onlar1 tenkit eder: “Ya Petrushka?? ya
da hayat! (Vertov, 1926/2007h, s.76)”

Bu ylzden filmlerinde dramatik senaryo tarafindan belirlenmis tek bir hikaye
anlatilmaz. Bu yonulyle de ilk zamanlarinda bile hem Hollywood hem Sovyetler’deki
cagdaglarindan ayrilir. Alternatif olarak oOngordiigi belgesel film ile setler,
oyuncular, kostlimler, senaristler olmadan klasik filmin biitiin dramatik unsurlarini
yikmayr amaclayarak gundelik hayati biitiin ¢iplakligiyla gozlemlemeyi dener.
Vertov’un giindelik hayat iizerine yaptigi vurgular ve “sine-dram” ile arasina
koymaya calistigi mesafe erken donem metinlerinde kendini gdstermeye baslar:

Biz dogrudan dogruya, etrafimizi saran hayatin gergegiyle ilgileniyoruz. Biz insanlarin

tiyatro, sinema vs. dedigi oyalayici ¢ocuk oyunlarindan ¢ok daha yiice olan hayati, oldugu

gibi gosterme ve agiklama yetisini elimizde tutuyoruz.

Gunlimiizdeki mevcut tartisma konusu olan ‘Sanat ve Giindelik Hayat’, bizi 6rnegin
‘Gundelik Hayat ve Giindelik Hayatin Diizenlenisi’ konusundan daha az ilgilendiriyor, zira
tekrar ediyorum, biz tam da bu ikinci alanda ¢alisiyor ve yapilmasi gerekenin bu oldugunu
diistiniiyoruz. (Vertov, 1924/2007g, s. 55)
Vertov igin gundelik hayat her an her seyin olabilecegi ve desifre edilmeyi bekleyen
kaotik bir olaylar peyzajidir; kameranin géziinden ¢ekilen film de tipki bir mikroskop
veya teleskop gibi hayata temas etmenin, onu farkli bicimde gdrebilmenin, montaj

araciligiyla da gosterebilmenin yegane yoludur:

22 “petrushka”, muziklerini Strawensky’nin besteledigi, miizikli bir teatral dramdir. Bu ifadede Vertov
izleyicilerden, kendi sinemasiyla 6zdeslestirdigi giindelik hayat ile hayatin yerine gegtigini diigiindiigii
“sine-dram” arasinda bir se¢im yapmalarini ister (Vertov, 2007, s.76).
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Atolyeyi terk ettik- hayata, gozle goriilen her seyin itisip kakistigi bir girdabin igine dalmak
icin. Orada giincel olan her sey bir arada -karsilasip ayrilan insanlar, tramvaylar,
motosikletler ve trenler, kendi hatlarinda dolagip duran otobisler, her biri kendi ugraginin
pesine diismiis arabalar- ve giilimsemeler ve gozyaslari ve 6liim ve gorevler... Higbiri bir

rejisérun megafonundan ¢ikacak talimata boyun egmez.

Kameranizla yasamin igine daliyorsunuz ve hayat alip basini gidiyor. Akisi durmuyor hic.

(Vertov, 1927/2007b, ss. 193-194)
Vertov’un ampirist retorigine ragmen filmleri Baudelaire, Benjamin veya ¢ok sonra
Koolhaas’in yaziminda goérecegimiz bir coskuyla hazirlanmis giindelik hayat ve
devrim guzellemeleridir. Sovyetler’deki ¢ogu ¢agdast gibi komiinizme ve
konstriiktivizme angaje olan Vertov icin devrimle yeniden kurulacak Ulkenin insa
slirecini yoldaslartyla paylagsmak hayati bir 6nem tasisa da o giinlerde yaygin olan
“sine-dram” ile bunun miimkiin olmayacagin1 diistiniir. Ciinkii Vertov igin “sine-
dram”, gundelik hayatin yetersiz bir reprodiksiyonundan 6teye gecemez; dramatik
film yoluyla giindelik hayata dair fikir edinmek miimkiin degildir: “Simdiye dek
kameray1 ihlal ettik ve onu goziin, isleyisini kopya etmeye zorladik. Tabii kopya ne
kadar iyi olursa, ¢ekimin de o0 kadar iyi oldugu disliniildii. Buglinden itibaren
kameray1 Ozgiirlestirecegiz ve aksi yonde, kopyalamaktan gitgide uzaklasarak
calismasin1 saglayacagiz. (Vertov, 1923/2007c, s. 16)” Dramatik film ile ancak o
filmdeki dekora, kostime, oyunculara ve dramatik senaryonun gercgekligine
bakilabilir, gundelik hayata bakmanin yolu ise Vertov igin ilk olarak bu dramatik

unsurlardan kurtulmak ile mimkdn olur.

O vyiuzden Vertov konvansiyonel sinemanin disina ¢ikarak giindelik hayatin
fragmanter yapisina sirayet edebilecek, sok edici, yeni bir algi ve kurgu bi¢iminin
arayigina baglar: “Benim yolum diinyaya dair yepyeni bir algilayis yaratmaya
uzanyor. Sizin bilmediginiz bir diinyay1 yeni bir sekilde desifre ediyorum. (Vertov,
1923/2007c, s. 18)” Bu yolda setlerden ¢ikip yollara diismek, kameranin objektifini
eylemleri dramatik senaryolara tabi olan oyuncular yerine halka cevirmek, yani
giindelik hayati yeniden canlandirmaya calismak yerine disarida ne olup bittigine
odaklanmak sarttir. Vertov, tiyatrodan kalan dekor, oyuncular ve makyaj gibi ilk
anda akla gelebilecek 6gelerinin disinda temel savasini realist romanin betimleyici ve
belirleyici dramatik senaryosu ile verir. Clinkli Vertov’a gore senaryo drami kuran

temel edebi aractir:
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Psikolojik, polisiye film, hiciv ya da yol filmi — ne tiir oldugunun 6nemi yok- eger biitiin
temalar1 ¢ikarip, sadece basliklar1 birakirsak, filmin edebi iskeletine ulasiriz. Bu edebi
iskelete eslik edecek bagka temalar da g¢ekebiliriz — gergekei, simgeci, disavurumcu, vesaire.
Durum degismeyecektir. Formil aynidir: Edebi bir iskelet arti film-illiistrasyonlar1 —
neredeyse istisnasiz biitiin filmler boyledir. (Vertov, 1923/2007c, s. 12)
Bu edebi iskelet ise, tasvir ve tahkiye barindiran, oyuncularin eylemlerini belirleyen
dramatik senaryodur. Dramatik senaryo ise neden-sonug iligskisine dayali olay orgiisii
(plot) ile ilerler. Vertov filmlerinde ardisik sahnelerin neden-sonug iligkisi iginde
anlamlandirildig: bir sinematografik anlatiya karsidir ve bu 1srar1 da anlayamamaktan
sikayeteidir:
On dordinct Kino-pravda 0 zamanki ¢ogu haber filminden 6nemli 6lgiide farkli olmakla
kalmayip, daha oOnceki Kino-pravda sayilarina hi¢ mi hi¢ benzemiyordu. On dordiincii
sayinin yayinlanmasindan sonraki teshis — ‘delilik’- beni tamamen afallatti... Bence filmin
yapis1 basit ve agikti. Edebiyatla, aliskanliklarin baskisi altinda biiylimiis elestirmenlerimin
farkli 6geler arasinda illa da edebi baglant1 gérmek istediklerini 6grenmem biraz vakit aldi.
(Vertov, 1924/2007e, s. 51)
Yukarida Vertov’un sitem ettigi “farkli 6geler arasinda elestirmenlerin zorunluluk
olarak goérmek istedikleri iligki” ifadesi ile aslinda mikro ve makro anlati1 birimlerinin
eklemlenerek ardigikliklar: iginde {ist bir anlati kurma zorunlulugudur. Sine-dramatik
senaryonun, oykileyici bir filmin ¢ekimlerine kilavuzluk edebilmesi icin metin,
hiyerarsik bir boliimlendirmeye uygun olarak kodlanir: En kii¢iik anlati birimi
cekimlerdir; cekimler sahneleri, sahneler sekanslari, sekanslar boliimleri, boliimler
ise en biiyiik birim olan anlatiy1 olusturur. Vertov ise anlasilabilecegi gibi ardigikliga
yiiklenmis her tiirlii anlam1 anlamsiz bulur ve tasfiye eder; ¢ekimlerin sahnelere,

sahnelerin bolumlere, bélimlerin de yekpare bir anlatiya doniismesine gerek yoktur.

Vertov’un, yeni sinema kurulurken eylem planindaki Oncelikli hamlesi ise teatral
temsil ile yollar1 ayirmak ve hayatin kaosunu kesfetmektir. Vertov, “sine-dram”mn
inandirict bir mimetik canlandirma ic¢in giindelik hayattan 6diing aldigi1 dekor,
oyuncular, kostlimler vs. gibi biitiin 6gelerden sinematografiyi arindirmay1 hedefler.
Ama sadece bu Ogelerden arinmasi da yeterli degildir. Ciinkii giindelik hayatin
mimetik anlatisinda, onemli bir 6ge daha vardir. O da dramatik anlatiy1 hikayeden
ayiran senaryodur. Daha 6nce de belirtildigi gibi dramatik senaryoda gundelik akisi
anlasilir sekilde yeniden Gretebilmek i¢in neden-sonug iliskisiyle kurulmus bir olay

orgiisii gereklidir. Ama dramatik senaryo, yazarlarin hayallerini izleyiciye empoze
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eden, gilindelik hayatin gergeklerinden izleyiciyi uzaklastiran ve bu yolla hakikatle
baglarini kopartarak uyusturan gergekgi fantezilerden farksizdir.

Vertov “Cok Basit Sloganlar’in yedinci maddesinde bunu ¢ok etkili bir sekilde
Ozetler: “Senaryo senaristin bizim adimiza icat ettigi bir peri masalidir. Biz kendi
hayatlarimizi yastyoruz ve hi¢ kimsenin kurgusuna boyun egmiyoruz. (Vertov,
1926/2007h, s.83)” Goriilecegi iizere Vertov’un yoldaslarinin birkag kisinin hayal
gucune tabi kilinarak giindelik hayatin hakikatiyle yiizlesmelerinin ertelenmesine
tahammull yoktur: “Senaryo bir bireyin ya da bir grup insanin icadidir; bu insanlarin
perdeye aktarmayi arzuladiklari bireysel bir hikayedir... Bizim nesnelerimiz yazarin
kalemiyle insa edilen sanatsal dramlarin aksine kurgu aracilifiyla, glindelik hayat
kayitlarinin diizenlenisi araciligiyla insa edilir. (Vertov, 1926/2007h, ss. 86-87)” O
yiizden Vertov’un bakis agisindan giindelik hayata dair kurmaca olmayan gercekci
bir kesit sunabilmek i¢in film setleriyle sokaklar1 yeniden insa etmek, o sokaklari
figuranlar ile doldurmak bile dramatik senaryoyu ikna edici bir gundelik hayat
temsili haline getirmez; yapilacak sey kameray1r alip giindelik hayata ¢evirmek ve
onu filme c¢ekmektir. Burada Vertov (1923/2007d), “diinyanin aktor, aktris ve
yonetmenlerin katilimi olmaksizin, stiidyo, dekor ve kostiimler kullanmaksizin bir
film-nesne yaratma yoniindeki ilk girisimi”, olarak gordiigii “sine-g0z” ile- post-
yapisalct paradigmalar baglaminda miimkiin olmasa da- gergekgilik yerine gercegi

vaat eder (s. 38).

Sonugta gundelik hayatin  etkilesim igindeki kolektif olaylar peyzaji,
sinematografinin nesnesi olmak igin onceliklidir. Gindelik hayat kaosun otesine
gecilerek desifre edilmeyi bekler. Bu noktada Vertov’un “kurgular ve olgular
(fictions and facts)” olarak yaptig1 kategorik ayrim ile ilgili bir parantez agmak
faydali olacaktir. Cunkl post-yapisalct paradigmada her temsil/kiltlrel ifade
kurmacadir. Ve Vertov'un filmlerindeki sahneler giindelik hayata dair cekimler olsa
bile Vertov’un kadraja neyi alip neyi almayacagimi sectigi andan itibaren Gretimi
kurmacanin alanina girer. O ylizden Vertov’un dramatik senaryo lizerine elestirilerini
kurmaca ile olgu ikiligi yerine, belirlenmislik ve belirlenmemislik ikiligi tizerine
kaydirmak, dramatik krizi anlamamiza olanak verecektir. Ctinkt Vertov’un dramatik
senaryosu olmayan bir film dlsilincesi iizerine 1srar etmesi, dramatik senaryo
tarafindan belirlenmis bir eylem ile kendiliginden gelisen bir olayr filme alma

arasindaki ayrim lizerinden degerlendirildiginde yepyeni bir boyut acar. Bu agilim
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yasanmamis bir gelecege dair kisisel Ongoruleri yasanacakmis gibi sunmaktan
vazgecme ¢agrisidir:
Belgesel bir senaryoda o6nceden ‘Ivanov yiizerken boguldu’ yazamazsmz. Bogulup
bogulmayacagini, ya da hatta yiizlip yiizmeyecegini kim bilir?
Senaryoda ‘yiizmeye gitti ve boguldu denmesine karsin Ivanov yasayacak ve giilimseyecek

ve satrang oynayacak.

Eylem gerceklesmeden yanan bir evi tasvir edemezsiniz, evi senaryoya uygun olarak

yakamazsiniz da. Belki de yangin falan ¢ikmayacak.

Ya tasviri bir kurgu olarak reddedeceksiniz, ya da evi senaryoya uygun yakacaksiniz (Vertov,
1938/2007a, s. 24)
Yukaridaki alint1 Vertov’un elestirisini kavramak igin basvurulabilecek en sarih
ifadelerden birini barindirir. Vertov burada, gercekci bir 6ngoéri ile gergegin ikame
edilmesini elestirir ve aslinda sinema sanatin1 da asan bir elestiri ortaya koyar. Diger
bir deyisle yazari/otorl, giindelik hayatin belirsizligiyle yiizleserek onun getirdigi
olanaklara kendisini kapatmadan ya da bir seyleri baskalarinin yerine belirlemeden

Uretim yapma yollarin1 aramaya ¢agirir.

Bu baglamda Vertov’un “sine-dram” yerine ikame etmeye calistig1 giindelik hayat
nosyonu da bu gozle okunmalidir. Vertov’un bakis agisinda “sine-dram”, secilen bir
dramatik senaryo ile belirlenmis biitiinciil bir anlati kompozisyonu iginde devrim, ask
gibi ¢esitli temalara uygun Kisilestirmelerle 6zdeslesen izleyicilerin hislerini
manipule eder; izleyicilerin film boyunca yasayacagi duygusal gelgitleri dikte eder;
hangi sahnede heyecanlanacagina, hangi sahnede korkacagina, hangi sahnede
Umitsizlige kapilip, hangi sahnede cesaretini yeniden toplayacagina ve sonunda
Vertov’un (1926/2007h) tabiriyle “Yasasin Enternasyonal!” diyerek hangi sahnede

coskulanacagina karar verir (s. 87).

3.2.2.2 Koolhaas’in arkitektonik sdoyleminde giindelik hayat

Koolhaas’in, “metropoliten durum”, “metropoliten belirlenemezlik” ve “izdiham
kilturd” gibi saptamalarina konu olan giindelik hayat, ‘montaj’ ile beraber mimarlhk
egitiminin basindan itibaren mimari ve kentsel sdylemini marjinallestiren en 6nemli
referans noktalarindan birini teskil eder. Lisans egitimini tamamladigi 70’lerde,
Lyotard ve Habermas gibi diisiliniirler tarafindan sonraki seneler *“post-modern”

olarak kavramsallastirilan duyarliliklar hayatin her alaninda etkin olmaya baslamistir.
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‘68 Devrimi ile mimarlar, daha oncekilerden farkli olarak iitopyalar iizerinden
kentsel yagamin nasil olmasi gerektigi lizerine soz iiretmek yerine, var olan kentler
Uzerinden analojik ¢ikarimlar yapmayi tercih ederler (Koolhaas, 1995e, ss. 959-71).
Bu tiir tipolojik ve morfolojik arastirmalarin odaginda, “Las Vegas’tan Ogrenmek”
gibi istisnalar diginda, hiimanist veya geleneksel degerlerin 6ne ¢ikarildigi, kentsel

yapi stogu yiizyillar 6ncesine dayanan kentler konumlandirilir.

Koolhaas ise, yaygimnlasan bu nostaljiyi modern kentlere yonlendirerek kent
okumalarinda ¢agdaslar1 gibi fiziksel cevreye dair tipolojik ve morfolojik ilgilerle
beraber, fiziksel cevreyle yeseren kultlire ve ozellikle giindelik hayata odaklanir.
Oncii bircok sosyal bilimci tarafindan modernite ile dzdeslestirilen Berlin, Londra
gibi kozmopolit baskentler ve 06zellikle Le Corbusier’nin “katastrof” olarak
adlandirdigit New York gibi metropollerde hayatin yeni dinamiklere sahip oldugunu
vurgular. Clinkii New York, Koolhaas i¢in Avrupali tasarimcilarin iki diinya savasi
arasinda standartlastirmaya c¢alistigt modern kent fikrinin ete kemige biiriinmiis
halidir. Koolhaas’in New York’a bu payeyi bi¢cmesinin sebeplerinden biri de
Avrupali meslektaglariin yiizlestigi kentlesme krizini, modernist {itopyalarin
totaliter vizyonuyla asmaya c¢alismak yerine kentsel gercekligin c¢ogullugunu ve

kaotik yapisin1 goz ardi etmeyen mimar ve sehir plancilaridir.

Koolhaas’in ilk kapsamli mimari yaymi olan “Delirious New York” gbzden
gegirildiginde, Koolhaas’in arkitektonik modeller {iretmenin disinda hem mimarlik
disiplininin epistemik krizine hem de mimar 6znenin otorite krizine isaret ettigi
goriilebilir. Koolhaas, Avrupali mimarlarin, gelecek hakkinda tanrisal bir hikmeti ve
onu istedigi gibi sekillendirebilecek tanrisal bir iradesi varmisgasina egitilmesini ve
tasarim yapmasini anlamsiz bulur. Bu yizden, Eisenman’in da panelist oldugu bir
panelde, gazetecilikten 6diing aldig1 bir tanima referans vererek “disiplini olmayan
bir uzmanlik” olarak mimarligi yeniden tamimlaya calisacaktir (Koolhaas,
2006/2010, s. 11). Soylemindeki gundelik hayat vurgusu ile son kullanma tarihi
gecmis bir mimarlik disiplini ve ‘arki-dramatik’ tiretimin terk edilme ¢agris1 da bu
noktada kesismektedir. Koolhaas, bu vurguyla kendinden énceki modernist kultirden
farkli olarak ¢agdas olmaktan ¢ok giindelik ve spontane degisimlere acik, baglayici

senaryolar: devre dis1 birakan dramatik olmayan bir mimarligin da ¢ergevesini gizer.
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“Delirious New York” adli kitabinda, form ile fonksiyon arasinda kurulan
determinist anlatinin gegersizligini gOkdelen tipolojilerinin zaman iginde degisen
kullanimlarin1 hatirlatarak goruniir kilmaya ¢alisirken “Field Trip” (Arsa Gezisi) adli
metninde, Berlin Duvari’nin siirekli degisen anlam setlerine isaret ederek mimarligin
sembolik islevini yitirdigini duyurur. Koolhaas’in elestirel olarak geldigi noktada
artik bir binanin kiiltiirel degerleri temsil eden bir sembol mii yoksa iglevini yerine
getiren bir makine mi oldugu gibi tartismalarin Otesinde, Vertov gibi, formu
Ozerklestirme c¢abasi goriilir. Ama bu O6zerklestirme cabasi Eisenman’daki gibi
lenguistik bir misyona doniismez. Ciinkii Koolhaas Eisenman’dan farkli olarak
formel bir arayisin pesinden gitmez. Hatta Eisenman’in tersine bu ¢aba mimaride
semantik ve sentaktik endiseleri askiya almak ve mimarligin hayata adapte
olabilecek sekilde performansimi arttirmak admadir. Bu noktada ‘gindelik hayat’
temast, tipki Vertov’da oldugu gibi, Koolhaas’in paradigmasinda da ¢ok énemli bir
motif olarak karsimiza ¢ikacaktir ve *68 Hareketi bu anlamda ¢ok 6nemli bir rol

Ustlenir.

Koolhaas’a (1995e) gore ‘68 Hareketi mimarlik ve sechircilik alaninda iki farkli
duyarliligr agiga ¢ikartir (S. 966): Bunlardan ilki ‘tabula rasa’ yerine var olan kentin
dinamiklerini anlamaya yonelmek, ikincisi ise modernizmden kalan disiplinler,
teknokratik iktidar1 ve epistemolojiyi terk etmektir. Yani bu, mimarlik ve sehircilik
disiplinlerinin gelistirdigi refleksler yerine hayatin segilmesi ve uzmanligin bilgi
birikiminin atil gortlmesi demektir. Bu noktada Koolhaas, dogrulari dikte eden
didaktik/teknokratik/otoriter bir tavir yerine, uzlasma siireci ile degisimin
ongorilemezligini kabullenmeyi salik verir. Isaret ettigi yeni rejimde stabil degil
dinamik pozisyonlar alabilen, manevra kabiliyeti yiksek tasarimlarin tek basarili
¢ikis yolu oldugunu diisiiniir. Ve hayatin mimar veya sehircilerin yaptigi senaryolara
sikistirllmayacagini sdyler. Clinkii artik Koolhaas igin “belirsizlik’ ve ‘kaos’un hakim

oldugu bu ¢agda senaryo iiretmek neredeyse imkansizdir.

Koolhaas'a gore, 20. yiizyil kent kiiltiirii ve giindelik hayati, tasarimc1 6znenin/otoriin
mutlak iktidarinda sekillendirilebilir bir varlik alani olmaktan ¢ikmis ve bir¢ok
aktoriin miidahil oldugu, ¢cok katmanli, kaotik ve dngdriillemez bir uzlagsma zeminine
dontigmistiir. Koolhaas’a gore giindelik hayattaki bu niteliksel doniisumin kendini

oncelikle gosterdigi yer ise metropoldir:
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19. yiizyilin bir déneminde, dinya ytzeyinin ihmal edilebilir bélimin( kaplayan bir yerde
esi benzeri goriilmemis bir durum kendini gosterdi. Modern teknoloji ve insan nufusunun
kisith bir alan i¢indeki es zamanl patlamasinda her ikisi de kendisini “metropol” olarak
bilinen sosyal varolusun mutant bir formunu desteklerken buldular. (Koolhaas, 1977/1998, s.
322)
Koolhaas’in taniminda, metropolii istisnai kilan basat parametre ise izdihamdir. Ama
izdiham, sadece demografik bir parametre olarak ele alinmaz; izdiham, metrekare
basina diisen insan sayisindaki artis kadar modernitenin giindelik hayata niifuz etme
miktari ile de iliskilendirilir. Bu yeni durum ise Koolhaas tarafindan “metropoliten
durum” olarak adlandirilir ve Manhattan ile Ozdeslestirilir: “Manhattan’in,
“metropoliten durum”un arketipi oldugu tizerine dile getirilmeyen bir mutabakat
vardir: Manhattan ve metropol sozciikleri 6zdeslesmistir. Manhattan’in gosterisli
biiyiimesi, metropol konseptinin taniminin kendisidir. (Koolhaas, 1977/1998, s.
322)” Burada Le Corbusier’nin 1935°’te ziyaret edip hayal kirikligina ugradigi
Manhattan, Koolhaas’in ideal kentidir (Koolhaas, 1977/1998, s. 267); hiper-
modernligi hem arz hem de talep eden kalabaliklarin, seyleri asirilik i¢inde biriktirme
ve tlketme rejimidir. Metropoliten kalabaligin bu asirilik hali, Koolhaas'a gore
Manhattan’a 6zgl bir “izdiham kilttrd” (culture of congestion) yaratir ki Manhattan
Ozgirliginiic de aslinda bu "izdiham kiiltiiri"ne bor¢ludur. Cunki ‘izdiham’

belirlenemezligi bir dogurur.

Modernist paradigmadaki bitun olumsuz gagrisimlarina ragmen Koolhaas igin
belirlenemezlik 6zglrlik demektir. Koolhaas, Manhattan ile beraber modernistlerin
disarida biraktig1 degerleri tekrar merkeze alir, Manhattan’daki izdihamin énemli bir
potansiyeli oldugunu savunur, gundelik hayat1 istisnai hale getiren en temel
unsurlardan biri olarak onu ytceltir ve aragsallastirmay1 onerir:
Manhattan hem niifusun hem de kentsel donatinin ideal yogunlugunu kendiliginden temsil
eder. Manhattan’in mimarlig1 her seviyede bir izdiham halini 6n plana ¢ikararak essiz bir
‘izdiham kultliri’ne yol agan istisnai sosyallesme bicimlerine ilham ve destek vermesi icin
ondan faydalanir. (Koolhaas, 1977/1998, s. 322)
Koolhaas, izdiham mefhumunun paradigmatik bir kirilmay1 tetikleme giclnd,
dolayli olarak gelecek hakkinda tahmin ydritmeyi, mimari senaryolar ile kultir
miihendisligi yapmay1 imkansiz hale getirmesinde bulur. Ciinkii izdiham, birbirine
temas etme ihtimali diisiik kentsel unsurlar arasinda kurulacak iliskilerin karsilasma

katsayisini arttirdigindan niceliksel olanin niteliksel degisimler yaratmaya basladigi
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kritik esigi gegerek kontrol edilebilir olmaktan ¢ikmasina sebep olur. Diger bir
deyisle Koolhaas’in (2001a, ss. 15-16; 2001b, s. 108) dile getirdigi gibi “bir
kelebegin kanat ¢irpmasi ile binlerce mil uzakta firtinalar kopabilir” ise, siradan
temaslar bile giindelik hayatta fark yaratarak sira disi, beklenmedik durumlara yol
acacaktir. Koolhaas bu paradigmatik kirilmay1 “metropoliten belirlenemezlik” olarak
gOkdelen (zerinden okur ve Ornekler. “Metropoliten belirlenemezlik”, mimarlik ve
sehircilik gibi kentin gelecegine bigim vermeyi hedefleyen disiplinlerin tasarim
rejimlerini de atil kilacak anahtar kavram olarak sunulur:
Sehircilik disiplini agisindan, bu belirlenemezlik (indeterminancy), tekil bir alanin énceden
atanmis tek bir amagla eslestirilemeyecegi anlamina gelir. Artik her metropoliten kat —en
azindan teoride- Ongérillemez ve sabit olmayan bir eszamanli etkinlikler kombinasyonu
barmdirir. Ve bu mimarlhigi daha az bir 6ngord, planlamay1 da sinirlt bir tahmin eylemine
doniistiirmiistiir. Artik kiiltiirii kurgulamak (plot?®) imkansiz hale getirmigtir. (1978/1994b, s.
85)
Koolhaas, metropoliten belirlenimsizligi “Globe Tower” (Globe Kulesi) gibi kagit
Uzerinde kalan ya da “Athletic Club” gibi hayata geg¢mis gOkdelen projeleri
tizerinden okur. Ornegin “Delirious New York” adli kitabinda, miistakil konutlarin
iist Uiste yerlestirilmesini saglayan ve dikey bir parselasyon aygiti olarak lanse edilen
“Globe Kulesi” ¢ boyutlu milkiyet rejiminin, yerden kurtulusuna isaret eder.
Gokdelende, st Uste bindirilen her kat ve o katlar1 barindiran gékdelenlerden olusan
bir metropol olasiliklarin daha da katlanarak artmasi demektir. Fakat Koolhaas’a
gore mimarlik ve sehircilik formasyonlar1 diiseyde Kkatlanarak artan olasiliklilart

yatay da genlestiren metropoliten zemini gérmezden gelerek hala dngorilebilir bir

23 Koolhaas’in vurguladig: (ingilizce orijinal metindeki haliyle) “plot” (senaryo, olay-dizisi) sézciigii,
Ingilizce edebiyat ve sinema literatiiriinde, hikdyenin neden-sonug iliskisi iginde ilerlemesini saglayan
olay-dizisini ifade etmek i¢in de kullanilan bir terimdir. Koolhaas’in sinemadan 6diing aldig1 bu terimi
kullanmas: rastlanti degildir. Aslinda ilging olan Koolhaas tarafindan secilen bu terimin, sinemadan
mimarliga tagindiginda yadirgatict olmamasidir ve bdyle bir yakinlik sadece Koolhaas’in senarist
gecmisi ile agiklanamaz; ama daha ¢ok mimarlik ve sinemanin beslendigi dramatik gelenegin
gostergesi olarak agiga ¢ikar. Bu agidan bakildiginda yasam senaryosu kurgulayan bir praksis olarak
mimarlik da ashinda dramatik yapisiyla sinema ve tiyatroya sanildigindan g¢ok daha yakindir.
Dolayistyla Koolhaas'in goziinde mimarligin senaryosu olan bir drama, 'arki-dram'a doniistiiglinii

sOylemek de teorik olarak mimkiin gériinmektedir.
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kentsel gerceklik igindeymis gibi tasarim yapmaya devam eder. Oysa Koolhaas,
determinist paradigma icinde kalindikca bu tavirlariyla mimar ve sehircilerin
metropolde ¢6ziim degil sorun Urettigini ileri stirer: Mimarlar, bu kadar hizli degisen
bir dunyada, degismesi kagmilmaz olmasina ragmen hi¢ degismeyecekmis gibi
kullanicilarina yagsam senaryolar1 kurgularken; sehirciler ise, “istatistik’ ve ‘olasilik’
gibi bilimler Uzerinden kenti ve gelecegi kontrol altina almaya g¢alisarak buna vesile
olurlar. Ornegin “S, M, L, XL deki “Imagining Nothingness” baslikli denemesinde,
sarkastik bir 6zlem ile mimarin trajikomik sonuna agit yakarken, ayn1 zamanda
mimarin spekulatif gelecek projeksiyonlarini kaginilmaz bir kadermis gibi sunarak
nasil bir senariste doniistiigiinii de gosterir:
Kim, pervasizca g¢ekilen bir kirmizi ¢izgi ile varsayima dayanan kentsel umutsuzlugun biitiin
alanlarini, kor talihini degistirebilen; gelecekleri hakkinda, savunulacak higbir tarafi olmayan
sacmaliktaki diyagramlar yoluyla ciddi spekiilasyonlar iiretebilen; izleyicileri karatahta
Uzerindeki karalamalariyla hayattan bezdiren bu karakterler i¢in akut bir nostalji hissetmez
ki... (Koolhaas, 1995c, s. 201)
Koolhaas'in goziinde, avangart mimarlar tarafindan kurtarict bir eylem olarak
kutsanan mimarligr ve bir figiir olarak (senarist) mimari bu kadar antipatik hale
getiren ise, her ikisinin de yasama dair yeni olanaklarla hayati zenginlestirmekten
cok, ona ket vuran bir engele dénismiis olmasidir. Cilinkii mimarlik ne kadar daha
cok kurgulanir /tasarlanirsa, bagkasina da o kadar az degisiklik yapma sans1 verir;
diger bir deyisle mimari kurgunun varligr kendisininki disinda yagama sans vermez.
Koolhaas (1995c), gozlemledigi bu durumu, “mimarligin oldugu yerde, hicbir sey
miimkiin degildir; hicbir seyin oldugu yerde ise her sey miimkiindiir” climlesiyle

formule eder (s. 201).

Burada yerilen “mimarlik” sabit bir yasam senaryosunu arz eder; tasarimci tarafindan
belirlenen tekil bir anlam, deneyim veya kullanim senaryosuna adanir. Mimarligin
hayat1 engelleyen nitelikleri ise Koolhaas’in (1995d) “Tipik Plan” adli makalesinde,
“batun tikellik ve adanmislik (specificity) kalintilarindan (traces) arinmig, mimarlik-
sonras1 gelecegin (post-architectural future) vaadi, sifir derecedeki mimarlik”
biciminde 6zetlenir (ss. 335-336). Goriilecegi lizere Koolhaas’in sdyleminde mimari
adanmishik ve tikellik metropoliten gergeklikte gegerliligini yitiren arkitektonik
niteliklerdir; metropol, konvansiyonel mimarligin gecersizliginin ete kemige

biiriinmiis kanitidir ve “tipik plan” metropoliten 6rneklerden sadece biridir.
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Koolhaas’a ilham veren orneklerden bir digeri ise, 1993 Kasim ayinda, Toronto
Mimarlik Fakiiltesi’ndeki bir konusmasindan alintilayarak olusturdugu “Beyond
Delirious” (Cilginhgin Otesinde) adli makalesinde bahsettizgi Kowloon Duvar
Sehri’dir ve modern mimarlik mitinde form ile islev arasindaki tekabiiliyet ilkesinin
cignendigi bir yerleske olarak betimlenir:
Dogrusunu sdylemek gerekirse bina tipleri ile denemeler yaparken, gecen yil yikilan, tami
tamina sadece 180 metreye 120 metre boyutlarinda bazen sadece hava saftlari ile birbirinden
ayrilan bina kitlesi neredeyse tek bir binaya doniisen, Hong Kong’daki yasak sehirden ilham
aldik. Binalarin zemin izlerinin toplami 300.000 metrekare idi ve bu yasadisi olusumda
programatik bir istikrar yoktu. Zaman ig¢inde buradaki her tiirlii program, araliksiz devam
eden modifikasyon silsilesine maruz kaldi; 6nce bir ev olarak bagladi, sonra bir geneleve
donistii, sonra bir fabrikaya, sonra bir uyusturucu imalathanesine sonra bir hastaneye. Boyle

bir bina yiginiin 6zgiirlestirici formiilii olsa olsa artik binalar1 belirli programlara 6zgii

yapma yikiinden kurtarmasidir.

Eger bina yigmlarimi ongodrillmiis aktiviteler i¢in kalici ikametler olarak degerlendirirsek,
mimarlik meslegi i¢in potansiyel bir rahatlama alan1 vardir. Artik form ile program arasinda
kati tesadiiflerin pesinde kogsmamiza gerek kalmayacaktir. Ve basitce kiiltiirlerin yaratacagi
her ne olursa olsun onlart sogurabilecek yeni kitleler planlayabiliriz. (Koolhaas, 1994a, ss.
28-30)
Nasil bir binanin tikel bir isleve gore sekillendirildigi Koolhaas i¢in bir modern
mimarlik miti ise, benzer sekilde sembolik bir islev ylikleyerek anitsallagtirma cabasi
da basgka bir mittir; baz1 durumlarda her ne kadar tersi icin cabalansa da gundelik
hayat bir binanin istenen an / anlam / anlati da sabitlenmesine olanak vermez. Diger
bir deyisle bir bina, belli bir forma sahip oldugu i¢in belli bir anlama veya duyguya
karsilik gelmez. Koolhaas (1999), “mimari a¢idan Berlin Duvari, bana ilk kez
mimarligin yoklugunda, varligindan nasil daha gii¢lii olabilecegini muazzam bir
sekilde gosterdi” der. Koolhaas’in Berlin Duvan ile karsilasmasi, daha sonraki
sayfalarda detayli olarak incelenecek olan “hicligin” bir deger olarak arkitektonik

sOylemine dahil olmasina da vesile olur.

Koolhaas’in Berlin Duvari’na olan ilgisi ise, Architectural Association’daki lisans
egitimi sirasinda Berlin’e diizenlenen bir proje gezisi ile baslar. Ilerleyen yillarda,
bitirme projesi de dahil olmak tzere birgok projesini etkileyen Berlin Duvar’ini onun
icin bu kadar aydinlatici kilan, Duvar ile kurulabilen bir¢cok farkli iligki bigimine
rastlamis olmasidir. “S, M, L, XL”deki “Field Trip” adl1 makalesinde, duvarin bir¢ok

farkli bolumiunden fotograflar ¢eker; bu fotograflarin bir bolimunde askerler, bir
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boliimiinde siviller kadraja girer; Duvar bazen kiiresel bir siyasi ayrismanin ete
kemige biiriinmiis hali olarak tezahiir ederken, bazen de c¢ocuklarin iizerine resim
cizdigi evcil bir 6geye dOniisiir. Koolhaas, Duvar’in tektonik 6zelliklerinden,
malzemesinden, renginden, yiiksekliginden bagimsiz olarak, en temelde dikey bir
mimari 6ge gibi kullanildigimi dile getirir. Ik bakista indirgeyici bir degerlendirme
gibi gorinse de Koolhaas’in bakis agisiyla duvar butlin anlamsal yuklerinden
kurtularak ozgiirlesir, her anlamin yiiklenebilecegi agik bir gosterene doniisiir:
Vertov nasil film formunun, bir edebi anlatinin  gorsellestirilmesine
indirgenemeyecegini savunuyorsa Koolhaas da mimari forma anlam veya islev
yukleyen yaklagimlarin kurdugu temsil mekanizmasini gegersiz oldugunu duyurur:

...benim goziimde duvar, ayn1 zamanda, anlami, formun ayagina kisitlayict bir pranga gibi

baglayan girisimleri de toptan alay konusu haline getirir.

Bu acikea iletisim ile ilgili, belki semantik; fakat anlami giin asir1 degisiyor, hatta bazen saat
asirt. Duvarin anlami, fiziksel tezahiirlinden ©nce, binlerce mil O&tedeki olaylar ve
diisiincelerden daha cok etkilenir. Bir nesne olarak duvarin 6nemi marjinaldir; agik¢a duvarin
etkisi goriiniisiinden bagimsizdir. Agikga, en hafif nesneler bile en agir anlamlarla tesadiifii

sekilde iradenin kaba kuvveti ile eslestiriliyor.

Bu yeni tip grameri inga etmenin hi¢bir anlami yoktur. Evet, tanimlayici duvarin ilk kesitleri,
okunabilir..., modernizm ile baglanabilir, sikict olarak da ilan edilebilir, ... Ama post-

modernizmin safaginda, ‘az ¢coktur” doktrininin son degil unutulmaz bir kanitidir...

Bir daha asla formun anlami tasiyan temel gévde olduguna inanmam miimkiin degil.

(Koolhaas, 1995b, ss. 224- 226)
Bu noktada Koolhaas hem anlamin formu belirledigi sembolik anlatilar1 hem de
ihtiyaglarin formu belirledigi determinist anlatilari hedef alir. Koolhaas’a gore
arkitektonik drlin ne sabit bir an ne sabit bir anlam ne de sabit bir anlat: ile
Ozdeslestirilemez; mimarlik, bir hikdye anlatmasi i¢in bi¢imlendirilmis olsa bile
sadece 0 hikéyeyi anlatmaz. Koolhaas, Duvar’in bir mimari 6ge olarak tek bir anlami
olmadigin1 fark etmistir. Berlin Duvar’t Koolhaas’in goziinde bu olgunun agiga

ciktig1 ilk metropoliten fenomendir.

Benzer sekilde Koolhaas’in yeni kentlesme big¢imleri lzerine 1995°te yayinladigi
spekulatif dngoride, Vertov’da oldugu gibi, giindelik hayatin yasami ikame edecek
bir senaryoya hapsedilememesi gerektigi ve ‘arki-dram’mn  “metropoliten
belirlenemezlik” igindeki 20. ylizyilda sahnelenmesinin miimkiin olmadig1 gercegi

vurgulanir:
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Eger ‘yeni bir kentlesme’ giindeme getirilecekse, bu diizen kurucu mutlak iktidar fantezisi
Uzerine temellendirilmeyecektir; belirsizligin sahnelenmesiyle ilgili olacaktir. “Yeni
kentlesme’ artik az veya ¢ok kalici nesnelerin diizenlenmesiyle ilgili olmayacak; fakat

potansiyeli olan tarlalarin sulanmasiyla ilgili olacaktir. (1995e, ss. 959-71)
Koolhaas burada ayn1 zamanda agik bir otorite krizine de isaret etmektedir. Clnku
yeni bir kentlesme rejiminde, konvansiyonel sehircilik disiplininde istenmeyen bir
olgu olmasina ragmen, belirsizlik kacinilmaz bir tasarim girdisi olarak kendini dikte
edecektir. Koolhaas bu duruma sebep olan belirsizlik ve kaosu su sekilde tanimlar:
Diinyanin herhangi bir yerinde meydana gelen bir olayin, 6érnegin hava kosullarindaki bir
degisikligin, baska bir yerde yapabilecegi etkilerin 6nceden kestirilip kestirilemeyecegi
meselesi... Kaos teorisinin bir yonine “kelebek etkisi” adi verilir (EK G). Ornegin, Cin’de
kanat ¢irpan bir kelebegin Kiiba’da bir kasirgaya yol agmasi gibi, New Jersey’deki bir biroda
calismasiyla, diyelim Japonya’da bir kasirga yaratmasi bu anlamda kaotiktir. Bu anlamda
kaos, Ornegin niceligin onceden kestirilemez ya da denetlenemez bir sekilde genisleyip
yayilmasidir. Dolayisiyla, anlamin da dncede kestirilemez bigimde yayilmasi s6z konusudur.
(Koolhaas, 20014, ss. 15-16)
Boyle bir durumda senaristin /otoriin, “izdiham” karsisinda otoritesini kaybettigini
kabul etmesi gerekir. Koolhaas artik mimarlarin, hayatin kaotik belirsizligine
direnmemelerini tavsiye eder. Clnkl kaosa ya da belirlenemezlige karsi verilen
savasl kazanmak mimkiin degildir. Dahas1 kaosu disipline etmeye, diizenlemeye
calismak da basarisizhiga mahkim olmak demektir. Diger taraftan kaosun
reprodiiksiyonu da miimkiin olmadig1 i¢cin mimetik bir tavrin da basar1 sans1 yoktur.
“What Ever Happend to Urbanism” (Sehircilige ne oldu?) baslikli yazisinda belirttigi
gibi geriye yapilabilecek tek sey kalir: Kaosa yer agmak, tasarimin dinamik bir
unsuru olarak onu kabul etmek ve her seyin kontrol edilemeyecegini ve aslinda
edilmek zorunda da olmadigim1 kabullenmek, kisacas1 kurucu 6zne tasavvurundan
vazgecmek:
Sehirciligin 6lumd- bizim mimarligin parazitik giivenliginde siginagimiz- ickin bir felaket
yaratir. Gittikge asil mesele yoksunluk c¢eken koklerine asilanir. Daha miisamahali
anlarimizda, kaosun estetigine teslim olmusuzdur. ‘Bizim’ kaosumuz. Fakat daha teknik
anlamda kaos, sanildigimin aksine istihkdm edilebilecek ya kucaklanacak bir sey degildir;
kaos, nifuz eden bir seydir; hi¢bir sey olmadiginda olan seydir. Bu ylizden mimarlarin kaos

konu oldugunda onunla kurulabilecekleri makul bir tek iligki kurma bi¢imi, ona direnmeye

adanan orduda yerlerini almak ve maglup olmaktir. (Koolhaas, 1995e, ss. 959-971)
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Aslinda “sehirciligin 6limi”, agitlar yakilacak bir son degil kutlanacak bir baslangi¢
ve cagridir. Koolhaas’in miijdeledigi 6liim ilaninda gosterinin yildizi, mimar
olmaktan ¢ikmis, kaosun, metropoliin, diger bir deyisle giindelik hayatin kendisi
olmustur. Ayrica "sehirciligin 6limii" gelecegin kentlesmesine dair spekiilatif bir
projeksiyon olmanin disinda Koolhaas’in mimarlik kariyerinin basindan beri insa ede
geldigi, belirsizligi ve esnekligi barindiran “sifir derece mimarlik” ya da “mimarlik-

sonras1” dedigi dramatik olmayan bir mimarliga isaret eder.

3.3 Degerlendirmeler

Dikkatli bakildiginda yukarida bahsi gegen Aristotelesgi estetigin ve mantigin
benimsendigi dramatik kanonlarin etkisi hem giincel sinema hem de mimarligin
Uzerinde gorulebilir. Ne kadar farkli stiller, tiirler, temalar altinda tezahiir etse de
kiiltiirel tiretimler dramin mimetik gerceklik zemininde Uretilir ve tiketilir. Vertov ve
Koolhaas, bu durumu farkli zamanlarda goriip diisiince bigimine hakim olan

dramatik zemini ve kanonlar1 elestiren nadir Kisiler olarak karsimiza gikar.

Vertov, bir sanat olarak sinema yeni yeni kabul edilerek olgunlasirken, dramin o
gunlerden itibaren bu yeni sanatsal mecra Uzerinde bugun bile sire gelen
hékimiyetini sanki g0rmiis gibi biitin savasi bu cephe Uzerinden agmustir.
Gergekligin pesinden giderken, “oldugu gibi” onu gdstermeye calisir ama bu
mimetik sanatta oldugu gibi “katharsis” ile sonuclanan, yalinlastirilmis ve
indirgenmis dramatik bir gerceklik degildir. Vertov, “Ivanov boguldu” gibi pesin
hikim verip olmamis bir seye dair olmus gibi bir anlatim kurmaktansa, suya

atlamasini beklemeyi ve gormeyi tercih eder.

Diger taraftan Koolhaas i¢in ise mimarligin kendisi sorun ¢dzen bir mecra olmaktan
¢ikip sorunun kendisi haline doniismiistir. Konvansiyonel mimarliklar, o kadar
baskin ve belirleyici bir dramatik yasam senaryosu kurmak {izerine temellenir Ki
boyle bir senaryoda Ongoriillen disinda farkli bir yasamin vuku bulmasi ya da
degisime maruz kalmasi literatlirde basarisiz bir tasarim siirecine tekabil eder. Ama
Koolhaas (1978/1994b, s. 85; 1995c, s. 201) icin, mesnetsiz bir 0zglvenle
belirsizlige meydan okuyarak, gelecege dair yasam senaryolari yazmak ve gilindelik
hayati kurgulamak 20. yiizyil kiiltiriinde, imkansizdir. Konvansiyonel mimarlik

pratigi ise inatla ‘arki-dramatik’ tasarimlari piyasaya arz eder.
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Her ikisi de aslinda yukarida bahsi gegen ilkeleri reddeder ve otoriin elinden g¢ikan
dramatik gerceklige kaos karsisinda sans tanimaz; dramin yalinlagtirilmas,
indirgenmis, ardisikliga mantiksal bir nedensellik islevi yikleyen makuliyet arayisi
sonucu evcillestirilmis gergekligini yetersiz ve kisitlayic1 bulur. Yetersizdir; ¢inki
bu kadar fazla parametreye bagli, kaotik olan gilindelik hayatin akisina dair tahmin
yuritmek ve gelecegi bilmek imkénsizdir. Kisitlayicidir; ¢iinkli neredeyse bastan
olasiliklar1 reddetmek, degisimden, tahmin edilemez yeni olanaklardan yazarin kisith

hayal giicii ugruna vazge¢mek demektir.

Bu yiizden senaryo ile giindelik hayati karsilastirdiklarinda, giindelik hayatin kaotik
peyzajinda en siradan seylerin bile sira dist olduguna inanirlar ve bu inang
dogrultusunda arkitektonik iiriine dair akist belirleyen senaryo yerine glndelik
hayatin belirsizligine yatirrm yaptiklar1 sdylenebilir. ClUnki mimarin ‘dramatik
senaryo’su, gundelik hayatin tikelliklerinde agiga ¢ikan olaylar peyzajinin zenginligi
ve absiirtligii ile boy dlglisemez. Bu yuzden de higbir kurgu hayattan daha ilging
olamaz. Fakat kolektif olarak insa edilen giindelik hayatin anonim belirsizligini,
maellifi belli olan bir kiltrel Gretime ickin kilmanin yolu dramdaki gibi rasyonel bir
olay-orgusii ile taklit/temsil etmekten gecmez. Iste bu yiizden giindelik hayat ve
montaj mefhumlarinin Vertov ve Koolhaas’in sdylemlerinde beraber okunabilir
olmasi rastlant1 degildir. Cunkl montaj ve gilindelik hayat, dramin temelindeki iki
kosulu yerinden eden elestirel bir perspektifin kagis noktalardir ve birbirlerini

tamamlarlar.

Bunun sebeplerinden biri neden-sonug iliskisi iginde birbirine baglanan bir olay-
dizisi ile kurulan senaryonun, gundelik hayatin belirsizligi ile ikame edilmesi ve
montajin bu belirsizligi diizenleyen ideal ara¢ olarak konumlandirilmasidir. Hem
Vertov’un hem Koolhaas’in montaji giindeme getirme bigimi ‘zaman-mekan-eylem
birligi’ yerine ¢oklugu One c¢ikartir. Montaj, dolaysiz sekilde biitiin 6gelerin

hiyerarsik bir birlige tabi kilinmadan eklemlenmesine olanak verir.

Vertov'a gore sinematografik montaj sayesinde, zaman ve mekan siirekliliginin
konvansiyonel olarak kurulma zorunlulugu yoktur; o yiizden montaj ile dlinyadaki
her an, mekan, olay ya da kisiye dair ¢ekilmis film birbirini takip edebilir. Cunk
Vertov birbirini takip eden sinematografik O0geler arasinda neden-sonug iligkisi
olmadan da eklemlenebilecegini diisiiniir; her an beklenmeyene gebe kentte kamera

ancak tek bir seye odaklanmadan kaos ile bas edebilir.
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Koolhaas ise, Berlin Duvari’na dair notlarinda neden-sonug iligkisi i¢inde hem bigimi
hem igerigi kurgulayan tasarim yaklagimlarinin anlamsizligini dile getirir; “Bigness”
adli makalesinde metropoliten kaos i¢inde mimari tasarim: kompozisyonel bir
bitiinlige sigdirma kanonunun yetersiz oldugunu, “Delirious New York’ta
metropoliin halihazirda montaj yoluyla beklenmeyene, éngérilmeyene olanak veren
gokdelen tipolojisini Athletic Club’in kesiti iizerinden ornekler - La Villette igin
hazirladig1 yarisma projesinde ise bu kesiti plan diizlemine tasiyarak patentli bir

mimari strateji olarak “Content” adli kitabinda gorsellestirilmistir.

Her ikisi de artik tek bir mekan, zaman ya da olaydan ve burada bulunacak 6zneden
bahsetmek yerine butin tekillikleri cogaltmay: Onerir: Vertov sinematografik
tiretimde birbiriyle alakasi olmayan zamanlarda ve mekanlardaki farkl kisilere dair
cekimleri tek bir filmde toplama olanagina isaret ederken; Koolhaas ise gokdelen
tipolojisi ile glin icindeki farkli zamanlarda, farkli kullanicilarin kullanimlari igin
tikellestirilen katlari ile tek parsel i¢in tek bir amacin ve hayatin 6ngdriilmedigi ¢cok
katmanli bir yapinin olanagina isaret eder- ki Vertov da Koolhaas da tasvir edilen
olanak aslinda kentsel var olusa tekabiil etmektedir. Bu ¢okluk rejiminde dgeleri bir

arada tutmanin yolu ise montaj tekniginden geger.

Vertov, sinematografik, Koolhaas ise arkitektonik Ogeleri montaj yoluyla
konvansiyonel olmayan sekilde eklemlemeyi Onererek dilin, gramerin, dolayisiyla
konvansiyonel mantigin ve akil yiiriitmenin, disina ¢ikmayi hedefler. Diger bir
deyisle ‘montaj’dan beklenen, 6zneler ve nesneler ile zaman ve uzam Kiplerini
hiyerarsik diizen iginde birbirlerine tabi kilan ‘zaman-mekan-eylem birligi’nin
mimetik birlesme rejiminin aksine, hermeneutik bir anlam ve anlasilirhk kaygisi
gutmeden otonomik bir ¢ogulluk i¢inde eklemleyebilmesidir. Sonug olarak Ggeleri
bir araya getiren dizgenin sentaktik kurallarindan vazgecildiginde, biligsel ve
duygusal anlamlandirma eylemi de tekillestirme rejiminden kurtulur. Iste bu noktada
gundelik hayata atfedilen tahmin edilemezlik melekesi montajda yeniden Uretilir.
Artik anlam kuran hiyerarsik bir yapiya, estetik ya da performatif deneyimin tarif
edildigi projeksiyonlara gerek kalmayacaktir. Tipki hayatin akisinda oldugu gibi
Ozneler, kendi kurallarina gore nesnedeki ¢okluklar arasinda iliskileri tanimlayarak

anlam1 kendiliginden tiretebileceklerdir.
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4. SONUC VE ONERILER: ARKi-DRAMATIK OLMAYAN BiR
MIMARLIGA DOGRU

Arki-dram, mimari tasarimin Aristotelesci bir mantik ve estetik ilkelerle hazirlanmig
retorigidir: Tasarim kararlarin1 mesru kilan yazili ve s6zll agiklamalar, sonuna kadar
savunulan gerekgeler, vaat edilen yasam senaryolari, diagramlar, agilar1 itinayla
secilmig renderlar, animasyonlar, basitlestirilmis plan ve kesit semalar1, temalar ve
dikkatlice ¢izilmis kullanici profillerinden olusan mimari tasarima dair dramatik bir
anlatt batlnddar. Amact ise sundugu gergekligin temsili olmadigina alicisini ikna
etmek ve kendi dramatik gergekligiyle yasami ikame etmektir. Ama “sine-dram”,
yasamdan kesitlerle kendi gergekligini izleyicinin simdisiyle ikame ederken, ‘arki-
dram’ yakin gelecekteki ideal bir simdiki zamanla yasami tahakkiimii altina almayi

amagclar.

Bu baglamda “arki-dramatik proje’, mimari temsil araclari ile toplumsal bir uzlagsma
sureci sonunda mimarlar tarafindan kullanici olarak genellestirilmis kisilestirmeler
icin Uretilen, estetik ya da performatif eregi neden-sonu¢ iliskisi ile
gerekgelendirilerek belirlenmis ve kafa karistiracak hicbir agik ya da belirsiz nokta
birakilmayan biitiinliik i¢inde kurulmus, yakin gelecege dair ikna edici bir ideal
simdiki zaman vizyonu, dondurulmus bir an ya da durumdur. Bu durum aslinda bir
film sekansini, sahnelerin siralamasini degistirmeden her gin tekrar tekrar izlemek
gibidir. Dondurulmus bu arki-dramatik an, diger dram tiirlerinde oldugu gibi
herhangi anlardan kendini ayristirarak one ¢ikip sonsuza kadar tekrarlanir olmay1 hak
etmek icin ‘kullanici’ya cazip kilinmak zorundadir. Ve boylece hedef kitlesine cazip
geldigi stirece de sundugu sahne igine girme arzusu yaratarak vaat ettigi kullanici
roliyle 6zdeslesmeleri giivence altina aldigi kabul edilir. Ama “kullanici’ terimi de
smirlar1 muglak olan operasyonel bir genellemeye isaret eder. Oysa mimar, ‘arki-
dram’t kurarken ya da sunarken gercek bir kullanici ile ¢ogu zaman yiliz yiize
gelmemistir. Her seyden Once mimarin, binayr kullanacak kisilerin hepsi ile
karsilasmasi veya onlar1 taniyarak empati kurmasi ¢ogu zaman teorik olarak bile

mimkun degildir. Bu noktada tasarimci 6zne bir kestirme yol bularak, hedef kitleye
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dair genellemeler iizerinden insa ettigi ortalama bir kisilik ile empati kurarak tasarim
yapmaya baslar; onun ihtiyaglarii tanimlar, onunla hayali bir diyaloga girer ve
tasarim siirecini baslatir. Ama tasarimci 6znenin yikimlilikleri bununla da sinirh
kalmaz; tasarimci 6zne sadece o cazip ami ya da durumu kurmak ile yiikiimli
degildir; ayn1 zamanda o durumu sonsuza kadar siirdiirebilecekmis gibi mantiksal
iliskiler ag1 i¢inde 6rmek ya da oOrilebilecegi izlenimini vermekle yikimlidur.
Goriilebilecegi gibi aslinda arki-dramatik anlati perspektifi ‘doniismeden,
bozulmadan, istikrarli sekilde tekrar tekrar ere§ine ulasabilecekmis iddias1 ve
inancina yapilan yatirim ile ¢ok kirilgan bir kabul Uzerine insa edilir. Bu noktada
belirtmek gerekir ki arki-dramatik temsil, binanin insas1 dncesi ve insasi sonrasina
dair izleyici agisindan iki farkli 6zdeslesme ortaya cikartir. Insa edilmesi istenen bir
proje i¢in hazirlanmis ikna edici bir sunus bu temsilin ilk hali olarak diistintilebilir.
Bu fazda mimari temsil araglariyla iretilen ve sunulan iki ya da {i¢ boyutlu
grafiklerin, yapisal, mantiksal ve estetik agidan diger dramatik mecralarda oldugu
gibi temasi, kisilestirmeleri ya da olay-dizisi olan bir tiyatro gosterisinden cok da
fark: yoktur. Clnki “arki-dram’, yasamin akisindaki anlik bir kesit ile ikame ettigi
goziin uzami ve simdiki zaman kipinde kurulan dramatik anlati perspektifi ile
gerceklik yanilsamasi yaratir. Bu yoniiyle diger mecralardaki dramatik anlatilarin
sundugu estetik deneyime ve izleyicinin 0zdeslesme bicimleri ¢cok benzerdir:
Tasarim bir gelecek zamani temsil ederken izleyici de gelecek zamandaki kullanici
ile Ozdeslesir. Bu aslinda dramdaki 6zdesligi de asan insanlari kullanici roll
canlandiracak oyunculara doniistiiren bir sirectir. ‘Arki-dram’da fark, temsilin
kendisi bir yasam senaryosu ve sahne olarak ete kemige biiriindiiriildiigiinde baglar.
Bina insa edildiginde mimar izleyicinin ayn1 zamanda oyuncu olmasini ve arki-drami
gercek zamanli olarak canlandirmasimi bekler. Artik burada izleyici mimarin

dondurdugu siire boyunca o mimari senaryoya tabi olmalidir.

‘Arki-dram’da diger mecralardaki dramatik tezahiirlerden farkli olarak sadece
gercekligin anlik bir kesitine talip olunmaz. Yani yasamdaki anlara ait bir gerceklik
kesiti, dramatik gerceklik ile ikame edilse de ‘arki-dram’da bir temsil slresince
gercekmis gibi sunulmakla yetinilmez; kesitlerden olusan sekansin tamamina yani
bltiin yasam akigina talip olunur ve yasam dram ig¢in bir ilham kaynagi olmanin
Otesinde dram yasami belirlemeye baslar. Bu noktada bir tiyatro oyununu ya da bir

tabloyu izlerken gecirilmesi beklenen ortalama sire ile bir binada tasvir edilen
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kurmaca yasama tabi olunmasi beklenen ortalama siirelere bakmak bile farki
anlamak icin yeterli olacaktir. Bir konut, ofis ya da alis-veris merkezi, kendi yasam

senaryosu ile giindelik hayat aligkanliklarimiza talip olarak onlar1 ikame eder.

Bunu gerceklestirmenin metodu ise yasanmamis yakin bir gelecege dair belirsizligi
yok sayarak higbir sey degismeyecekmis gibi kabul etmek ya da o izlenimi
vermektir. Bu kurulan durum, aslinda zamanin akisini sonlandiran bir dongiidiir.
Boylece dramatik mimarlik akisin kendisine doniiserek artik bir dongiinlin temsili
olur; rutin sekilde dongiisel olarak simdiki zaman kesitini isgal eder; 1srarla gelecege
ait belirsizligi evcillestirmeye ve hatta miimkiinse arindirmaya cabalar; kisaca

yasanmamis olan ile dramatik bir yasam senaryosunu ikame eder.

‘Arki-dram’1 diger mecralardaki dramatik anlatilarin hepsinden farkli kilan en ilging
yonu ise insa edildiginde ‘kullanici’yr hem izleyiciyi hem oyuncu olarak
konumlandiran mekanizmasidir. ‘Arki-dram’ insa edildiginde sahne, senaryo, tema
gibi unsurlarin hepsi bulunur ama oyuncusu yoktur. Kullanicinin kipi hem izleyici
hem oyuncunun Kipidir. Cinkl dramatik mimarlik insa edildiginde, oyuncusu
olmayan cansiz bir sahneden fazlasi degildir ve gelenler ‘kullanici’ adi altinda,
"yazarin kendi agzindan konustugunu gizledigi" kisilestirmeler olarak sahneye
¢ikmak zorunda birakilirlar. Bu noktadan sonra dramatik mimarligin sahnesine adim
atan ‘kullanicilar’in  deneyimi, dramatik bir tiyatro oyununda oyuncunun
canlandirdig1 kisilestirmelerin yerine kendisini koyan izleyicinin kurdugu empatik
deneyimin cok otesine gecer. Burada binaya gelenlerden, sahnedeki oyuncunun
canlandirdigr kisilestirmelerin hissettigi gibi hissetmeye ¢aligsmasi beklenmez; bunun
Otesinde mimar tarafindan Ongériildiigii gibi yasamasi, hareket etmesi, durmasi,
yemek yemesi, uyumasi, ¢alismasi, izlemesi vb. daha dogrusu mimarin ¢izdigi bir
kisilestirme olmas: beklenir. insa edilmeden once dramatik kisilestirmelerle
baskasiymis gibi davranarak Ozdeslesirken insa edildikten sonra baskasinin
Ongordiigii gibi yasamasi, hissetmesi, hareket etmesi beklenir; artik kullanicinin kipi
hem izleyici hem oyuncu olmaktir. Degerlendirmeyi Koolhaas’in asagidaki tespiti ile
bitirmek durumun ironik yoniinii ve arkitektonik iiretimin mimarlar tarafindan
gormezden gelinen biitiin ¢ikmazlarini da agik¢a gozler oniine serer. Koolhaas 2012
yilindaki bir réportajda “bir bina en az iki hayat yasar, biri tasarimcisi tarafindan ona
atfedilen, bir digeri ise insa edildikten sonra yasanilan ve bu ikisi hi¢bir zaman ayni

degildir” der (ss. 113-120).
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Cizelge 4.1: Sine-dramatik 6gelerin arki-dramatik karsiliklart.

SiNE-QRAMATiK
OGELER

ARKi-QRAMATiK
OGELER

a. Tema

Bir konunun birlik ve biitiinliik i¢inde islenerek sagaltilmis bir
mesaj haline getirilmesi, baska bir deyisle, barmdiracag:
biricik anlami seklinde tanimlanabilir (Nutku, 1983/2001, s.
166).

a'. Yaklagim / Islev | Tipoloji

Arki-dramatik anlat1 ya da mimari senaryoyu kurmadan énce
ona rehberlik edecek bir gerceve; ana yaklasim, anahtar bir
kelime, baskin bir islev, tipolojik ya da morfolojik bir
angajman, zarif bir formel jest, net bir problem tanimi, yerin
ontik anlami, farkindalik yaratan bir mekéansal deneyim,
hatirlatilmas1 gereken bir an gibi farkli kategorilerdeki
olgulardan birini secerek en fazla birka¢ climle ile ifade
edilebilecek kadar basitlestirip naif bir ¢ikis noktasi halinde

formiillestirme, sinirlandirma zorunlulugudur.

b. Olay-dizisi (6rgust)

Olay-dizisi/orgiisit ise, tema dahilindeki ana diisiinceyi,
aktorler tarafindan canlandirilan karakterlerin, neden-sonug
iliskisi icinde sectikleri eylemlerden (aksiyon) olusan,
“mimetik” temsilin mantiksal bir ¢erceve dahilinde takip
edilebilir hale getirilebilmesi i¢in, basi ve sonu belli bir
bitiinliik iginde sekillendirilen “dramatik olaylar” zinciridir

(Nutku, 1983/2001, ss. 169-170).

b*. Mimari Senaryo

‘Makul gerekgeler dizisi’ olarak da adlandirilabilir. ‘Kullanict'

olarak tamimlanan kurmaca Kkisilestirmelerin bina ile
karsilastiklart zaman baglarina gelecek olaylar-dizisi ve bu
olaylarin gectigi mekéanlarin estetik, ontik, sembolik,
ergonomik, ekonomik ya da politik boyuttaki performanslarini
etki-tepki iligkisiyle 6ngoren bir mantik zinciridir. Bu mantik
zinciri ile tasarim siirecinin ilk asamasinda belirlenen tematik
amaca hizmet etmesi igin her tiirlii tasarim 6gesi de parca-

biitiin diyalektiginde kompoze edilerek islevsellik kazanir.

C. Anlan Kigileri (Personalart)

Dramatik anlatinin aktarilmasi igin anlatilan olay: olusturan
“olay-dizisi” akisindaki eylemleri gergeklestiren ve aktorler
tarafindan canlandirilan kisilestirmelerdir; bu
kisilestirmelerden ilki, hi¢bir sekilde degismeyen, yiizeysel ve
eylemin kendisine indirgenen “tip” ile ikincisi olan, basina
gelen olaylar verdigi bilingli tepkiler ile sekillenen eylemleri
sonucunda degisim gegirecek derinlige sahip, davraniglarinda
tutarl ve biitiinliik olusturan, net bir profile sahip “karakter”
lzerinden iki kategoriye ayrilarak islenir (Nutku, 1983/2001,

ss. 181-183).

c'. Kullanict

Mimari senaryonun, mimar ya da igveren yazari tarafindan

konusturulan  kisilestirmesidir. ~ ‘arki-dram’da  insanlar;
‘kullanic’ adi altinda, tutarli, agik ve net hatlara sahip
dramatik karakter ve tiplemeler gibi dzdeslesilmesi beklenen
dramatik kisilestirmelerin muadili arki-dramatik
kisilestirmeler ile temsil edilir. Ama tasarimci ya da yatirimcet;
insanlar1 ‘kullanict’ adi altinda yeniden insa ederken ‘arki-
dramin’ 6znesi olarak mimari yasam senaryosuna dahil
edilebilir kilmakla yetinmez; ayn1 zamanda ‘kullanici’ adim
verdigi bu hayali kisiliklerle empati kurarak bir pseudo-dialog
kargiliklt

gelistirdigini iddia eder.

(sozde konusma) ic¢inde yasam senaryosunu
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Buraya kadar ‘arki-dram’ tanimlanmaya c¢alisilmistir. Bundan sonraki kisimda ‘arki-
dramatik olmayan’ bir mimarlik i¢in tasfiye edilmesi gereken dramatik 6gelere isaret

edilmistir.

Boyle bir sorgulamaya baslarken kullanigh olabilecegi diisiiniilen stratejilerden biri
de tema, dramatik kisilestirmeler (karakter ile tiplemeler) ve ‘olay-dizisi’ gibi
bigimsel 6geleri olan; birlik ve biitiinliik gibi estetik ilkeleri, olasilik ve zorunluluk
gibi mantiksal ilkeleri bulunan; ere8inde ise "katharsis"in konumlandirildig
Aristotelesci dram ile analojik bir iliski i¢inde kavramsallastirilan ‘arki-dram'm temel
Ogelerini, ilkelerini ve eregini birer birer veya tlimden devre dig1 birakmak olabilir.
Bunlardan ilki ana tema, yaklasim, konu, islev, tipoloji, tasarim problemi, metafor
gibi bakisi daraltarak odaklayan ve basitlestirerek benimsenmesini kolaylastiran
indirgeyici cercevedir. ikincisi, bu gergeve icinde alan tasarim kararlarinin neden-
sonug iligkisi iginde Orllmesiyle olusturulan ikna edici gerekgeler zinciridir.
Uclinclisii ise hem gerekgeler zincirinde bir baslangi¢ noktas: olusturan hem de
insanlarin  6zdesleserck eylemlerini sabitleyen ‘kullanici’ adi altindaki hayali
kisilestirmelerdir. Sonuncusu ise, bir 6ge olmaktan ¢ok biitiin bunlarin sonucunda
ulagilmas1 beklenen “kathartik” finaldir. Bu 06gelerin arki-dramatik anlatinin
kurulumunda Ustlendikleri rolleri daha iyi anlamak igin sinematografik karsiliklarina
bakilabilir (Cizelge 4.1).

Bu 6gelerden ilki, ‘tema’nin karsiligi olan mimari anlati 6gelerinden vazge¢cmektir.
ClnkU tema, bakis agisini daraltarak tercihleri hiyerarsik bir 6nem sirasi iginde
degerlendirip iclerinden birini 6ne ¢ikarmayi zorunlu kilar. Tema ve tematize etme
zorunlulugu, arki-dramatik anlat1 ya da mimari senaryo kurmadan 6nce ona rehberlik
edecek ana yaklasim, anahtar bir kelime, baskin bir islev, tipolojik ya da morfolojik
bir angajman, zarif bir formel jest, net bir problem tanimi, yerin ontik anlami,
farkindalik yaratan bir mekénsal deneyim, hatirlatilmast gereken bir an gibi farkli
kategorilerdeki olgulardan birini secerek en fazla birkag¢ cumle ile ifade edilebilecek
kadar basitlestirip naif bir ¢ikis noktasi halinde formiillestirme zorunlulugudur.
Tematizasyon, hayatin karmasiklig1 ve ¢oklu yapisi i¢inde fazlaca indirgemeci ve
tekil bir boyuttan hayata bakarak onu gormeye baslamayi ve ortaya koyulan

yaklasimlar arasinda se¢im yaparak birini 6ne ¢ikarmayi zorunlu kilar.
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ikincisi, ‘kullanici’dan vazge¢mektir. Kullanici, yakin bir gelecege dair olas arki-
dramatik yasam senaryosu ve o yasam senaryosunun “kronotop”u olan bina ile
yollar1 kesisecek insanlarin, ‘arki-dramatik’ senaryonun 0Oznesi haline getirilmesi
icin, tasarimci1 ya da yatirnmci tarafindan, ortalama davranis kaliplart gozetilerek
cizilen hayali kisilestirmeler aracilig1 ile temsil edilebilir kilan kavramsal anlat1 6gesi
ya da aracidir. Diger bir deyis ile ‘arki-dram’da insanlar; ‘kullanici’ adi altinda,
tutarli, ag¢ik ve net hatlara sahip dramatik karakter ve tiplemeler gibi 6zdeslesilmesi
beklenen dramatik kisilestirmelerin muadili arki-dramatik kisilestirmeler ile temsil
edilir. Ama tasarimer ya da yatirimcei; insanlart “Kullanici’ adi altinda yeniden insa
ederken ‘arki-dramin’ 6znesi olarak mimari yasam senaryosuna dahil edilebilir
kilmakla yetinmez; ayn1 zamanda kullanic1 adin1 verdigi bu hayali kisiliklerle empati
kurarak bir pseudo-dialog (s6zde karsilikli konusma) iginde yasam senaryosunu
gelistirdigini iddia eder.

‘Kullanicr’, ‘arki-dramatik’ mimari yagsam senaryosunun aktif 6znesi gibi goriinse de
aslinda tasarimcinin ona bigtigi senaryodaki rolleri gergeklestirecek gizli nesnesidir
ama ironik sekilde ‘kullanici’ motifi dile getirildigi zaman duyarhi ve kapsayici
yaklagimlarin bir gostergesi olarak mimarlik sdyleminde kendine kolayca yer bulur.
Bu noktada fark edilmesi gereken ‘kullanici’ roll bigilen insanlarin, birlik ve
bitinlik icindeki homojen bir kitle degil de heterojen bir ¢okluk oldugu ve ne kadar
iyi niyetli olursa olsun, ‘kullanici’ olarak temsil edildiklerinde aslinda

susturulduklaridir. O anda konusan ise “arki-dram’mn otoriidur.

Uclinclisti, ‘neden-sonug’ iliskisi icinde ‘olasilik ve zorunluluk’ ilkeleriyle kurulan
“mimetik” yasam senaryosundan ve tasarimi mesru kilmak igin alinan kararlari
makul gerekceler icinde eklemleme arayisindan vazge¢cmektir. Arki-dramatik yasam
senaryosu, yukarida ‘kullanict' olarak tanimlanan bu kurmaca kisilestirmelerin bina
ile karsilastiklari zaman baglarina gelecek olaylar-dizisi ve bu olaylarin gegtigi
mekanlarin estetik, ontik, sembolik, ergonomik, ekonomik ya da politik boyuttaki
performanslarini etki-tepki iliskisiyle 6ngoren bir mantik zinciridir. Bu mantik zinciri
ile tasarim Siirecinin ilk asamasinda belirlenen temaya hizmet etmesi icin her tirli
tasarim Ogesi de parga-bltun diyalektiginde kompoze edilerek islevsellik kazanir.
Islevsellik ile tasarimin keyfi olmadigi, baskalarmna agiklanabilir makul motiflerle
sekillendigi yanilsamasi yaratilir. Bu noktada hem olay-dizisi benzeri yasam

senaryosu ve mesrulastirici agiklamalari kurmak igin kullanilan determinist
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mantiktan hem de heniiz yasanmadigi halde geleceg§in mimar ya da yatirimci
tarafindan  dondurularak  arki-dramin  genisletilmis  simdiki ~ zamanina

hapsedilebilecegi yanilsamasini iiretmekten vazgecilmesi gerekmektedir.

Dordiinctisu, dramatik “katharsis”in arz ve talebinden kurtulmaktir. Katharsis, ‘arki-
dram’in bastan secilmis olan ‘tema’s1 kapsaminda, determinist mantik silsilesi ile
ulagilacag1 diisiiniilen biitinsel kompozisyonunda vaat ettigi biricik eregi gibi
diisiintilebilir: Her devinimde zihinsel veya duygusal bir esige tasiyan mekansal
sekanslarin ilham veren koreografisi, ugsuz bucaksiz peyzaja agilan seyir terasinda
karsilagilan doganin kozmik yiiceligine duyulan hayranlik, duvart yikayan dogal 151k
huzmesinin siikinetinde aciga ¢ikan yaraticinin kutsal varligi, eglenceli bir ¢aligma
mekaninda gegen uzun mesailerin keyif dolu anlari, giivenlikli bir sitenin sosyal
alanlarinda ailecek gecirilen huzur dolu bir hafta sonu, beyaz duvarlarina ne asilirsa
asilsin sanat eseri statiisiine ulasacak sergi salonlarinin her galasinda yasanacak
kiiltiire] devrimin coskusu, sosyal bir konutun ergonomik mutfagi sayesinde
domestik misyonunu tamamlayabilen ev kadininin gurur dolu mimikleri ya da her
arkitektonik 6gesinde barindirdig: tarihsel referanslar ile erozyona ugrayan kiiltiirel
kimligi giivence altina alan yapilarin muhafazakar duyarliligi vb. ... “Katharsis”te,
tipkt mimetik bir tablonun perspektifine girildiginde sunulan atmosferin yasatmay1
vaat ettigi hisler gibi, dramatik mimarinin — ‘arki-dram’in- anlati perspektifine
yerleserek orada bigilen kullanici roliine biiriinen insanlarin tekrar tekrar yagamasi,
her seyin sonunda ulagsmasi beklenen bir duygulanim, dikte edilen yogun bir varolus
haldir.

Butln bunlarla beraber ‘arki-dramatik olmayan’ bir mimarlik igin, dram ve arki-
dramin, temelindeki ikna etme ve ikna edici olma ¢abasindan vazgecilmesi gerekir.
Bu herhangi bir kultirel degeri temsil etme misyonundan, bir ihtiyact karsilama
tabusundan, ilging bedensel deneyimler (retmesi amaclanan koreografik
mekansallagtirmalardan, diger biitiin sorunlar1 géz ardi edecek kadar mithim bir
sorun tanimlayarak onu mucizevi bir basitlikle ¢6zme iddiasindan, hi¢ degismeyecek
ya da degisimin ongorilebilecegi miikkemmel bir yasam senaryosundan vazge¢cmek
demektir. Temelde tasarim kararlarini, anlasilabilir mesru bir ortak zeminde
temellendirme c¢abasindan kurtulmak gerekir. Clinkli meteorolojik tanminlerde bile 5
gln sonrasini hesaplama isine girismekten imtina ettigi g6z onine alindiginda ‘arki-

dram’in iizerine oturtuldugu determinist makul zemin de aslinda sadece mantiksal bir
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illizyondur ve gosterildigi kadar saglam bir zorunluluk zinciri sunmast mumkin
degildir. Tabii ki bu ‘arki-dramatik’ 0ngérunun bir anligina da olsa gergeklesme
olasiligimi sifirlamaz; gelecegin uzun vadeli hesaplamalari anlamsiz kilan
karmagikligi, Ongorilerin hem kesin bir dille ger¢eklesmeyecegini hem de
gerceklesecegini iddia etmeyi olanaksiz kilar. Burada vazgecilmesi gereken davranis
kalibi, ozellikle tasarimcilarin ¢izdigi ‘arki-dramatik’ vizyonlar1 ikna edici bir
basitlige ulastiginda onun bir illiizyon oldugunu unutma egilimidir. Oysa basit ve
makul olmasi, yasanmamis bir gelecege dair gercekci bir dngoriyi gercek kilmaz.
Alfred North Whitehead’in (1861-1947) dedigi gibi “Bilimin amaci1 girift olgularin
en basit agiklamalarini aramaktir. Fakat aragtirmamiz basitlik tizerine kuruldugu igin
olgularin da basit oldugunu diisiinme yanlisina diismeye meyilliyiz. Oysa her doga
filozofunun mottosu su olmali, ‘Basitligi ara ve ona givenme.” (Whitehead,
1920/2015, s. 104)”
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EKA

Asil adi Denis Arkadievich Kaufman olan Dziga Vertov, sinemadan 6nce birden
fazla disiplinle ilgilenmis, miizik ve psikoloji O6grenimi gormiis, kisa siire de
matematik ve hukuk alanlarinda lisans seviyesinde ilgilenmis ¢ok yonli bir
sanatcidir. 2 Ocak 1896'da Polonya'ya bagli bulunan o donem, Carlik Rusya’sinin
siirlari igindeki, Polonya’nin Bialystok kasabasinda dogmustur. Babasi bir kitap
dagitimcisidir. Bialystok'ta liseye giderken bir siire de konservatuara devam etmis,
muzik okuluna piyano ve keman calmaya baslamistir. 1915'te Birinci Diinya Savasi
nedeniyle Moskova'ya go¢ etmek zorunda kalmistir. 1916'da Petrograda (St.
Petersburg) giderek Psiko-noroloji Enstitiisii"ne dahil olarak insan algisi iizerine
calismuistir. 1916°da Ukrayna’daki askeri akademinin miizikal birimine ¢agirilmustir.
"Demir EI" adli simdi kayip olan bir roman yazmustir. 1917°deki Subat Devrimi ile
Moskova’ya geri dénmiistiir. Moskova Universitesi'nde birka¢ ay boyunca hukuk
lizerine calismis ve matematik bolimindeki derslere katilmistir. Moskova’da
konstriiktivizm  kurucusu  Vladimir  Mayakovski’nin  (1893-1930)  Sairler
Kahvesi’nde, kameraman Alexander Lemberg (1898-1974) ile tanismistir. Burada
kalirken “igitme laboratuar1” kurarak Ses kaydi denemelerini ‘somut miizik” islerine
doniistiirmistiir. 1917 Ekim Devrimi sonrasi yonetimin degismesiyle, 1918 yilinda
okul arkadasi Mikhail Koltsov’un (1898-1940) istegi iizerine yazar ve kurgucu
olarak c¢alismaya basladigt Moskova Film Komitesi'nin Belgesel Boliimii
sekreterligine getirilmistir. Bu dOnemde siirlerinde *“Dziga (topag) Vertov
(firdondii)” mahlasini kullanmaya baslamistir.

1918-1919 doneminde “Kino-Nedelia (Haftalik Sinema)” adli dergi film dizisinde
calismis; 1919'da “Kinoklar Grubu”nu kurmustur. ilk deneyimi Moskova Film
Komitesi'nin ikinci katindan agir ¢ekimle diisiisiinii fotograflamasidir. Hayatinin
bundan sonrasindaki kisminda, senaryosuz film diisiincesini, “hayatin oldugu gibi
kaydedilmesi” mottosunu ve montaj teknigini uzun olmayan, metinlerinde
sayiklarcasina savunmus, etkin bildiriler seklinde fikirlerini aktarmaya ¢alismustir.
1921'de devlet bagskani Vladimir Lenin’in (1870-1924) “en etkili sanat” olarak
gordliigi sinema, Ekim Devrim’i sonrast Sovyetlerbirlig’nin 1922 yilima kadar
stirecek olan i¢ savasinda etkili bir kigkirtma ve propaganda (agit-prop) araci olarak
goriilmiis ve bu sebeple ulasim araglar1 da “ajit-prop” makinelerine dontisturulerek

tedaviile sokulmustur. “Ajit-tren” olarak mobilize edilen trenlerden biri olan “Ekim
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Devrimi”, Vertov’un sorumluluguna verilmistir. Vertov, ajit-tren ile tlkeyi dolagmis
ve Kurtulus Savasi Tarihi'ni ¢ekmistir.

1922,’de Beyaz Ruslar’a karsi verilen i¢ savas bitmis ve Sovyetler Birligi ilan
edilmistir. Aym1 yil Vertov, “Sine-Gerc¢ek'in (Kino-Pravda) ilk maddesi (zerinde
calismaya baslamistir; "Biz Bir Manifesto Cesitlemesi"ni yayinlamistir. Ardindan
"Sine-Goz: Altt Maddede Dogusu" makalesinin sinopsisini hazirlamistir.

1922 ile 1924 arasindaki manifester metinlerinin en ¢arpicilari Mayakovski’nin
cikardigi LEF adli konstriiktivist dergide yayilanmistir. Bu dénemde “Sine-Gercek”
adli iki dergi film dizisinde ¢alismistir. Kamera ve sinemacinin g6zini birlestiren bir
yontem olan "Sine-G0z (Kino-eye)"l gelistirmistir. Daha sonra "Biz: Bir Manifesto
Cesitlemesi”ne doniisecek olan "Teatral Sinemanin Silahsizlanmasi Hakkinda™
adindaki ilk manifestosunu tanimlamistir. Glineydogu cephesi Devrimei Ordu Servisi
Film Boliumu'nin direktorliigine atanmistir. Lenin'in de katildigi Sovyetlerin
Yedinci Kongresi'nin ¢ekimlerinde siipervizorlik yapmistir. Unli film denemeleri
koleksiyonu Cinematography'yi okumustur, Platon Kerezhentsev'in "Toplumsal
Catisma ve Perde" makalelerini incelemistir.

1924'te Lenin olimi {zerine, kurgusunu yaptigi bir belgesel olan "Lenin'in
GOmiilisii"nii hazirlamistir. Yine ayni yil "Sanatsal Dramatik Gosterim ve Sinema-
Goz'e Odaklanmak" calismasini tamamlamis; "Sine-G0z-Farkinda Olunmayanlari
Yakalayan Yasam" gerceklestirilmistir. Bu sirada Lenin’in 6limi ve Josef Stalin’in
(1878-1953) iktidara gegisi ile koklii bir doniisiimiin de baslangici olacaktir.

1924’te bitirdigi “Sine-goz: Hayatin Oldugu gibi Gosterilmesi” adli filmi, bir yil
sonra Paris’te diizenlenen Modern Dekoratif ve Endistriyel Sanatlar Uluslararasi
Sergisi’ndeki (Exposition Internationale des Arts Décoratifs et Industriels Modernes)
Dinya Gosterimi'nde gimis madalyaya layik gortilmistiir. Sergei Eisenstein’in
(1898-1948) “Grev” filmi ise altin madalya kazanmistir. Bundan sonraki sirecte
Eisenstein ile Vertov arasindaki sinematografik tartismalar daha da alevlenmis ve
makaleler yoluyla birbirlerini elestirmislerdir; Eisenstein'in "Potemkin Zirhlisi"nda
“Sine-G6z”ti  kullandigin1  belirtmistir  "Gercekler Fabrikasi" makalesi ile
Eisenstein'in gilincel filmlerini burjuva kalintist olarak degerlendirdigi, Esther
Shube'u da kendi filmlerini taklit etmekle tenkit ettigi taslamalar kaleme almistir.
1925't¢ Lenin'in Sinema Gergegi'ne ¢k olarak, "Koylllerin Kalplerinde Lenin
Yastyor", "Sovyetler, Ileri" ve "Diinyanin Altida Biri"ni gerceklestirmistir. 1925-26

yillar1 arasinda ¢ekimlerine bagladigit Film Kamerali Adami’n senaryosuz
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cekilmesini istemeyen Sovkino Stiiyo’dan 1927 yilinda kovulduktan sonra bir sene
igsiz kalmigtir. Ukrayna’daki VUFKU ile iki film anlagmasi sonucu tekrar kariyerini
etkinlestirmis ve Once “Onbirinci Y1I”1 ardindan ise “Film Kamerali Adam™
¢cekmistir.

Bu film, “On Birinci Y1l”in ¢ekimleri sirasinda aralart bozulan, ¢ok yetkin ve
yetenekli bir kameraman olan kardesi Mikhail Kaufman (1897-1980) ile beraber
¢ektikleri son filmi olmustur.

8 Ocak 1928'de "Kamerali Adam " Kiev'de g0Osterime girmistir. 1929 ve 1931
yillarinda Avrupa’da iki turneye c¢ikmistir; Almanya, Fransa, Hollanda ve
Ingiltere’de filmleri gosterime girmistir. 1931 yilinda “Cosku: Donbass Senfonisi”
simdiye dek isittigim en ilging senfonilerden biri" diyerek 6ven Charles Chaplin'le
tanigmustir. 1934 yilinda, Lenin’in 6liimiiniin onuncu yildoniimiinde izleyici karsisina
¢ikan “Lenin Uzerine Ug Turki" adli filmi Avrupa'da bircok tlkede ve Amerika'da
basar1 kazanmigtir. Bir yil sonra bu film ile “Kizil Yildiz Nisan1” ile
onurlandirilmistir. 1928 ile 1935 yillar1 arasi Arjantin ve Amerika’ya, Cekya ve
Slovakya’dan Japonya’ya kadar bir¢ok farkli iilkede makaleleri yayimlanmistir. Ama
“Lenin Uzerine Ug Tiirkii” son biiyiik basaris1 olarak kalmis ve kariyerindeki diisiis
baslamistir.

1936 yilinda Sovyetler Birligi’ndeki siyasal iklim muhaliflere yonelik “Blylk
Temizlik” ile gittikce sertlesmis ve her konuda daha tutucu bir tutum hakim hale
gelmistir. 1937 yilinda Ekim Devrimi'nin 20. yil kutlamalari serefine "Ninni"
Moskova'da gosterime girmistir. 1938’den sonra, yapimcilara Onerdigi filmlerin
biiyiik boliimii ya yaymlanmamis ya da ¢ekilmemistir. Ikinci Diinya Savas1 sirasinda,
1941 yilindan itibaren Yahudi olan akrabalarinin biiyiik boliimii Naziler tarafindan
katledilmistir. “Siz, Cephedekiler” filminin cekildigi 1942 yilinda, Alma Ata’da sinir
krizi ge¢irmistir. Bu tarihten sonra sadece Doklmanter Film Merkez Studyosu
yapimmi bir belgesel olan "Giiniin Haberleri" icin ¢alismistir. 1954'te Moskova'da

mide kanserinden dolay1 yagamini yitirmistir.
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EKB

Remment Lucas Koolhaas 1944’te Rotterdam’da dogmustur. Cocuklugunun bir
boliimiinii taninmis bir yazar, senarist ve elestirmen olan babasi Anton’un isleri
dolayisiyla Jakarta ve Brezilya’da gecirmistir. Amsterdam’a dondiikten sonra 1963
yilinda “De Haagse Post” icin gazeteci olarak kariyerine baslamistir. Ayni donem
icinde Rene Daalder (d. 1944), Jan Jan de Bont (1943-2006), Kees Meyering (d.
1944) ve Fans Broment (d. 1944) ile “Groep 1,2,3” adi altinda film yapimciligi,
senaristlik ve oyunculuk yapmustir. Filmografisinde *“1,2,3 Rhapsodie” (1963),
“Body Soul” (1967), “De blanke Slavin” (1969) bulunmaktadir. Yirmili yaslarinin
ortasinda, 1968 yilinda Londra’daki AA School of Architecture’da mimarlik lisans
egitimine baglamistir. 1971 yilinda sinema ve mimarhk ile ilgili bir seminerde
tanistig1 Gerrit Oorthyus ile beraber Ivan Leonidov iizerine bir kitap yazmak Uzere

arastirmalarina baglamistir.

1972 yilinda okulu bitirip Harkness Bursu ile gittigi Amerika’da Manhattan’
incelemeye ve Eisenman’in yonetimindeki IAUS’de, higbir binasi insa edilmemisken
mimarlik camiasinda kendisini tanmir kilan kitabi “Delirious New York: A
Retroactive Manifesto”yu yazmaya baglamistir. Aynm1 zamanda New York’taki
Cornell Universitesi’nde O. M. Ungers (1926-2007) ile ¢alisma firsat1 bulmustur.

1975’te Londra’ya geri donmiis ve ilk ismi, Robert Wiene (1873-1938) tarafindan
cekilen “Das Cabinet des Dr. Caligari” (1920) ve Fritz Lang (1890-1976) tarafindan
cekilen “Metropolis” (1926) ile Ludvig Hilberseimer’in (1885-1967) 1927 yilinda
yayinlanan “Grossstadtarchitektur” isimlerinden esinlenerek olusturdugu, “Dr.
Caligari’s Cabinet of Metropolitan Architecture olan, Office for Metropolitan
Architecture”u (OMA), grafiker esi Madelon Vriesendorm (d. 1945) and AA’deki
proje ydraticist Elia (d. 1937) ve onun ressam esi Zoe Zenghelis (d. 1937) ile
kurmustur. Ayni1 y1l eski hocasi ve ortagi olan Zenghelis ile AA’de “Diploma Unit 9”7
adl1 dersi agmislardir. Dersin amaci “yiiksek yogunlugun biricik kiiltiirel olanaklarini
istismar edecek yeni tip mimari senaryolar ve metropoliten hayat tarzinin elestirisi ve
tyilestirilmesi ile sonuglanacak yirminci yiizyilin final kismina uygun bir kentlesme
bicimini yeniden kesfetmek ve gelistirmek™ olarak tanimladiklar1 ‘Diploma Birim 9’
dersini yiiriitmislerdir. 1978’de “izdiham kdltlri (zerine bir kesif” olarak

tamimladig1 “Delirious New York: A Retroactive Manifesto for Manhattan”
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basilmigtir. 1979’da Zaha Hadid (1950-216) ile Lahey’deki parlamento binasinin

genisletilmesi yarigmasina girmislerdir.

1980’de AA’deki proje yiritiiciiliigiinii Hadid’e devretmistir. Ayni1 yil italyan mimar
Paolo Portoghesi tarafindan “Presence of the Past” baslig1 altinda ilk kez diizenlenen
Uluslararas1 Venedik Mimarlik Bienali Sergisi’ne Mies’in Barcelona pavyonunun
tarihselci bir parodisi ile katilmigtir. 1981-88 yillar1 arasinda Amsterdam’daki 13-
Plein konut bolgesinde 1375 apartman, sosyal merkez ve okul projesine
baslamislardir. 1982 yilinda Paris’teki hal binasinin parka doniistUrilmesi igin agilan
“Parc de La Villette” yarismasma girmis ve Bernard Tschumi’nin ardindan en az
onun kadar radikal bir proje ile ikinci olmustur. 1984 yilinda ilk binasi olan
Lahey’deki Hollanda Ulusal Dans Tiyatrosu’nun tasarimina baslamis ve 1987°de
ingaat1 bitirilmistir. Ayn1 yil iginde Rotterdam’daki Kuntshal’in ve Paris’teki “Villa

dall’Ava”nin tasarimina baglamistir.

1988 yilinda Philip Johnson (1906-2005) ve Mark Wigley’in (d. 1956) kiiratorliigiinii
yaptigi Moma’daki “Deconstructivist Architecture” sergisinde isleri sergilenmistir.
Ayni yil Mans Tiineli’ni de etkinlestirecek bir ulasim aginin merkezi olarak
“Euralille” masterplanini  hazirlanmaya baglamistir. 1989 yilinda Japonya,
Fukoka’daki, ingaati 1991 yilinda tamamlanacak konut yerleskesi “Nexus”un
tasarimina baglamistir. Ayn1 yil “Villa dall’Ava” bitirilmistir. 1992 Kuntshal’in
ingaat1 bitirilmistir. Bir yil sonra, 1993’te Utrecht Universitesi’nde ¢ok-amagch
“Educatorium™u, 1994’te ise Athletic Club’un diyagramini miistakil bir konuta
uyguladigi Bordeux’daki villa projesini tasarlamaya baslamis; ayni yil igerisinde
“Euralille” projesini de tamamlamistir. Bu yil iginde ayrica Bruce Mau (d. 1959) ile
beraber “mimarlik hakkinda bir roman” olarak tamimladigi S, M, L, XL’i (Small,
Medium, Large, Extra, Large) yaymlamistir. Ve MOMA’da, OMA ’nin isleri ile ilgili
“Rem Koolhaas and the place of public architecture” adli bir sergi agilmistir. 1995
yilinda Harvard’da ogretim gorevlisi olarak her donemdeki caligsmalari ayri bir
yayina donistiirdiigii bir arastirma stiidyosu kurmustur. 1997°de Educatorium’u
tamamlanmis; Berlin’deki Hollanda Biiyukelgilik Binasi’nin ve Chicago’daki ITT
Kampiisii’niin tasarimina baglanmistir. 1998’de de Bordeaux’daki villanin insaati
tamamlanmis, ayn1 yil iginde Seattle’daki Halk Kutliphanesi’nin tasarimina
baslanmistir. 1998’°de AMO, OMA’nin “mimarlik aleminin 6tesindeki” kurumsal

yansimasi olan tasarim arastirma birimini kurmustur.
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1999 yilinda daha once bir ev olarak tasarladigi semay1 davetli yarismaya gondererek
kazandiklar1 Porto’daki “Casa da Musica” projesini tasarlamaya baslamislardir. 2000

yilinda Pritzker 6dillne layik gériilmiistir.

2001’de Avrupa Birligi’nin halkla iliskiler kampanyasinda yeni vizyonlar {iretmek
icin davet edildi ve yeni bir bayrak basta olmak (izere farkli bigimlerde kampanyaya
katkida bulunmustur. 2003 yilinda, Berlin’deki Hollanda Biiyiik El¢iligi ile
Chicago’daki IIT projeleri ve 2004’te de Seattle Kiitiiphanesi insa edilmistir. Ve
gene 2004’te “Content”i yayinlanmistir. Ve Pekin’deki Cin Halk Cumhuriyeti
Devleti’nin sahibi oldugu CCTV igin agilan gokdelen projesini kazanarak tasarimina
baglamistir. 2005 yilinda, Mark Wigley ve Ole Bouman (d. 1960) ile “Volume
Magazine” c¢ikarmaya baslamislardir. Ayni yil i¢ginde “Casa da Musica” kullanima
acilmistir.  2006°daki ~ Serpentine  Pavyon  Galerisi’ni  tasarlamak igin
gorevlendirilmistir. Ayni1 yil Cin’deki yiiksek katli ofis binasi “Shenzhen Stock
Exchange” kulesinin tasarimlarina baslanmistir. 2007 yilinda Singapur’daki mega-
striikktiirel konut yerleskesi “The Interlace”in tasarimima baslanmistir. 2008’de
Pekin’deki CCTV’ye ait gokdelenin insaati tamamlanmistir. Ayni1 yi1l Time Dergisi
onu dunyadaki “Diinyanin En Etkili 100 Insani” arasinda gostermistir. 2011°de
“Hans Ulrich Orbist ile beraber metabolistler Gizerine yaptiklar1 miilakatlardan olusan
“Project Japan: Metabolist Talks” yayinlanmistir. 2013 yilinda “The Interlace” ve
“Shenzhen Stock Exchange” projeleri tamamlanmistir. 2014’te  temasini
“Fundamentals” olarak belirledigi 14. Uluslararast Venedik Mimarlik Bienali
Sergisi’nin kiratorliigiinii iistlenmistir (http://oma.eu/partners/rem-koolhaas). insa
edilmis giincel isleri arasinda 2015 yilinda bitirilmis olan Moskova’daki Giincel

Sanatlar Garaj Muizesi ve Milano’daki Prada Vakfi bulunmaktadr.
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EKC

“Kronotop”, “(kronos: zaman, topos: yer) yer ve zaman birlikteligini anlatan terim”
“zaman-mekén anlamma gelmektedir (Parla’dan aktaran Unal, 2001, s. 15). Mihail
Bakhtin (1895-1975), bu terimi zamansal ve mekansal iliskilerin ic¢sel olarak
birbirine bagli olduklarin1 ve bu iligkinin edebiyatta sanatsal olarak ifade edildigini
anlatmak igin kullandigim1 sdyler. Zaman ve mekanin birbirinden ayri
dustnllemeyecegini, bunu bir metafor olarak ddiing aldigini sdyler (aktaran Akbal
Sualp, 2004, s. 61):

Zaman hep oldugu gibi koyulasir, hayat bulur, sanatsal olarak gértinir olur; tipk: bunun gibi,
mekéan yuklenir, zamanin, Oykiiniin, tarihin hareketlerine tepki verir. Bu koordinatlarin

kesisimi, gostergelerin ergimesi sanatsal kronotopu olusturur. (Bakhtin, 1981/1998: 84)

Edebi bir yapitin fiili bir gergeklikle iliskili sanatsal butlnliigli, zaman-uzamiyla tanimlanir.
Bu nedenle, bir yapittaki zaman-uzam sanatsal zaman-uzamin biitiiniinden yalnizca soyut
analiz dlizeyinde yalitilabilecek bir degerlendirme boyutu igerir. Edebiyatta ve bizzat sanatta,
zamansal ve uzamsal belirlenimler birbirinden ayrilamaz ve daima duygularin ve degerlerin
izini tagir. Elbette, soyut diisiince, zaman ve uzami ayr1 kendilikler olarak kavrayip onlara
iligtirilen duygular ve degerlerden ayri seyler olarak algilayabilir. Ama (elbette diisiince
iceren ama soyut diisiince igermeyen) canlt sanatsal algilama boylesi ayirmalar yapmaz ve bu
tr bir parcalamaya misamaha gostermez. Zaman-uzami eksiksiz Dbitiinliginde ve
tamlhiginda kavrar. Sanat ve edebiyat, ¢esitli derece ve kapsamlarda zaman-uzamsal
degerlerle doludur. Sanatsal yapitin her motifi, ayr1 ayr1 her yoni deger tasir. (Bakhtin, 2001,
296.)

Dramatik anlati, eregi geregi ikna edici olmak zorundadir. Ve anlatidaki 6znelerin
eylemlerini gergeklestirdigi olaylarin ge¢tigi zaman ve mekan kategorileri de anlatida
taklit edilen donemsel gergeklige benzemek i¢in tarihi ve cografi boyutlarindan
bagimsiz olamaz. Bu yiizden, kiiltiiriin zamansallik ile kurulmus makul zemini
toplumsal kabullere uygun sekilde yeniden iireterek Oznenin aksiyonlarina ev
sahipligi yapacak bir "kronotop™ retilir:
Bir tarihsel poetika taslagi alt-bashigini tasiyan ilk denemede kronotop (zaman uzam)
kavramu veya kiiltiirde uzamsal-zamansal iliskiler kavrami gelistirilir; Bahtin icin bu estetik
bigim ile tarih arasindaki ana baglantiyr ifade ediyordur. Uzam ve bilgi kuramimin merkezi
bir temasiydi, ama Kant’a gore bu kategoriler temelde degismiyordu, a priori askin
bicimlerdi. Ama Bahtin igin bu kategoriler nesnel gecerlilik dinyasinin pargasidirlar ve bu
sebeple, ancak yari-agkin bir dogalari olabilir. Her dénem, belli uzam ve zaman duygulariyla

karakterize olur.

[...] Kronotop kavrami Bakhtin’in edebiyatin arkitektonik bigimlerinin tarihsel tipolojisinin
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sunmasint miimkiin kilar; 6zgiil yapitlar tarihsel olarak o6zgiil belli uzam ve zaman
anlamlarmin ifadesidirler. (Brandist, 2011, ss. 186-87)
Akbal Sualp’e (2010) gore "Bakhtin, edebiyat yazim tiirlerine ve romana bakarken,
bir eserin bize anlattig1 hikayede, kendi doneminin bdtiin farkli iliskilerinin ve bu
iligskilerin zamanla, yani, mekanin dordiincti boyutu olan hareketle, doniismiis i¢sel
iliskilerin bir kalinlagsma, katmanlasma, 6beklesme olusturdugunu sdyler ve buna, ete

kemige biiriime, bir can kazanma hali olarak bakar” (s. 113).
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Koolhaas, Sovyet konstriktivist mimar Leonidov Uzerine 1974 ve 1982 yillarinda
metinler, sinema ve mimarlik iizerine 1966 yilinda gittigi bir seminerde tanistigi
konstriiktivizm uzmani akademisyen Gerrit Oorthuys ile yaymlamistir (Gargiani,
2008, s. 4). "Content" adli kitabinda Sovyetler Birligi’ni de sik sik ziyaret ettiginden
bahsetmis, Sovyet’ler Birligi’'ne yaptig1 gezilerden birinde, bagka bir konstriiktivist
mimar olan Moisei Ginzburg (1892-1946) tarafindan tasarlanan ve Unité
d'Habitation’a da ilham verdigi diisiiniilen Narkomfin binasin1 da ilk kez 1969
yilinda gordiigiinii aktarmistir (Koolhaas, 2004, s. 393). Ayrica "Delirious New
York"un sonunda, “The Story of the Pool” basligiyla, Sovyetler Birligi’nden kacan
konstriiktivist Ogrencilerin New York’a kendi tasarladiklar1 bir havuz ile
yolculuklarini anlattig1 alegorik bir hikaye ile kendi tahayyillindeki ideal modern
mimarligin beslendigi giizergdhlara da isaret eder. Newy York’a iltica eden
konstriktivistlerin metropolle karsilasmasinda, kapitalist girisimcilik ile sosyalist
sorumluluklarin dengelendigi ideal modern mimarlik tezahlr edecektir. "Delirious
New York" i¢in "epilogue" olarak yazilan bu alegorik hikaye aslinda modern sonrasi
metropoliten mimarlik i¢in yazilmis bir 'prologue’ gibi de disiiniilebilir. Tabii bu
Koolhaas’in sadece konstriiktivizm ile ilgilendigi anlamina gelmez. Konstriktivizm
disinda, onun tam karsisinda bir 6nermeye sahip supermatizm ile de ilgilenmis. Ve
kurucusu olan Kazimir Malevich’in “tektonik” kavramini1 6dlng alarak Architectural

Associaton’da proje dersi de vermistir (Gargiani, 2008, s. 4).
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Metin Sozen, ‘anlat1 perspektifi’ terimini su sekilde acar: “Oykiiyii diizenlemenin
ikinci yolu boyutu olan anlati perspektifi ise, anlaticinin Oykiiyii sunus tarzinin
niteligidir ve bu, oykiiyli yonlendiren karakterin sahip oldugu bakis acisinin ‘nasil’
ve ‘ne’ olusuyla belirlenir (Chatman, 1990, ss. 111-112). Bordwell'e (1985, s. 7)
gore perspektif terimi, anlatida gesitli duyarliklarin merkezi bir konum iginde yer
almasina refere eden tiimel bir anlami igerir. Perspektif, pek ¢ok ac¢idan mimetik
anlatim geleneginin en Onemli kavramidir, ¢linkii mimetik gelenekte anlatim
gostermeye, alimlama da algilamaya esittir. Jacop Lothe'ye gore (2000, s. 40) ise
anlati perspektifi anlaticinin veya karakterlerin olaylara yonelik yargi ve deneylerinin
aktarilmasinda kullanilan dilin uzak veya yakin olusuna refere eden bir yapilanmadir.
Mieke Bal'a (1997, s. 143) gore ise anlat1 perspektifi alginin fiziksel veya psikolojik
kapsamini bize gosteren bir anlati unsurudur. Goriildiigii gibi arastirmacilar farkl

tanimlamalarla ayn1 ‘sey’i ifade etmektedirler. (Aktaran S6zen, 2008, s. 127)”
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EKF
Marinetti 1912 yili Mayis'inda, yeni siirin kullanim kilavuzu olarak hazirlanmig
“Tecnico della letteratura futurista” (FUtutrist Edebiyatin Teknik Manifestosu) adli
metinde kendine gore 'ufuk agici' iki diigiince sisteminden bahseder. Bunlardan ilki,
"lI'immaginazione senza fili" (Baglarindan kurtulmus hayal giicl); ikincisi ise “parole
in liberta” (6zgur s6zcikler) dir. Bu iki diisiince de temel de konvansiyonlar tizerine
kurulu dilsel yapiyr devre dis1 birakarak, 6zgiirlesmis, dolaysiz ve etkili bir iletisim
icin yol gostermektedir: Odenecek bedel ise sentaks ve noktalama isaretlerinden
kurtulmaktir. Bundan bir y1l sonra, 11 Mayis 1913 yilinda ¢ikan “Distruzione della
sintassi, Immaginazione senza fili, Parole in libertd” (Sentaksin destriiksiiyonu,
Baglarindan kurtulmus hayal guci, Ozgir sozciikler) adli manifesotsunda bu
kavramlar ile ilgili diisiincelerini agiklar:

Iplerini koparmus hayal giicii' 5nermesiyle kastettigim imgelerin ya da analojilerin 6zgiirliigii,

noktalama isaretleri ile sentaksin baglayan ipleri olmadan, gem vurulmamis kelimelerle salt

ifade edilmesidir.

'Ozgiir sozctkler' ile elde edecegimiz: Yogunlastirilmis metaforlardir. Telegrafik imgeler.
Azami sarsmtilar. Diisiince bogumlari. Agik veye kapali havalandirma fanlari. Sikigtirilmig

analojiler. Renk Terazileri. Boyut, agirlik, 6l¢u ve duyularin hiz1.

'Iplerini koparmis hayal giicii’ ve '6zgiir sozciikler', maddenin &ziinii bize geri getirecek.
Acikca birbirine uzak ve karsitlik igindeki seyler arasindaki yeni analojileri kesfetmeye
basladik¢a, onlara daha igten degerler bahsetmis olacagiz. (Marinetti, 1913/2009a, s. 143)

Marinetti 1912 tarihli “Fitiitrist Edebiyatin Teknik Mainfestosu”nda sentaksi neden
bir bag olarak gordiigiinii detaylandirir. Marinetti’nin ulagsmaya calistig1 cagin hizina
ayak uydurabilecek, dolaysiz bir dildir:
Sentaks, sairlerin kitleleri evrenin renklerinde, mizikalitesinden, plastisitesinden ve
mimarisinden haberdar etmek igin kullandiklar: soyut bir sifre gibidir. Sentaks bir mealci ya
da monoton bir gevirmen gibidir. Bu araci devreden ¢ikarilarak, edebiyat direk evrene nuifuz
etmeli ve onla hemhal olmalidir. Edebiyatimiz giizel olmayacak, diye tenkit ediyorlar... Biz

ise her turli cirkin sesi ve bizi saran vahsi hayatin her ifadeli ¢igligin1 sonuna kadar

kullanacagiz. Biz cesurca edebiyatta ki '¢irkin' olan1 yaratacagiz...
Kisi sentaks1 yok etmeli ve s0zlerini ¢evreye yaymalidir akisina, tipki dogduklar gibi...

Analoji birbirine uzak, goruniiste ayr1 ve dilgman seyleri bir araya getiren derin sevgiden
bagka bir sey degildir. Trablusgarp Savasi'nda, siperlerdeki diken diken sungtileri bir orkestra

ile bir mitralyozii fettan bir kadin ile kargilastirdim, iggiidiisel olarak Evren'in biiyiik bir
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parcasini kisacik bir Afrika cephesinin bir bolimiine sigdirdim... Siir yeni imgelerin

aksatilmamus sekanslar1 gibi olmalidir yoksa kansizliktan farki yoktur. (1912/2009b, s. 124)

Marinetti,

“sentaks”1n yerine “analojik™ diislinceyi ikame eder; analoji sonucu olusan

isim tamlamalari, aralarinda baglayici olmayan, yan yana getirilmis bir nevi

montajlanmig imgelerdir. Boylece dil, asentaktik disiplinsizligiyle birbirine siki

siktya baglanan parcalardan olusmaz; bu ¢oziikliik anlam biitiinliigilinii de bozabilir.

Benzer sckilde, Marinetti’den bir yil sonra 1913'de, Rus Futdristler tarafindan

kaleme alinmis ve yaynlanmig ikinci manifestoda, farkli bir ifade igin ctimle

kurarken sentaksi devre dist biraktiklarini bildirirler. Bu noktada ritim ve harmoni -

ve dolayli olarak guzellik de artik basat estetik deger olmaktan g¢ikartildigi

gorulebilir- hatirlanacagi gibi Koolhaas'in deger sisteminde de “giizellik” yoktur:

1.

10.

11.

Biz sozcuk bicimlerini ve telaffuzlarini gramer kurallarina gore ele almayr biraktik,

cunku harflerde sadece ifade vektorleri gdrmeye basladik. Sentaksi gevsettik.

Sozciklere, isitsel ve gorsel Kkarakterlerini dikkate alarak, iceriklerini iade etmeye

baslayacagiz.
Onekler ve soneklerin sonuna kadar kendini gerceklemesine olanak verecegiz.
Bireysel heveslerimiz icin, normal imlay1 reddediyoruz.

Isimleri sadece sifatlarla degil, hitabetin diger parcalar1 ve tekil harf ile sayilari

kullanarak modifiye edecegiz:

a. Calisma duzeltmelerinin yaratici beklentilerin grafik inkisafinin ayrilmaz bir

pargasini olusturdugunu diisiiniiyoruz;
b. Siirsel diirtinlin bir bileseni olarak el yazisinin gézden gegiriyoruz;
c. Ve bu nedenle, Moskova’da “el-yazis1” otobiyografik kitaplar basildi.

Noktalama isaretlerini ortadan kaldirdik, ilk kez sozel kitleyi 6ne siirdiik ve algilanabilir
kildik.

Sesli harfleri zaman ile mekan, nsuz harfleri ise renk, ses ve koku olarak aliyoruz.

Ritimleri pargaladik. Khlebnikov, sohbet dilindeki sozciiklerin siirsel veznine statli verdi.
Ders kitaplarindan vezin aramayr biraktik. Her kimilti sair igin 6zgilir yeni bir ritim

yaratir.
On kafiye kadar son kafiye ve ters kafiye de calisiimstir.
Sairin ltigatinin zenginligi gerekgelerinde yatar.

Sdzciklerin mit Ureticileri oldugunu diisiiniiyoruz; 6liirken, mite can veren ve tersi.
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12. Gereksizlik, anlamsizlik ve dnemsizligin gizli giiciinl kutluyoruz. Bu yeni temalar bizi

biydledi.

Sohrete tenezziil etmiyoruz; bizden dnce canli olmayan duygular1 biliyoruz. Biz yeni hayatin
yeni insanlariyiz. (Marinetti, 1913/2009a, s. 144)
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EKG

Koolhaas’in analojisinde bagvurdugu “Kelebek etkisi” ifadesi yazar James Gleick’in
(d. 1954) matematikci ve meteorolog olan Edward Norton Lorenz (1917-2008)
tarafindan 1972 senesinde Washington’da yillik diizenlenen bilimsel bir bulusmadaki
“Does the filp of a butterfly’s wings in Brazil set off a tornado in Texas?” adli
sunusundan esinlenerek “Chaos: Making A New Science” (1987) adli kitabinin ilk
bolimine verdigi isimdir. Lorenz’e gore deyim yiksek ihtimalle bu kitapla beraber
popiiler olmustur (1993, s. 15). Lorenz’in paradigmasi1 hesaplamali bilimlerde ihmal
edilebilecegi diisiiniilen unsurlarin simiilasyonlarda feci (catastrophical) sapmalara
yol agtigimi fark etmesiyle bagslar (Lorenz’den aktaran Gleick, 1987, ss. 17-18):
“Giines tutulmasini, metcezirleri 6ngorebildigimizi goren siradan bir insan, neden
ayni seyi atmosferle ilgili olaylar i¢cin de yapamiyoruz, diye sorabilir. Fakat bazi
sistemlerin karmasik kurallar1 var. Oyle anlasiyor ki donguisel davranmayan herhangi
bir fiziksel sistem 6ngorilemez de oluyor.” Bu paradigmaya goére indirgemeci
modellerin gegerli oldugu durumlardan farkli olarak karmasik sistemlerdeki
degisimlere dair uzun vadeli Ongoriilerin ihmal edilebilir unsurlara ve O6l¢im
hatalarina toleransi sifirdir. Herhangi bir fenomeni birebir hassaslikta modellemenin
imkansizlig1 da géz Oniine alindiginda, karmasik sistemler i¢in uzun vadeli ongdriiler

de imkansizlasir.
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