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Hans-Georg Gadamer’e gore klasik dram, Ronesans’tan beri yiiziinii Antikite’ye ceviren Avrupa
merkezli sanatsal ifade gelenegini kokten etkileyen bir anlati sistemidir ve bu baglamda, ne sinema, ne de
mimarlik istisnadir. Ama hem yodnetmen Dziga Vertov hem mimar Rem Koolhaas sdylemlerinde, dramatik
olmayan yeni bir okumaya isaret ederler. Bu ¢alisma, 20. yiizyill basinda Vertov'un sinematografik dram
elestirileri ile Vertov’dan yarim asir sonra Koolhaas'in giindeme getirmeye basladigi konvansiyonel mimarlik
elestirilerinin kesisiminde, sinema ve mimarligin, yapisal, estetik ve mantiksal agidan yeni bir terminoloji ile
kavramsal olarak haritalanmaya calisildigi karsilagtirmali bir okumasidir. Arastirma boyunca Koolhaas’in
mimarlik iizerine sdyledikleri ile binalar1 ya da Vertov’un sinema iizerine soyledikleri ile filmleri arasindaki
tutarliligin sorgulamasi hedeflenmemistir; karsilastirmali olarak bu iki aktoriin sadece sOylemleri incelenerek
kesisen terimler, konular, metotlar, motivasyonlar ¢apraz okumalarla saptanmistir. Her ikisinde de mantiksal
belirleyiciligi kuran dramatik senaryo yerine belirsiz giindelik hayat vurgusu ve estetik birlik ilkesine dayanan
kompozisyon yerine fragmanter ‘montaj’in dne ¢iktig1 goriilmiistiir. Sonugta Vertov’un diisiinceleri ile benzesen
Koolhaas’im elestirel bakisina ait ortak noktalar iizerinden yeni tartismalarin yiiriitiilebilecegi bir kavramsal altlik
olusturulurken bu kesisim noktalarindan dramatik olmayan bir perspektif ¢izilmeye ¢alisilmistir.

Anahtar Kelimeler: Dramatik olmayan, dramatik anlati, montaj, giindelik hayat, Dziga Vertov, Rem
Koolhaas

NON-DRAMATICAL ARCHITECTURE: A READING THROUGH REM
KOOLHAAS’ CRITIQUES OF THE DRAMATIC NARRATIVE
TRADITION

ABSTRACT

According to Hans-Georg Gadamer Antique dramatic narration is the epistemological and ontological
origin of all Eurocentric forms of art and norms of cultural expression, but also, architecture. Dziga Vertov, who
was a director, and Rem Koolhaas, who is an architect, can be considered as two of the few exceptional figures
who aimed their criticism at the tradition of dramatical expression. Through parallel reading and comparison,
this research is focused on the intersection point of Vertov’s seminal critique of dramatic form in early cinema at
the beginning of the 20th century with Koolhaas’s critique of conventional architecture in western culture after a
half century from Vertov in order to map the traces of the dramatic tradition on logical, aesthetical and
epistemological rhetoric of architectural formation and seeking glimpses of a possible way out to the non-
dramatic architectural perspectives. During the research, all other works of Vertov and Koolhaas from various
mediums have been intentionally excluded except discourses to make an epistemologically correct comparison.
Having compared, it has been observed that unity is an aesthetical rule of thumb in addition to the determinist
causality which is the logical rule of thumb in drama. It has been recognized that both Vertov and Koolhaas
choose to emphasize the same concepts for disputing dramatic principles which act as vanishing points of a non-
dramatic perspective: First one is the fragmentary aesthetic of montage, a displacement for the unity of perfect
composition and the second one is the indeterminist logic of chaotic daily life, a displacement for the dramatic
‘plot’ that constitutes the credibility of the narrative by determinist reasoning. In the light of this comparison, a
new theory of a non-dramatic architecture is introduced at the end of the research.
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GiRiS

Dramatik bir film ile konvansiyonel bir bina tasarimi arasinda bir¢cok benzerlik vardir.
Bunlarm basinda ilk gdze carpan ‘senaryo’ dur. Ikinci olarak ‘tema’dan bahsetmek
miimkiindiir. Sonuncusu ise en az fark edilebilecek olan karakter ve tip gibi dramatik
kisilestirmeler ile kullanic1 arasindaki benzerliklerde goriilebilir. Yukarida sayilan yapisal
Ogeler disinda estetik ve mantiksal ilkelerde de bu benzerlikler gbze carpar. Her ikisinde de
hakim estetik ilke birlik ve biitiinliik iken, mantiksal ilke de olasilik ve zorunluluktur. Bu
estetik ve mantiksal ilkeler ise Aristoteles tarafindan drami daha ikna edici kilmak adina
goreve cagirilirlar. Klasik dramda, Aristoteles¢i estetik ve mantigin ikna edici olmaya yonelik
is birligi temel motivasyonu miisterisini ikna etmek olan konvansiyonel mimarligin kodlarini
sekillendirmigtir. Fakat bu durumu mimarlikla iligskilendirmek hi¢ kolay degildir. Bunun ilk
sebebi, dramatik yapmin yayginlig: ile kiiltiirel tirlinlerde seffaflagsmasi ile dramatik ilke ve
ogelerin neredeyse her tiirlii anlatiya igkinleserek dogallasmasidir. Ikinci sebebi ise
mimarligi toplum igindeki kavranisindan kaynaklanir. Yapisalcilikla beraber giindeme gelse
de mimarlik ¢ogu zaman bir anlat1 olarak goriilmez. Bu ylizden mimarlig1 dramatik bir anlatt
olarak goriip, Birinci Diinya Savasi’ndan sonra Dziga Vertov’un sinemada senaryo gibi
methumlart sorgulayan elestirilerinin benzerlerine, giincel mimarlik sdyleminde ¢ok nadir
sekilde rastlanmaktadir. Bu tiir elestirileri 1srarla sdyleminde dile getiren mimarlarin basinda
ise Rem Koolhaas gelir. Koolhaas, konvansiyonel sehircilik ve mimarlik formasyonuna ait
epistemik kirillganliklara ve hayati kisitlayan kurgulama rejimlerine degindigi disipliner
elestirilerini barindiran arkitektonik sdylemini “sifir derece mimarlik” (zero degree
architecture) olarak adlandirir. “Sifir derece mimarlik”, kendi kurgusu disinda baska “hicbir
seye imkan vermeyen” mekanlar tasarlayan konvansiyonel mimarligin sifirlanmasi demektir;
konvansiyonel mimarligin aksine, “tipik” ve “jenerik” karakteriyle “hi¢lik” ve “bosluk”
tarifleyerek olanaklar yaratilmasinin ¢agrisidir. Bu yoniiyle de aslinda “mimarlik sonras1”

(post-architecture) mimarhigin sifir derecesidir.

Bu aragtirma makalesi, klasik dramatik anlatinin mimarlik kiiltiirii ve tiretimi lizerinde

etkin olan yapisini, estetik ve mantiksal kanonlarini, Dziga Vertov' ile Rem Koolhaas’m®

" Dziga Vertov (1896-1954), iki diinya savasi arasinda Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler Birligi’nde aktif olan,
iclerinde “Film Kamerali Adam”m da bulundugu bir¢ok avangart filmin yonetmeni ve "sine-gdz" akiminin
kuramecis1 olan konstriiktivist bir sanatgidir. 20. yiizyilin ilk yarisinda, Avrupa cografyasinda eszamanli olarak
ortaya ¢ikan montaj teknigi ile modern giindelik hayat deneyiminin kesisiminde gelisen avangart giizergahin
izinde, “sinematografik bir teknik olarak montaj”1 ilk kez uygulamis ve dramatik olmayan alternatif anlati
tiirlerini kavramsallastirarak okunakli kilmistir.
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elestirileri lizerinden kavramsallagtirarak goriiniir kilmay1 ve dramatik olmayan bir mimarligin
kosullarimi tartismaya a¢mayr hedefleyen doktora calismasindan tiiretilmistir. Arastirma
makalesinde, doktora tezinde kapsamli bir sekilde ele aliman Vertov’un sdylemindeki dram
elestirileri disarida birakilarak sadece Koolhaas’in mimarlik alanindaki elestirel sdylemine

dair incelemeye yer verilmistir.

Arastirma makalesinin giris boliimiinde dramatik anlatiya dair “mimesis”, “katharsis”,
0zdeslesme gibi ana kavramlar; tema, kisilestirmeler ve olay-dizisi gibi ana Ogeler; birlik-
biitiinliik ve olas1 zorunluluk gibi ana ilkeler ele alinmigtir. Takip eden boliimde, mimarligin
dramatik bir anlati olarak tanimlanmasi ve Koolhaas tarafindan elestirisine deginilmistir.

Sonug boliimiinde ise dramatik olmayan bir mimarligin kosullarina isaret edilmistir.

DRAMATIK ANLATI

Anlat1 kurma edimi, binlerce yildir insanoglunun sosyallesme yontemlerinin baginda
gelse de her anlati dramatik olarak kategorize edilemez. iki bin bes yiiz yillik Antik bir anlati
gelenegi dramatik anlati gercegi degil gercekeiligi hedefler; dramatik anlatinin eregi,
insanoglunun duygudasligini bir gergeklik yanilsamasi ile beslemektir. Gergekeilik ise dramin
basitlestirici, birlestirici, net, nedensel, ikna edici gercekligi {izerine kurulur. Bu baglamda da
estetik ve mantiksal ilkelere baglidir: Dramin estetik ilkesi “mimetik miikemmellik i¢in birlik
ve biitiinliik”, mantiksal ilkesi ise “ikna edicilik i¢in olasilik ve zorunluluk” olan dramin eregi
ise “naif bir eglenceligin 6tesinde, duygu ve yasant1 birligi/6zdeslesme/empati/einfiihlung ile

ulasilan ‘katharsis’” tir (Unal, 2001:1; Tunali, 1962/2008: 115-116; Parkan, 1983: 46).

Dramatik anlatinin isleyisini daha iyi anlayabilmek icin bakilabilecek en uygun
orneklerden biri tiyatro temsilidir. Tiyatroda izleyici ile aktdrler bizzat ayn1 mekan ve zamani
paylasir. Sahnedeki gosteri aksiyona dayandigi i¢in, izleyicinin antik bir amfide veya modern
bir salonda oturmasi gosteri tarafindan kurulan seyir perspektifinin iletisim yontemini
degistirmez; gosteri, o an yasanityormus gibi sunulur ve izleyici bu ana sahit olur. Otor
“konusanin kendisi olmadig1 yanilsamasini yaratir (S6zen, 2008: 144)”. Ama bu illiizyon

(yanilsama), arz ve talep iliskisi i¢inde karsilikli kurulur.

2 Rem Koolhaas (d. 1944) ise, 68 Hareketi sirasinda &grenci olan, Pritzker Mimarlik Odiilii’niin de iginde
oldugu bir¢ok odiile layik goriilen, kiiresel dlgekte projeler iireten Office for Metropolitan Architecture’un
kurucusu, Hollandali —senarist ve gazeteci- bir mimardir. 90’larin ortasinda montaj kavramini mimarligin
giindemine tasimis ve konvansiyonel mimarlikta sinirlayici buldugu programatik kurguyu kitaplar1 ve makaleleri
ile tartismaya agarak sorunsallastirmistir.
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Bagarili bir temsil yanilsamasi i¢in, simdiki zamanda ve goziin uzaminda kurulan
dramin retorik gergekliginin kafa karigtirmamasi gereklidir. Ayrica bu ger¢eklik hem mantikla
aciklanabilir hem de duygudaslikla anlamlanabilir bir olay silsilesi ile gercek hayatta
olabilecegine ikna edebilmelidir. Boylece simdiligin kronotopunda (zaman-mekan)
sahnelenen kurmaca bir olay — dramatik olay’- izleyici ile oyuncular arasindaki mesafeleri ve
siirlari kaldirir; sahnenin 6niinde otururken olaylarin igine girecek sekilde konumlandirilarak

kendiliginden gelisiyor gibi goriinen olayin akisina kapilmalar1 amaglanir.

Antik ya da modern, tiyatro teorisini anlamak i¢in dncelikle Aristoteles’in (M. O. 384-
M.O. 322) “Poetika” adli eserindeki kavramlara bakilmasi gerekir (Unal, 2001: 26). Bu
baglamda Aristoteles’in ortaya attig1 “mimesis” anahtar kavramlardan ilkidir. “Mimesis”in
estetik kanonlar1 ve etkileri RGnesans’tan beri kurumsallagan bu gerceklik temsilinin niteliksel
tarifi kompozisyonel biitiinliik sartina baglanirken, etkisi de “katharsis”e yoneliktir (Tunali,

1962/2008:113).

Parca ile biitiin arasindaki mimetik uyum, temsilin bir kurgu oldugu ger¢egi goriinmez
hale getirmeyi amagclarken izleyicinin -elestirel- mesafesini kaybederek eserin gergekligine
dahil olmasini1 saglar. Sanat tarihgisi Peter Biirger (1936-2017), parca-biitiin diyalektiginde
kurulan bu mimetik kompozisyonu, “organik sanat eseri” olarak tanimlar ve deneyimini
hermeneutik® dongili i¢inde bir anlama edimi olarak agiklar (Biirger, 1974/2009: 151).
Biirger’in parga-biitiin  diyalektiginde kurulan klasik sanatin mimetik kompozisyon
alimlamasi, hermeneutigin anlam merkezli epistemolojik ve ontolojik paradigmasinda ve

ozellikle 6zdeslemede agiklik kazanir.
Semir Aslanyiirek (d. 1956), 6zdeslesmeyi, izleyicinin kendisine ait olmayan bir
yasam kurgusu icinde, kendisi yasiyormus gibi hissetmeye calisarak yeniden {lirettigi bir

estetik deneyim ve duygulanim siireci olarak tarifler. izleyicinin bunu yapma yolu, dramatik

? Unal, “olay”1, “belirli bir siireci kapsayan, bu siire¢ iginde yapilmamis bir ‘degisimi’ iceren, epistemolojik
biitiinsellik” olarak tanimlar (2001: 12). Nutku ise, “dramatik olay”1, “dramatik bir durum yaratan olay; her
seyden Once insanla ilgili olan ve insan lizerinde bizi diisinmeye yonelten olay, insanlarin kendilerine,
birbirlerine ya da bir duruma karsi olan tutumlarina degisiklik getiren ya da bu degisikliklere karsi ¢ikan bir
eylemin baslangic1” olarak tanimlar (1983/2001: 241)

* “Hiimanist bir epistemoloji ve ontoloji olarak hermeneutik (yorumbilgisi), Gadamer'in ‘anlamin anlami tizerine
bir felsefi refleksiyon’ olarak tanimladigi ve takipgisi oldugu bir diisiince gelenegidir; pozitivizmle doruguna
ulasmis, agiklayici doga bilimsel epistemoloji karsisinda empati ve anlama mefhumlar iizerinden 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 diisiiniirlerin
tarihsel varlik alanini (kiltiirel) bilmek adina gelistirdikleri epistemolojik yontem, Martin Heidegger (1889-
1976) ve Hans-Georg Gadamer (1900-2202) ile ontolojik bir boyut da kazanmistir. (Gadamer’den aktaran
Ozlem, 1993/2010: 83-258-259- 322)”
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anlatidaki kisiliklerin basina gelen olaylar1 kendi basina geliyormus gibi kabul ederek onlara
neler hissettirecegini yorumlamast ve o duygular1 kendisinde yeniden iiretmesinden geger
(Aslanytirek, 1998/2004: 39). Gadamer, sahne ile izleyici arasindaki bu mesafenin nasil
kaldirildigint siirsel bir dille ifade eder (1960/2004: 115): “Oyun oynandiginda, izleyicinin
agzindan kendi temsili/simdilestirmesi ile konusur ve bunu Oyle bir sekilde yapar ki,

kendisiyle izleyici arasindaki mesafeye ragmen izleyici oyuna dahildir.”

Izleyici de, dramatik yapitin sahnesindeki olay-dizisine davet edilmeyi bekler. Ama
dramin sundugu estetik deneyim sadece mimetik bir gerceklik illiizyonu ve bu illiizyonun
kuruldugu seyir perspektifi icindeki karakterlerle 6zdeslesmek degildir. Bu noktada
0zdeslesmenin manipiilasyonu olarak tanimlanabilecek ‘“katharsis “kavramimna donmemiz
yerinde olur. Tunali’ya gére “mimesis” aractir ve asil amag¢ “katharsis’tir (1962/2008: 115-

116).

“Katharsis” ise olusturulan dramatik gerilim sonucu izleyicinin rahatlayip hayatina
kaldig1 yerden devam etmesini saglar (Parkan, 1983: 35). Ama canlandirilan anlati,
anlamlandirilmak i¢in arz edilirken izleyici de anlamlandirmayr ve o anlamlandirilma
sonunda da kathartik duygulanim ile hazzi bilingli sekilde talep eder. Baska bir deyisle
izleyici icine girdigi bu durumdan habersiz degildir. iste dramatik bir tiyatro oyununda, nasil
izleyici hemen Oniindeki olaylar1 simdiki zamanda izliyor ve sahitlik ediyorsa, bu siireglerin
diger mimetik ve kathartik sanatlarda da ¢ok benzer sekilde gelistigi sOylenebilir. O yiizden
melodik miizik, pastoral bir yagli boya tablo ya da figiiratif heykelde de tezahiir etme bi¢imi
farkli degildir. Hatta mimetik olmayan ama karhartik haz sunan soyut sanat bile bu sekilde
kategorize edilebilir (Foster, 2013: 14-15). Bu tiir sanat yapitlarinin kurdugu atmosfer
izleyiciyi i¢ine ¢ekerek mimetik bir gergekcilik sunmasa da mimetik birlik-biitiinliik i¢indeki

miitkemmeliyet¢i kompozisyonlarinin sahnesi ile kathartik bir duygu durumuna sokar.

DRAMATIK ANLATI YAPISI VE iLKELERI

Tunal’'min dedigi gibi dramin eregi “katharsis” ise dramatik anlatinin yapisini
olusturan estetik ve mantiksal ilkeler, aslinda “katharsis”’e ulastirmak icin sekillendirilmistir.
O yiizden bu ilkeleri agmak ayni zamanda “sine-dram” ve ‘mimari dram’in yapisint kuran
temel ilkeleri agmak demektir. Ontolojik ve epistemolojik temelleri hermeneutige kadar
uzanan dramin, estetik ilkesi mimetik birlik ve biitlinliik; mantiksal ilkesi ise olasilik ve
zorunluluktur (determinism). Bu ilkeler drami var eden ii¢ temel yapisal 6genin (tema,

dramatik kisilestirmeler ve olay-dizisi) niteliklerine dogrudan etki eder. Bu baglamda,
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dramatik anlatinin 6geleri de ayni ilkeye gore sekillendirilmistir: ‘Tema’, tekil ve odaklanmis
olmahdir; kisilestirmeler ise tutarli ve net ¢izilmelidir; olay-dizisi de tek bir gilizergah
tizerindeki olay zincirini anlatmalidir. Birlik ve biitiinliik ilkesi tizerine kurulmus bu temel
ogeler ile kurulan dramatik bir tiyatro oyunu diisiiniildiiglinde, izleyici ile aktdrler bizzat ayni
mekan ve zamani paylasarak izleyicinin i¢ine girecegi ve akisina kaptirtabilecegi bir simdinin
‘kronotopu’nda’ (uzam — zaman), sahnede gegen ‘olay-dizisi’ tizerinden, seyirlik bir ‘anlat:

perspektifi’® gizer.

Birlik ve biitiinliik ilkesi, “mimesis”’in miilkemmel bitmisligi i¢inde, izleyicinin
kafasini karigtirmayan, ilgisini ve dikkatini dagitmayacak sekilde odaklayan, kolayca
kavranabilir ve takip edilebilir, bdylece kolay icine girilebilir kurmaca bir gerceklik —
taklidi/illizyonu yaratmak icindir. Ama ‘zaman-mekéan-eylem birligi”” ile temsilde
gercekligin ampirik deneyimi taklit edilse de, bu ilke bir 6n kosul olmasina ragmen dramatik

anlatinin ikna edici ve akici yapisini kurmak i¢in tek basina yeterli degildir.

Dramatik anlatida, ne eksigi ne fazlas1 olmamasi beklenen miikemmel kompozisyonun
kurulmasi igin, izleyicinin dramatik olay akigina kapildiktan sonraki seyir fazinda- tema,
zaman-mekan, aksiyon ve karakterler gibi — mimetik birlik/biitiinlik i¢inde tanimlanan

dramatik anlati 6gelerini temsiliyet yanilsamasi yaratabilmek adina makul sekilde birbirine

5 Kronotop, “ (kronos: zaman, topos: yer) yer ve zaman birlikteligini anlatan terim (Parla’dan aktaran Unal,
2001: 15)” “zaman-mekan anlamina gelmektedir. Mihail Bakhtin (1895-1975), bu terimi zamansal ve mekansal
iliskilerin igsel olarak birbirine bagli olduklarini ve bu iliskinin edebiyatta sanatsal olarak ifade edildigini
anlatmak i¢in kullandigini sdyler. Zaman ve mekanin birbirinden ayr1 diisiiniilemeyecegini, bunu bir metafor
olarak &diing aldigini sdyler (aktaran Siialp, 2004: 61): “Zaman hep oldugu gibi koyulasir, hayat bulur, sanatsal
olarak goriiniir olur; tipki bunun gibi, mekan yiiklenir, zamanin, dykiiniin, tarihin hareketlerine tepki verir. Bu
koordinatlarin kesisimi, gostergelerin ergimesi sanatsal kronotopu olusturur. (Bakhtin, 1981/1998: 84)”

6 En basit bicimde “g6ziin uzamina gegmek” olarak tarif edilebilir. Metin S6zen, ‘anlat1 perspektifi’ terimini su
sekilde agar: “Oykilyii diizenlemenin ikinci yolu boyutu olan anlati perspektifi ise, anlaticinin ykiiyii sunus
tarzinin niteligidir ve bu, dykiiyli yonlendiren karakterin sahip oldugu bakis agisinin ‘nasil’ ve ‘ne’ olusuyla
belirlenir (Chatman, 1990: 111-112). David Bordwell'e (d. 1947) gore perspektif terimi, anlatida gesitli
duyarliklarin merkezi bir konum iginde yer almasina referans veren tiimel bir anlami igerir (1985: 7). Perspektif,
pek cok acidan mimetik anlatim geleneginin en O6nemli kavramidir, ¢ilinkii mimetik gelenekte anlatim
gostermeye, alimlama da algilamaya esittir. Jacop Lothe'ye gore ise anlati perspektifi anlaticinin veya
karakterlerin olaylara yonelik yargi ve deneylerinin aktarilmasinda kullanilan dilin uzak veya yakin olusuna
refere eden bir yapilanmadir (2000: 40). Mieke Bal'a gore ise anlati perspektifi alginin fiziksel veya psikolojik
kapsamini bize gosteren bir anlati unsurudur (1997: 143). Goriildiigii gibi aragtirmacilar farkli tanimlamalarla
ayn1 ‘sey’i ifade etmektedirler. (2008: 127)”

7 Unal, ‘zaman-mekén-eylem birligi’nin, gercekligi taklit etme bigimini, zaman-mekan gibi ontik kategorilerin
tekilliginde ve siirekliliginde gergeklesen bir olayin, bes duyu ile ampirik algisina benzer bir sekilde sahnede
yeniden kurmayi ya da daha dogrusu aykiri olmamay: amaglar; bu da ‘zaman-mekan’da sigramalarin ya da
kopmalarin olmadigi, anakronik degil kronolojik ¢izgisellikte ilerleyen akis igindeki aksiyonun (olay-dizisi),
‘zaman ve mekan’ ekseninde kurulmus diizleminde referans olusturacak koordinatlarinin olmasi ve siirecin kolay
haritalandirilmast anlamina gelir (Unal, 2001:28-51; Chatman, 1978/2008: 58). Diger bir deyisle klasik dramatik
anlatida, kategoriler birbirinden bagimsiz ve ¢ogul olamaz; tek bir olay, tek bir mekanda ve tek bir zamansal
birimde biitlinlesir ve seyirci ona odaklanir. Ama ‘birlik ilkesi’, sadece ‘“zaman-mekan-eylem birligi” ile de
sinirli degildir. Ayrica dramin yapisal olarak kurulusuna iglemistir.
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baglayacak mantiksal ilke devreye sokulur. Bu mantiksal ilke, izleyicinin 6zdeslikle kurdugu
duygusal bagi koparmadan biligsel olarak pekistirmesini ve ona empoze edilen anlami
kesintiye ugratacak bir sorgulamaya girismeden kendi i¢inde insa etmeye devam etmesini
amaglar. Dramatik olay akisinin sorgulanmamasi da Aristoteles’in “olasilik ve zorunluluk” ya
da Unal’in “nedensellik” olarak tanimladigi inandiric1 niteliklerin dahil edilmesiyle saglanir
(Aristoteles’ten aktaran Unal, 2001: 77): “Oykiiniin &riilmesinde oldugu gibi karakterlerin
betimlenmesinde de belirli 6zellikteki karakterlerden belli konugsmalar ve eylemler
zorunlulukla ya da olasilikla dogmalidir. Tipki bir olaymn bir baska olayr zorunlu olarak
Olciileri olarak goriilebilir. Olasilik, imkansiz bile olsa ihtimali miimkiin durumlar demektir;
yani yasanmig ama absiirt bir olay dramin evreninde hi¢ ger¢ceklesmemis ama anlamli bir
olasiliga yeg degildir. Zorunluluk ise, olasi olaylarin birbirleri arasinda determinist baglar ile
baglanmas1 gerekliligidir; birbirini takip eden olaylarin higbiri birbirinden bagimsiz ve
iligkisiz olamaz; bu hayatta olsa bile dramda miimkiin degildir. Nutku, olasilik ve zorunluluk

Olciitiinii su sekilde tanimlar (1983/2001: 41):

Olasilik ve zorunluluk nedir? Olabilecek bir olay1 bir zorunluluk i¢inde géstermek
demektir. Olabilecek olayim, oyun i¢inde mantikli, duygu ve aklimiza uygun gelecek
bicimde gelismesi gerekir. Olasilik, yasamda olmasa bile, bir tragedyada akla ve
duyguya uygun diisen 6l¢iidiir. Zorunluluk ise, birbirini izleyen olaylarin belli bir
gelisim zinciri ile kurulu olmasidir. Her seyden 6nce bunlar i¢ 6l¢iilerdir; bir oyunun
i¢ akisini saglarlar. Bu Olgiiler iki durumda kullanirlar: oyundaki olaylara iliskin
olarak, bir de oyun kisisinin sdyledigi sozler ve yaptig1 hareketlere bagh olarak. Bu
Olgiiler, o kiginin karakterinin olasiligi ve zorunlulugu olmalidir. Bu 6lgiiler yant
sira, inandiricilik oyunun igeriksel biitiinliigii acisindan 6nemlidir, ¢linkii Aksiyon
Birligini saglar.

Diger bir deyisle, olasilik ve zorunluluk dlgiileri 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 seyin iginde kendiligindenlige ve rastlantiya yer birakilmak istenmez. Bu
ilke bir niyet olarak diisiiniilmelidir; ¢iinkii estetik tercihlerin tamamiyla rasyonel gerekgelerle
dayandirilmasi hi¢bir mecrada miimkiin degildir. O yiizden dramatik gerceklik, hem kolayca
takip edilebilir hem de anlasilabilir olmas1 adina rasyonellestirilmistir; absiirdii ve keyfiyeti

barmndirmayan, nedensellige indirgenmis tek boyutlu, yapay bir gercekliktir.

Neden — sonug iligkisinin, ikinci bir islevi ise mimetik parca-biitiin diyalektigini tesis

etmesidir. Bu ilke ile dramatik 6geler ve olaylarin yerleri degistirilemeyecek, yenileri
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eklenemeyecek ya da bir tanesi bile ¢ikartilamayacak sekilde sabitlenerek miikemmel birlik

ve biitiinliigii giivence altina alinir (Unal, 2001: 17):

Fakat eger bu hikaye, dykiileyici anlatinin tarzi i¢inde degil de, ‘olay orgiisii’ olarak
kurulsaydi, isler degisirdi. Ciinkii o zaman edimler, organik bir zaman-mekan iligkisi
icinde, farkli edimlerle iliskisellikleri (nedensellikleri) i¢inde tanimlamak zorunda
kalirdi. O zaman da, kolaylikla ‘yer degistirebilir’ 6geler olmaktan ¢ikarlardi.

Her 6genin sabit bir yeri olmasi demek, biitiinii olusturan her parganin bir anlama,
sebebi, islevi olmast demektir. Diger bir deyisle anlami, islevi olmayan higbir olayin, olay-
dizisi i¢inde yeri olamaz. Unal’a gére nedensellik; bu yéniiyle de dykii ile drami ayiran ve
drami aslinda dram yapan yegéne ilkelerden biridir. Buraya kadar genel hatlariyla dramatik
anlatrya dair bir giris yapilmis, izleyen boliimde ise mimarlik ve dramatik anlati arasindaki

iligki gdsterilmeye calisilmigtir.

DRAMATIK BiR ANLATI OLARAK MIMARLIK

Mimarlik ¢ogu zaman bir anlat1 olarak diisliniilmedigi i¢in mimari nesnenin, dramatik
oldugu iddias1 pek kolayca anlagilamayacaktir. Ciinkii giindelik kavrayista ‘hikaye anlatmak’
ile sinirlt kalan anlati kurma eylemi ile pek ortiistiiriilmemektedir. O ylizden 6nce mimarligin
bir anlat1 olarak kategorize edilebilmesine olanak veren naratolojik (anlati bilimi) perspektifi

tanitmak gerekmektedir.

Seymour Chatman (1928-2015), genelde Fransiz yapisalcilara, 6zelde ise Claude
Bremond’a (d. 1929) atifta bulunarak, 1964 yilinda yayinlanan Bremond’un “Le Message
Narratif” (Anlatinin Mesaj1) adli eserinden yaptigi alintida oykii ile Oykiiniin 6geleri ve
ilkelerinin sadece bir mecraya sikismis olmadiginin altin1 ¢izmistir. Mimetik birlik/biitlinliik
icindeki bir tema, Oykiiniin tutarl kisilestirmeleri ile neden-sonug iligkisi icindeki ardisik
olaylarla kurulmus bir olay-dizisi gibi i¢ ice ge¢mis 6geler ve ilkelerin, bir “anlam katman1”
olarak mecradan bagimsiz sekilde tezahiir edebilecegini savunmustur (Chatman, 1978/2008:
18). H. Porter Abbott (d. 1940) ise, anlatinin insan hayatinin her yerinde oldugunu séyler ve
sanatsal olsun veya olmasin, “kelimeleri bir araya getirdigimiz her an” anlati kurdugumuzu
hatirlatir (Jameson ve Lyotard’dan aktaran Abbott, 2002/2008: 1): “Frederic Jameson (1934),
‘anlatinin biitin malumat saglayan (informative) siireclerini insan aklinin veya anliginin
merkezi islevi’ olarak degerlendirir. Jean-Francois Lyotard (1924-1998) ise, anlatim1 ‘kisisel

bilginin en temel formu’ olarak adlandirir.”

Tekrar mimarliga donersek, Bernard Tschumi (d. 1944), mimar1 tasarimin nasil bir

anlatt kurma eylemi olarak degerlendirilebilecegini ¢ok basit bir kelime oyunu ile ortaya
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koyar; Louis Henry Sullivan’in (1856-1924) “form follows function” (bi¢im islevi izler)
ifadesini “form follows fiction” (bi¢im kurmacayi izler) 6nermesine ¢evirir (Sullivan, 1896:

408; Tschumi, 2004):

“Bigim islevi izler” (‘form follows function’) mottosu yerine, bigim kurmacay: izler
(form follows fiction), dedigimde fonksiyonun otesine bakmamiz gerektigini
soyledim. Islevden (function) 6nce hikayeler, kiiltiir ve kurmaca (fiction) vardir.

Tschumi’nin Ingilizcede yapmis oldugu bu basit kelime oyunu, aslinda modern
mimarligimn determinist bir mantikla kuruldugu siirece hangi bicim dili ya da stil icinde
kurulursa kurulsun aslinda dramatik olacagina dair en acgik ifadelerden biridir. Ciinki
Tschumi, yukaridaki kelime oyunu ile sadece bi¢imin, kurmaca tarafindan sekillendirildigini
ve mimari tasarimin da kurmaca bir senaryo tizerine kurulu oldugunu hatirlatmaz. Ama aym
zamanda islevin de bir anlati ve yasam senaryosu oldugunu, bu yiizden islev iizerinden
kurulan formel anlatilarin da kurgu oldugunu hatirlatir. Bu durum sadece Tschumi’ye ait

teorik bir saptama olmanin dtesinde mimarlarin séylemlerinde de agikca kendisini gdsterir.

Bunun baslica sebeplerinden biri mimarlara, mesleki formasyonlarinin bagindan
itibaren, neden-sonug iliskisine dayali mekénsal anlatilar kurarak tasarim yapmalarinin
tavsiye edilmesiyle dogal bir {iretim bi¢cimi gibi kabul gormesidir. Dikkatli bakildiginda,
OMA (Office for Metropolitan Architecture) gibi kiiresel 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 Bob Borson’a
uzanan praksislerde bile dramatik bir hikdye iiretilmekte ya da {iretmenin Onemi
vurgulanmaktadir. Ornegin, OMA’nin eski ortaklarindan biri olan Scheeren, kendi ofisinin
resmi sitesinde “konum ve niyetler” baghgi altinda, mimarlig1 “kavramsal, uzamsal ve
deneyimsel gelecek gergeklikleri insa edebilecek, melez bir anlatilar matrisi olarak™ hayal
ettigini, “sehirlerin ve insanlarin yasamlarinin ikame ettigi 6zgiil, beklenmeyen ¢ozlimlere
ulagtiracak yeni potansiyeller icin titiz bir arayis” gibi gordiiglinii ifade eder. “Profil”
basliginda ise mimari tasarimi bir anlam arayis1 edimi ile 6zdeslestirir ve ‘hikdye’ methumuna

vurgu yapar (http://buro-os.com/profile/):

Anlam arayigindayiz. Mimarligi, bir ikamet yeri, bir sosyal insa, insan yasami igin
bir uzam olarak disiiniiyoruz. ... Mimarligin nasil anilar ve hikayeler (stories)
yaratacagl ile ilgileniyoruz. Tasarladigimiz uzamlarda hayal edilen ve agimlanan
anlatilarla (narratives), hikayelerle ilgileniyoruz.

Benzer sekilde Zumthor’un, 2011°de ziyarete agilan Serpentine Galeri Pavyonu i¢in

hazirladig1 mimari tasarimi tariflerken kullanilan referanslara bakildiginda “cicekler ve 151k”
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gibi Ogeler ile olusturulan mizansen icinde yapinin tiyatro sahnesiyle ozdeslestirildigi

goriilebilir (Zumthor’dan aktaran Glancey, 2011):

Konsept, hortus cocnlusus (korunakli bahge) bahge i¢inde bahge, meditasyon
(contemplation) odasidir. Bina i¢erdeki 1sik ve ¢igek bahgesi i¢in bir sahne (stage),
sahne arkasi perde (backdrop) rolii iistlenir.

Zumthor’un dramatik anlatisi sadece bu teatral referanslarla da smirli degildir.
Zumthor, binaya yaklasirken olusan ilk izlenimden, uzaklasirken ziyaret¢ide birakacagi son
izlenime kadar estetik deneyimi bir senaryo yazarmis gibi tarifler (Zumthor’dan aktaran

Glancey, 2011):

Cimler boyunca ilerleyip karanlik ve gdlgelerden biri igeri girer ve merkezi bahgenin
icine gegis (transition) baslar. Burast diinyanin giriltiisinden ve trafikten ve
Londra’nin kokusundan soyutlanmis bir yerdir —oturmak, yiiriimek, g¢icekleri
gozlemlemek i¢in ice doniik bir mekandir. Bu deneyim yogun ve hatirlanmaya deger
olacaktir; tipki malzemelerin hafiza ve zamani ihtiva etmesi gibi

Zumthor, Serpentine Galeri Pavyonu’nu tasarlarken bir Londrali ile empati kurarak
cevresel sorunlardan arindirmay1 amagladigi metropoliten bireye sundugu mekanin rahatlatici
deneyimini, o deneyim yasanmadan ¢ok once senaryolastirmis ve kendi kafasinda yasamistir.
Pavyon icin yapilan tasarimin eregi ise Aristoteles’in bir dram tiirii olan tragedya igin
“Poetika” adl kitabinda 6ngordiigii, dramin izleyicileri lizerinde yaratacagi estetik amaci olan
“katharsis” (arinma) etkisi ile birebir Ortlisii. Ama dramatik unsurlarin varligi sadece,
konvansiyonel olmayan isler tireten OMA nin eski ortag1 Schereen’in ya da ontik ve tektonik
duyarliliklarini hem kalemle hem tasla hem ahsapla otantik sekilde ifade edebilen zanaatkar
mimar Zumthor’un praksisi ile smirli degildir. Yukaridaki isimlerin de dahil oldugu seckin
tasarimet ziimrenin diginda mimarlikta dramatik yaklagim ile tasarlamak o kadar yaygindir ki
tanimamis ve siradan Amerikali bir mimar olan Borson’in “Life of an Architect” (Bir
Mimarin Hayati) adli kisisel ag gilincesindeki (blog) ifadelerde bile bu yaklasimin izleri agikg¢a
okunabilir. Borson, mimarlik iizerine tuttugu kisisel ag giincesinde, bir mekan1 tasarlarken
tanidig1 bir miisteri ile ya da hi¢ tanismadigi ama kendi deneyimlerine dayanarak c¢izdigi
kurmaca kullanic1 ile empati kurarak mekansal diizenlemeleri nedensellestirmeyi Onerir

(2013):

En basit tavirla, anlati basit¢e tasarimciyr ‘bir rol-oynama oyunu’ (role-playing
game) gibi son kullanicinin yerine koymay1 gerektirir. Bugiin gosterecegim ornekte
oldugu gibi, bu bir konuttaki dus armatiiriiniin ve su giderinin konumlanmas: ile
ilgili bir diizenlemenin misteriye anlasilir sekilde aktarilmas: ile ilgili. Birine
¢oziime dair bir eskiz ¢izip vermektense hikayelestirdim. Hikayenin iginde
ilerlemeye basladiginizda neden bu diizenlemenin daha iyi calisacagmna dair
gerekgeler de sekillendirilebiliyor.
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Borson da, aslinda Zumthor gibi, tasarlamaya kullanici adin1 verdigi hayali bir
kisilestirme inga ederek baslar ve sonra o kullanici ile empati kurarak neden-sonug iliskisi
iginde bir yasam senaryosu olusturur. Mimarlarin benimsedigi bu anlatici/yazar kipi; Unal’mn
tanimladigi, kadim Yunan’da ritiiel seklinde baslayan teatral bir etkinlik olarak olgunlasan ve
modernlesme ile beraber yayginlasan giindelik hayattaki bireyin, neden-sonug iliskisi i¢inde
eylem — zaman- mekan birlikteligi gozetilerek kurulmus sekiiler (diinyevi) dykiileme kipine
cok benzer (Unal, 2001: 1). Burada tarif edilen &ykiileme kipi giinliik hayatimizin birgok

yerinde karsilastigimiz ve kaniksadigimiz dramatik anlatiya tekabiil eder.

Ilging olan diger kiiltiirel ifade bigimleri ile karsilastirildiginda mimarlik sdyleminde
bu dramatik anlati gelenegi ile ¢cok giiglii sekilde kurulmus olan baglarin dile getirilmiyor
olmasina ragmen hi¢ zayiflamadan siirmesidir. Ciinkii Antikite’den baslayip, hiimanist
Ronesans’tan beri Avrupa kiiltlirlinde kurumsallasarak modernize olan bu kadim dramatik
anlat1 tlirliniin, edebiyat basta olmak iizere, sinema, resim, heykel, miizik ve dans gibi
sanatlardaki tezahiirlerine, avangart sanatcilar tarafindan deyim yerindeyse savas acilmustir.

Ve mimarlikta biiyiik oranda bu avangart kirilma 1skalanmustir.

Bu durumun mimarideki en agik 6rneklerden biri modernizmin besigi sayilabilecek
ekollerden en iinliisii olan Bauhaus’dur. Bauhaus, Biilent Tanju’nun (d. 1964) tanimlamasiyla
“farkl1 disiplinlerin uyumlu ve tutarli bir biitiinsellikle bir araya geldigi Wagneryen
Gesamtkunstwerk (biitlinliikli sanat eseri)” politikasin1 siirdiire gelir (Tanju, 2017).
Gesamtkunstwerk, modernite ile dagilan her seyi, Alan Colquhoun’un (1921-2012) tabiriyle
kirilmis Humpty Dumpty’i (1978: 1-18), birlestirme ve biitiinlestirme egilimindedir. Benzer
sekilde, mimari senaryolarin sekillendirilmesinde de, bu birlestirme ve biitlinlestirme
rejiminin rol oynadigini sdylemek miimkiindiir; tipk1 konvansiyonel dramlarda oldugu gibi
tutarsizliga ve karmasikliga yer yoktur; nedensellik 6n plandadir. Modernizmin tutarli ve basit
mimarlig1 Koolhaas tarafindan “ya o ya bu” bi¢cimindeki dilsel ifade kalibinda formiile edilir
(1995¢: 344): “Mimarlik, mimarlarin gelecegi 6ngordiigli ve ¢ogu zaman mimarlar i¢in bile
klostrofobik olan ‘ya o ya bu’ karar rejimlerine varan, her se¢imin olasiliklar: indirgedigi,

canavarca bir seydir.”

Koolhaas’in isaret ettigi modernist mimaride programatik kurgu ya da gorsel mantikta
tutarlilik ve birlik arayigina karsi elestiriler, 1960’larinn ortasinda yayinlanan “Complexity
and Contradiction in Architecture”’de (Mimarlikta Karmagiklik ve Celiski) ya da 1980’lere
retrospektif bir bakig sonucu tematize edilen 1988 tarihli “Deconstructivist Architecture”

(Dekonstriiktivist Mimarlik) sergisinde kendini gosterir. Robert Venturi (d. 1925), bu
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semptomu MOMA’daki sergiden ¢eyrek asir 6nce “hem o... hem bu olgusu” {izerinden tarif
etmis ve sorunsallastirmistir (1966/1996: 28). Bunun disinda en radikal vizyonlar bile,
ornegin Archigram’in mimarhg arkaik kilan yerel baglarindan koparmayr Onererek,
gayrimenkulden menkul bir metaya doniistiirme cabasi ya da erken modernistlerin ampirik
yontemleri O6diing alarak miihendismis gibi problem tanimiyla tasarim siirecinde mimari
nesneyi li¢ boyutlu bir algoritmaya indirgemesi bile mimarlik alaninda “avangart” sanat
eserinin dramatik kodlar1 kirdig1 kadar konvansiyonlar1 kiramaz. Ciinkii bu baglar, 6ncelikle
teknigin degil estetigin alaninda kurulur; nesneden ¢ok tasarlayan 6zneye yerlesir ve 6znenin
estetizasyon mantigina hakim olur; mimarlik yaparken de, tipki dramatik bir senaryo yazar
gibi, neden-sonug iliskisine dayali bir akil yiirlitme ile belirsizlige hi¢ yer birakmadan, mimari
bir anlat1 kurulmas1 makbuldiir. Ve bu anlatinin, neden-sonug iliskisi iizerinden kurulan ana

giizergahin disina ¢ikmadan tutarl bigimde -kristalize edilerek- anlagilir olmasi tavsiye edilir.

Mimarlik sdyleminde- Archigram da dahil olmak iizere- en sansasyonel elestiriler bile
mimari dramdaki senaryonun daha farkli nasil olabilecegini tartismaya agarken, senaryonun
neden var olmasi gerektigini ¢ok nadir sorgulamistir. Koolhaas bu sorgulamay: farkli
alanlarda ve zamanlarda elestirel bir sdyleme doniistiiren bir aktdr olarak istisnaidir. Ornegin
Koolhaas, “What Ever Happend to Urbanism?” (Kentlesmenin basina ne geldi?) adli
makalesinde 20. yiizyilda giindelik hayatin mimari talepleri ile arz edilen arkitektonik {iretim
arasinda biiylik bir ugurum olustugunu dile getirir. Bu iki olgu arasindaki uyumsuzlugun ana
sebeplerinden biri ise mimarlik disiplininin mimari senaryolarla kullanicisinin bagimsizligini

elinden alma cabasidir (Koolhaas, 1995d: 963):

Kent iizerine eylemde bulunan ya da onu yaratici, lojistik, politik olarak etkilemeye
calisgan Dbiitin acentelerin miisterek basarisizligina ragmen planlamanin bu
basarisizliginin deneyimini rahatsiz edici ve mimarlar i¢in kii¢iik disiiriicii kilan,
kentin meydan okuyan 1srarli ve apagik zindeligidir. Kentin profesyonelleri,
bilgisayara kaybeden satran¢ oyuncularina benzer. Sanki sapik bir otomatik pilot,
siklikla kenti zapt etme ¢abasini bertaraf eder; tanimlarina dair biitiin hevesleri
tilketir, glincel hatalarinin ve gelecek imkansizliklarinin en tutkulu savlariyla dalga
geger, ucusu amansizca kendi istikametinde yonlendirir. Biitiin felaket kehanetleri,
kentin sonsuz battaniyesinin altinda 6rtbas edilerek emilir. Sehirciligin yiiceltilmesi
kabak gibi goriiniir ve matematiksel olarak da kaginilmaz olsa Artgi, hayalperest
edim ve konumlar zinciri sadece daha 6nce kentlerin iiretilmesine en ¢ok miidahil
olan iki meslek olan mimarlik ve sehircilik igin hesaplagmanin final anini erteler.

20. yiizy1l kiiltiirii /giindelik hayati Koolhaas’a gore tasarime1 6znenin/otoriin mutlak
iktidarinda sekillendirilebilir/yonlendirilebilir olmaktan ¢ikmis ve birgok aktdriin belirledigi
kaotik, ¢cok katmanli, karmasik ve Ongdriilemez bir hal almistir. Fakat Koolhaas'a gore
mimarlik disiplini, glindelik hayattaki bu degisimlere kars1i dogru tepkileri verememistir

(1995c: 344). Koolhaas’in sdyleminde ‘mimarlik’, ozellikle Obrist’e verdigi roportajda
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olumsuz anlamlar barindiran nosyonlar olarak Berlin’in degisim siireci hakkindaki
diisiincelerinden bahsederken agik¢a karsimiza ¢ikar. Koolhaas bu cagda, bir mimarin ya da
tasarimcinin mimari senaryosunu barindiran arkitektonik iiretimin operatif olamayacagin
diistinmektedir. Buna alternatif olarak ise belirsizligi ve her anlamda esnekligi barindiran
dramatik olmayan bir mimarhiga isaret eder. En iyi Orneklerden biri Koolhaas igin
Manhattan’dan da 6nce metropoliten bir mimarlik i¢in ilk ilham kaynagi olarak gordiigii
Berlin’dir. Koolhaas, Berlin’in 90’larin baginda Sovyetler Birligi’nin yikilmasiyla birlesen iki
Almanya’nin bagkenti olarak yeniden iskani tartisilirken, 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 gizer.
Ciinkii donilistim kentin mimari goriintlisiiniin 6tesinde yasantiy1 kisitlayan biiyiik harflerle
mimarligin gittik¢e artarak kentin sahip oldugu “mimarlik sonras1” karakterini kaybetmesiyle

ilgilidir (1999):

Berlin, biitiin bosluklariyla yasanabilecek ve Avrupa’nin ilk sistematik sekilde
bosluk eken sehri. Oysa Liebeskind i¢in bosluk doldurulmasi ya da mimarlikla
ikame edilmesi gereken bir imkéan. Fakat benim i¢in 6nemli olan sey ise boslugu
ikame etmek degil fakat onu islemek. Boyle bir sehir, mimari-sonrast (post-
architectural) bir sehir. Ne yazik ki, mimari bir sehre doniisiiyor. Ve benim i¢in bu
bir dram, stilistik bir hata degil.

Liebeskind, Berlin’in siirekli kendini giincelleyen avangart bir kent oldugunu, ama
birlesme ile beraber mimari acidan muhafazakarlasarak avangart kimligini kaybettigini
diisiiniir. Oysa Koolhaas i¢in Berlin’e kimligini veren mimari degil mimari disinda kalan
ogeler, Berlin’in bosluklaridir. Ve bu kentsel bosluklar, Berlin’i, Koolhaas’in deyimiyle
“mimarlik-sonras1™ bir kent haline getirir. Ciinkii Koolhaas’a gore Berlin, dokusunda

dogaclama etkinliklere imkan veren yasamsal bosluklari ile senaryosuz bir kenttir. Tam da bu

¥ Yukarida karsilasilan “mimarlik-sonrasi” terimi, rastlantisal ve istisnai bir durumu nitelemez; tersine tekrar
eden bir motif olarak Koolhaas’in dramatik mimarlik pratiklerine alternatif olusturdugunu diisiindiigii mimari
durumlara verdigi isimdir; "Imagining Nothingness" adli makalesinde ya da “Tipik Plan”da dramatik mimarlik
pratiklerine alternatif olarak onerdigi mimari durumlar nitelemek i¢in kullandig1 bir isim tamlamasidir. Kollhaas
sOylemlerinde, Berlin Duvari'ndan Down Town Athletic Club'a uzanan genis bir yelpaze i¢inde farkli arki-
tektonik tipolojilere referanslar vererek dramatik olmayan bir mimarligin nasil miimkiin olabilecegini 6rnekler:
“Tipik Plan, bir Amerikan icadidir. Tikelligin ve adanmishigin biitiin izlerinden siyrilmig sifir derece (zero-
degree) mimarliktir (1995: 335). Tipik Plan, mimarlik-sonras1 bir gelecegin fark edilmemis bir litopyanin
segmentidir (1995: 336) ...Tipik plan, olabilecegi kadar bostur; katlar, ¢ekirdek, 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 (1995: 344). ...Pompeii,
maksimum miktarda duvar ve cati ile insa edildi; Manhattan 1zgarasi, oradan bir yiizy1l dnce orada bir orasi
vardi; Central Park, daha ¢evresinde binalar yokken onu tanimlayan g¢evresindeki binalari ¢agirdi; Broadacre
Sehri, Guggenheim, engin sifir mimarlik diizlemleri ile Hilberseimer'in "Orta Bati"s1; Berlin Duvart... Higligi
hayal etmektir. Biitiin bunlar boslugun, metropoliin boslugunun, bos olmadigim ag13a ¢ikarir. Oyle ki, kente terk
edilmis bosluga zerk edilen programlar var olan dokuyu ve aktiviteleri sakatlayan Prokrustes tarzi bir ¢abaya
dontigiir. Amsterdam igin projeler, La Villette ve Evrensel Fuar, biitiin bunlar metropoliin gébeginde, higligin
niteligini hayal etmek i¢in tesebbiislerdi. (1995: 201)”
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yoniiyle dramatik olmayan bir karaktere sahip oldugu sdylenebilir. Ama Berlin, yeni
Almanya’nin bagkenti olarak imar edilirken kentsel bosluklarin her ne stilde olursa olsun
mimarlikla doldurularak ikame edilmesi, Berlin’i mimarlik sonrasi bir sehirden, her seyin
belirlendigi, siirprizleri olmayan dramatik bir mimarlik kentine doniismesine ve ironik sekilde
karakterini de kaybetmesine sebep olmaktadir. O yiizden Liebeskind’in avangart mimari stili
ile Berlin’in merkezindeki Alexander Platz’in master planini yapmaya hak kazanan Hilmer ve
Sattler’in konservatif mimari stili arasinda, dramatik olmalar1 iizerinden bakildiginda,
kategorik bir fark yoktur. Burada fark yaratan parametre, kentin ve mimarliin programatik
acidan Onceden belirlenmis bir yasam senaryosu dikte edip etmedigi diger bir deyisle

dramatik olup olmadigidir.

Koolhaas, mimarlig: tekrar isler kilmak icin basit bir ¢éziim Onerir: Eger mimarligin
sorunu, bu kadar belirsiz ve kendiliginden ilerleyen bir diyalog sirasinda baskalarma soz
birakmayacak sekilde konusmaksa, hi¢cbir sey sdylemeyen/dikte etmeyen bir mimarlik da her
seyin dile gelebilecegi bir yasam alanmma imkan verebilir. Bdyle bir mimarlik da —
konvansiyonel- mimarlig1 sifirlayarak, baska bir deyisle “sifir derece mimarlik” yaparak

mimkin olacaktir.

KOOLHAAS’IN MIMARLIKTA DRAMATIK ANLATI YAPISI
VE iLKELERINi ELESTIRISI

Koolhaas’in sdylemi incelendiginde iki temel mefhum ile — montaj ve giindelik hayat-
konvansiyonel mimarliktaki dramatik yapinin estetik ve mantiksal kiplerine giiclii elestiriler
getirildigi goriilebilir.

Ik elestiri giizergahi, estetik baglamda kurulabilir ve mimetik birlik/biitiinliik
ilkesinden Ozgiirlestiren bir teknik olarak montaja yapilan vurgu iizerinden okunabilir:
Montaj, neden-sonug iliskisi i¢inde gelisen olaylarin dramatik ‘zaman-mekan-eylem’ birligi
icinde kurulmasindan anlam birligine kadar, anlatinin semantik ve sentaktik katmanlari
boyunca izi siiriilebilecek birlik ve biitiinlik icinde bitmis miilkemmel bir kompozisyon

arayisini terk etmek demektir.

Modern sanatin aksine mimarlikta istisnalar diginda mimarlar estetik angajmanlarina
sadik kalarak antik degerleri sarsmay1 denememislerdir. Bu baglamda, ne Ludwig Mies van
der Rohe (1886-1969), ne Le Corbusier (1887-1965), ne Walter Gropius (1883-1969) gibi
ustalar ne de Zaha Hadid (1950-2016) gibi yeni milenyumun yildizlar1 ¢ok farkl: stillere sahip

olsalar da uyum ve giizelligi 6n plana ¢ikaran klasik estetik degerlerden vazgegmistir.
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Hollandali mimar Koolhaas ise modern mimarlik tarihi i¢indeki istisnalardan biri olarak 6ne

cikar.

Koolhaas, kariyerinin erken donemlerinden itibaren her firsatta giincel teori ve pratigin
atil yanlarmm1 hatirlatirken konvansiyonel mimarli§i da sorgular; mimarligin hayatin
dinamiklerine yanit verme konusundaki yetersizliginin altin1 ¢izer (Foster, 2002: 84). Bu
saptamay1r Koolhaas’in kendi beyanlarinda da goérmek miimkiindiir. Koolhaas, tasarim
pratiginde armoniye dayali bir giizelligi Oncelemedigi ve ofis ortaminda da “estetik”,
“giizellik” gibi kavramlar1 digladigimi dile getirmistir (1996: 20; 2006). OMA’nin
konvansiyonlar1 asan arkitektonik repertuar1 estetik agidan degerlendirilirken, mimarlarin pek
de tercih etmedigi ya da asina olmadig1 ‘montaj’ gibi mimarlik dis1 kavramlara bagvurmay1
gerektirir. Koolhaas’in, mimarlar arasinda ¢ok da popiiler olmayan bu kavramlara asina
olmasi ise tesadiifi degildir. Bunun altinda gazetecilik ve senaryo yazarlig1 gibi mimarlik dist
mesleki formasyonlariin rolii biiytiktiir. Yonetmen Tomas Koolhaas’a 2014 yilinda verdigi
bir roportajda, mimarliga dair goriislerini en ¢ok degistiren seyler arasinda sinemadan 6diing

aldig1 montaj methumunu vurgulamasi 6nemli bir gostergedir (2014):

Belki de filmden 6grendigim en dnemli strateji montaj idi. Ciinkii montaj birbirinden
cok farkli iki tipteki an1 veya gorseli ayirarak bir arada caligabilecek hale getirmeyi
igerir. Fikrimce mimarlig: farkli sekilde okumama olanak veren ilke budur.

Koolhaas da “S, M, L, XL” kapsaminda yayinladig: "irilik" (Bigness) makalesinde
degeri fark edilmemis avangart bir icat olarak montaji Gver ve giincel durum i¢in hala gegerli
oldugunun altin1 ¢izer (1995a: 499-500). Kitabin yayinlandigi donemde montaj, “irilik”
methumunun golgesinde kalsa da, aslinda ona olanak taniyan yegane tasarim araci olarak one

cikarilir:

Irilik ile ya da daha dogrusu yiizy1l basinda bagimsiz pargalar arasinda icat edilen
montaj aygitt ile miimkiin hale gelen programatik melezlesme /yakinsama / siirtiisme
/ ortiisme / ¢akigma, giincel avangardin bir kesiminde hayatin vahsiligine ragmen
hala mevcut olan giiliing derecedeki ukala ve kat1 kompozisyonla tersine gevriliyor.

Koolhaas’a gore montaj, metropoliten gergekligin dinamik sorunsallarina hem estetik
hem programatik bir ¢6ziim sunan “kiymeti bilinmemis avangart bir icattir”; bu yolla
programatik acidan farkli olaylar1 bir araya getirirken yapi elemanlarinin arkitektonik
iligskilerini ve bi¢im dilini tamamen degistirme olanagi da yaratir. Bu anlamda montaj
estetiginin, yap1 dl¢ceginde nasil tezahiir edebilecegine dair verilen en acgiklayici 6rneklerden
biri asansordiir. Koolhaas i¢in asansor gibi ¢ok siradan goriilebilecek bir teknoloji alternatifsiz

gibi goriinen arkitektonik ilkeleri bir anda saf dis1 birakabilecek firsatlar sunar. Kariyerinin
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basinda yayinladigi “Delirious New York® adli ilk kitabinda asansdriin 6nemini su sekilde

vurgular (Koolhaas, 1978/1994: 82):

Asansor kerameti kendinden menkul yegane kehanettir. Ne kadar yukari ¢ikilirsa
geride biraktig1 durum da cazibesini bir o kadar yitirir.

...Ayn1 zamanda yineleme ve mimari nitelik arasinda direk bir iligki kurar: ortak bir
safta sahip st liste gelen katlarin sayilari ne kadar fazla ise bir o kadar gok
kendiliginden katilasarak tekil bir form alirlar. Asansor, artikiilasyon eksikligine
dayali ilk estetigi yaratir.

Koolhaas’in “artikiilasyon (eklemleme, temiz ifade) eksikligine dayali estetik”
vurgusunu ya da grameri olmayan tasarim dili arayisini en agik sekilde ifade eden kisi ise,
arkadas1 ve eski hamisi Eisenman'dir; Eisenman, Koolhaas'in 2014 yilinda “Fundamentals”
(Temeller) temas: ile kiiratorliigiinii iistlendigi, Venedik Bienali tarafindan organize edilen
‘14. Uluslararas1 Mimarlik Sergisi’ i¢in samimi bir ifade ile “Vokabiiler tamam peki gramer
ne olacak?” seklindeki elestirel sorusuyla Koolhaas’in montaj estetigini ve tektonigini de

desifre eder; ¢cok basitce montaj, aslinda gramerin devre dis1 birakilmasidir (2014):

Oncelikle, her dil gramerdir. Italyancadan Ingilizceye degisen sey kelimeler
arasindaki fark degil gramerdir. Oyleyse, mimarlik bir dil olarak ele almirsa,
‘elementler’ miihim degildir. Yani, kelimeler ne olursa olsun, aymidir. Oyleyse
benim i¢in bu bienalde eksik olan, 6zellikle de eksik birakilmis unsur, gramerdir.
Ciinkii Koolhaas, gramere inanmaz.

Gramerden arinmis bir ifade arayisi sadece modern ¢agin vahsi hayatina dair estetik
bir ¢oziim ya da metodik bir tercih olmanin 6tesinde ontolojik ve epistemolojik diizlemde bir
‘paradigma kaymasi’'na tekabiil eder. Clinkii montaj, ayn1 zamanda anlamli bir climle kurma
zorunlulugundan kurtulmak ve aslinda hermeneutik baglamda hiimanist ‘anlam’ baglamindan
kurtulmak demektir. Diger bir deyisle ‘montaj’dan beklenen, 6zneler ve nesneler ile zaman-
uzam kiplerini hiyerarsik diizen i¢inde birbirlerine tabi kilan ‘zaman-mekéan-eylem birligi’nin
mimetik birlestirme rejiminden farkli olarak, hermeneutik bir anlam ve anlasilirlik kaygisi
giitmeden otonomik bir c¢ogulluk icinde eklemleyebilmesidir. Bu ag¢idan, montaj hem
semantik hem sentaktik bir devrimdir. Benzer sekilde Koolhaas da montaj yoluyla
arkitektonik O6geleri konvansiyonel olmayan sekilde eklemlemeyi onererek dilin, gramerin,

dolayisiyla konvansiyonel mantigin ve akil yiiriitmenin, digina ¢ikmay1 hedefler.

? 90'larin basinda Anthony Vidler (1941), Koolhaas’in 1978 yilinda basilan “Delirious New York” adli eserini
Paris'in sinematografik bir anlatist gibi okudugu Benajmin'in “Pasajlar”1 ile karsilagtirir ve montajin hem
metropoliin hem de adi gegen iki kitabin striiktiiriinii olusturdugunu soyler (Vidler, 1992:192-93): “ ‘Delirious
New York’, konu se¢imi ve formel stratejileriyle modernist gelenegin metropol iistiine ¢aligmalarini miras alir:
Simmel, Freud ve Durkheim tarafindan gelistirilen metropoliin sosyoloji ve psikopatolojisini; Wagner'den
Corbusier'ye metropoliin teknik ideolojisini; Baudelaire tarafindan giindeme getirilen ve Benjamin tarafindan
montajlanmis sinematografik metinlerle su yiiziine ¢ikarilan metropoliin mitik striiktiiriinii biinyesinde teshir
eder.”
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Ikinci elestiri giizergahi ise, mantiksal baglamda kurulabilir ve arkitektonik iiretimde
gelecegi belirleyen dramatik senaryoyu gecersiz kilan gilindelik hayatin belirsizligine yapilan
vurgu tlizerinden okunabilir: Olas1 olaylardan olusan ve zorunlu sekilde birbirini izleyen olay-
dizisinin neden-sonug iligkisi ile kurulan dramatik gercekligi absiirt ve belirsiz giindelik

hayatin gercegi ile boy dl¢lisemez.

‘Glindelik hayat’, ‘montaj’ ile beraber Koolhaas’in, mimarlik egitiminin basindan
itibaren mimari ve kentsel sdylemini marjinallestiren en 6nemli referans noktalarindan birini
teskil eder; spesifik olarak ilham kaynagi ise metropoldiir. Koolhaas'a gore, 20. ylizyil kent
kiiltiirii ve giindelik hayati, tasarimci1 6znenin/otoriin mutlak iktidarinda sekillendirilebilir bir
varlik alan1 olmaktan ¢oktan ¢ikmis ve birgcok aktoriin miidahil oldugu, ¢ok katmanli, kaotik
ve Ongorililemez bir uzlasma zeminine dontigmistiir. Koolhaas’a gore gilindelik hayattaki bu

niteliksel doniisiimiin kendini 6ncelikle gosterdigi yer ise ‘metropol'”diir (1977/1998: 322).

Koolhaas bu paradigmatik kirilmay1 “metropoliten belirlenemezlik” olarak gokdelen
tizerinden okur ve ornekler. “Metropoliten belirlenemezlik”, mimarlik ve sehircilik gibi
disiplinlerin kentin gelecegine bigim vermeyi amaglayan tasarim rejimlerini de atil kilacak

anahtar kavram olarak sunulur (1978/1994: 85):

Sehircilik disiplini agisindan, bu belirlenemezlik (indeterminancy), tekil bir alanin
onceden atanmis tek bir amagla eslestirilemeyecegi anlamina gelir. Artik her
metropoliten kat —en azindan teoride- dngdriilemez ve sabit olmayan bir eszamanl
etkinlikler kombinasyonu barindirir. Ve bu mimarhigt daha az bir 6ngori,
planlamayi1 da siirlt bir tahmin eylemine doniistiirmistiir. Artik kiiltiirii kurgulamak
(plot) imkansiz hale getirmistir.

Burada dikkat edilmesi gereken Koolhaas’in son ciimlesinde vurguladigi (ingilizce
orijinal metindeki haliyle) “plot” (senaryo, olay-dizisi) sdzciigiidiir. “Plot”, ingilizce edebiyat
ve sinema literatiiriinde, hikdyenin neden-sonug iliskisi i¢inde ilerlemesini saglayan olay-
dizisini ifade etmek i¢in de kullanilan bir terimdir. Koolhaas’in senaristlik yaptigi goz oniine
alindiginda, secilen bu terimin mimarlik ve sinema arasindaki benzerliklere de isaret ettigini
sOylemek yanlis olmaz. Bu acidan bakildiginda yasam senaryosu kurgulayan bir praksis
olarak mimarlik da aslinda dramatik yapisiyla sinema ve tiyatroya yakindir. Dolayisiyla
Koolhaas'in goziinde mimarligin da, biitiin negatif ¢agrisimlariyla senaryosu olan bir drama

doniistiiglinii sdylemek de miimkiindiir.

' Koolhaas “Delirious New York” adli kitabinda ‘metropol’ii su sekilde tanimlar (1977/1998: 322: “19. yiizyilin
bir doneminde, diinya yiizeyinin ihmal edilebilir boliimiinii kaplayan bir yerde esi benzeri goriilmemis bir durum
kendini gosterdi. Modern teknoloji ve insan niifusunun kisith bir alan i¢indeki es zamanli patlamasinda her ikisi
de kendisini “metropol” olarak bilinen sosyal varolusun mutant bir formunu desteklerken buldular.”
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Koolhaas’in goziinde bir senaryo olarak mimarlig1 ve bir senarist olarak mimar1 bu
kadar antipatik hale getiren ise, mimarligin yasama dair yeni olanaklarla hayati
zenginlestirmekten ¢ok, ona ket vuran bir engel haline doniismiis olmasidir. Cilinkii mimarlik
ne kadar ¢ok kurgulanir /tasarlanirsa, baskasina da o kadar az degisiklik yapma sans1 verir;
diger bir deyisle mimari kurgunun varligi kendisininki disinda yasama sans vermez.
Koolhaas, gozlemledigi bu durumu cok bilinen su ciimlesiyle oOzetler (1995b: 201):
“Mimarligin oldugu yerde, hi¢bir sey miimkiin degildir; hi¢bir seyin oldugu yerde ise her sey

miumkindir.”

Yukaridaki alintida bahsi gecen “mimarlik” sabittir; tasarimci tarafindan belirlenen
tekil bir anlam, deneyim veya kullanim senaryosuna adanir. Konvansiyonel mimarliklar, o
kadar baskin ve belirleyici bir dramatik yasam senaryosu kurmak iizerine temellenir ki bdyle
bir senaryoda Ongoriilen disinda farkli bir yasamin vuku bulmasi ya da degisime maruz
kalmas1 basarisiz bir tasarim siirecine tekabiil eder. Ama Koolhaas i¢in mesnetsiz bir
ozgiivenle, belirsizlige meydan okuyarak, gelecege dair yasam senaryolar1t yazmak ve
giindelik hayat1 kurgulamak 20. yiizy1l kiiltiirtinde, imkansizdir (1978/1994: 85; 1995: 201).

Konvansiyonel mimarlik pratigi ise inatla dramatik tasarimlari piyasaya arz eder.

Mimarligin hayati engelleyen nitelikleri ise Koolhaas’in “Tipik Plan” adh
makalesinde Ozetlenir (1995c: 335-336): “Tipik plan Amerikan icadidir. Biitiin tikellik ve
adanmislik (specificity) kalintilarindan (traces) arinmis, mimarlik-sonras1 gelecegin (post-
architectural future) vaadi, sifir derecedeki mimarliktir.” Benzer sekilde Koolhaas’in yeni
kentlesme bigimleri iizerine 1995°te yayinladigi spekiilatif ongoriide, tipki Vertov gibi,
giindelik hayatin, yasami ikame edecek bir senaryoya hapsedilememesi gerektigini, 20.
ylizyllda dramatik mimarligin “metropoliten belirlenemezlik” icinde sahnelenemeyecegini

savunur (1995d: 959-71):

Eger ‘yeni bir kentlesme’ giindeme getirilecekse, bu diizen kurucu mutlak iktidar
fantezisi {izerine temellendirilmeyecektir; belirsizligin sahnelenmesiyle ilgili
olacaktir. ‘Yeni kentlesme’ artik az veya ¢ok kalici nesnelerin diizenlenmesiyle ilgili
olmayacak; fakat potansiyeli olan tarlalarin sulanmasiyla ilgili olacaktir.

Koolhaas burada ayni zamanda agik bir otorite krizine de isaret etmektedir. Cilinkii
yeni bir kentlesme rejiminde, konvansiyonel sehircilik disiplininde istenmeyen bir olgu
olmasma ragmen, belirsizlik, kaginilmaz bir tasarim girdisi olarak kendini dikte edecektir.
Dolayisiyla Koolhaas i¢in ‘belirsizlik’ ve ‘kaos’un hakim oldugu bu ¢agda senaryo tiretmek

neredeyse imkansizdir. Ciinkii “bir kelebegin kanat ¢irpmasi ile binlerce mil uzakta firtinalar
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kopabilir” ise, siradan temaslar bile giindelik hayatta fark yaratarak sira disi, beklenmedik

durumlara yol agacaktir (Koolhaas, 2001a: 15-16; 2001b: 108).

Boyle bir durumda senaristin /otdriin otoritesini kaybettigini kabul etmesi gerekir.
Koolhaas, artik mimarlarin hayatin kaotik belirsizligine direnmemelerini tavsiye eder. Cilinkii
kaosa, ya da belirlenemezlige karsi verilen savasi kazanmak miimkiin degildir. Dahas1 kaosu
disipline etmeye, diizenlemeye calismak da basarisizliga mahkiim olmak demektir. Diger
taraftan kaosun reprodiiksiyonu da miimkiin olmadig1 i¢in mimetik bir tavrin da basar1 sansi
yoktur: Koolhaas, otdriin elinden ¢ikan dramatik gerceklige kaos karsisinda sans tanimaz;
dramin yalinlagtirilmig, indirgenmis, ardisikliga mantiksal bir nedensellik islevi yiikleyen
makulii arayis1 sonucu evcillestirilmis gercekligini yetersiz ve kisitlayict bulur. Yetersizdir;
clinkii bu kadar fazla parametreye bagli, kaotik olan giindelik hayatin akisina dair tahmin
yiiriitmek ve gelecegi bilmek imkansizdir. Kisitlayicidir; ¢linkii neredeyse bastan olasiliklari
reddetmek, degisimden, tahmin edilemez yeni olanaklardan yazarin kisith hayal giicii ugruna

vazgecmek demektir.

“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
kabul etmek ve her seyi kontrol edilemeyecegini ve edilmek zorunda da olmadigim

kabullenmek; kisacasi kurucu 6zne tasavvurunu kokten degistirmektir (1995d: 959-971):

Sehirciligin 6liimi- bizim mimarligin parazittik giivenligindeki sigmagimiz- igkin
bir felaket yaratir. Gittikge asil mesele yoksunluk ¢eken koklerine asilanir. Daha
miisamahali anlarimizda, kaosun estetigine teslim olmusuzdur. ‘Bizim’ kaosumuz.
Fakat daha teknik anlamda kaos, sanildigimin aksine istihkdm edilebilecek ya da
kucaklanacak bir sey degildir; kaos, niifuz eden bir seydir; hi¢bir sey olmadiginda
olan seydir. Bu yiizden mimarlarin kaos konu oldugunda onunla kurulabilecekleri
makul bir tek iligki kurma bi¢imi, ona direnmeye adanan orduda yerlerini almak ve
maglup olmaktir.

Aslinda “sehirciligin 6limi”, agitlar yakilacak bir son degil kutlanacak bir baslangi¢
ve cagridir. Koolhaas’in miijdeledigi oliim ilaninda gosterinin yildizi, mimar olmaktan
cikmis, kaosun, metropoliin, diger bir deyisle giindelik hayatin kendisi olmustur. Burada
Koolhaas, ‘giindelik kaotik peyzajinda en siradan seylerin bile sira dis1 olduguna inanir ve bu
inan¢ dogrultusunda, arkitektonik iirline dair akist belirleyen senaryo yerine, giindelik hayatin
belirsizligine yatirim yaptigi sdylenebilir. Cilinkii mimarm ‘dramatik senaryo’su, ‘gilindelik
hayat’in tikelliklerinde agiga c¢ikan olaylar peyzajinin fark {ireten absiirt yaraticilig1 ile boy
Ol¢iisemez; bu ylizden de higbir kurgu hayattan daha ilging olamaz. Ama kolektif olarak insa
edilen giindelik hayatin anonim belirsizligini, miiellifi belli olan bir kiiltiirel iiretime igkin

kilmanin yolu dramdaki gibi rasyonel bir olay-orgiisii ile taklit/temsil etmekten ge¢gmez. O
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ylizden giindelik hayat ve montaj mefhumlarimin Koolhaas’in sdylemlerinde beraber
okunabilir olmasi rastlanti degildir. Clinkii montaj ve giindelik hayat, dramin temelindeki iki

kosulu yerinden eden elestirel bir perspektifin kagis noktalardir ve birbirlerini tamamlarlar.

Bunun sebeplerinden biri neden-sonug iliskisi i¢ginde birbirine baglanan olay-dizisi ile
kurulan senaryonun, gilindelik hayatin belirsizligi ile ikame edilmesi ve montajin bu
belirsizligi diizenleyen ideal ara¢ olarak konumlandirilmasidir. Koolhaas’in montaj1 giindeme
getirme bi¢imi ‘zaman-mekan-eylem’ birligi yerine ¢oklugu 6ne ¢ikartir. Koolhaas artik tek
bir mekan, zaman ya da olaydan ve 6zneden bahsetmek yerine biitiin tekillikleri ¢ogaltmay1
Onerir; gokdelen tipolojisi ile giin i¢indeki farkli zamanlarda, farkli kullanicilarin kullanimlari
icin tikellestirilen katlar1 ile tek parsel igin tek bir amacin ve hayatin 6ngoriilmedigi ¢ok katlt
bir yapinin olanagina isaret eder- ki tasvir edilen olanak aslinda kentsel var olusa tekabiil eder.
Bu ¢okluk rejiminde 6geleri bir arada tutmanin yolu ise montaj teknigiyle miimkiin olabilir.
Montaj dolaysiz sekilde biitlin 6gelerin hiyerarsik bir birlik zorunlulugu gilitmeden
eklemlenmesine olanak verir. Ogeleri bir araya getiren dizgenin sentaktik kurallarindan
vazgecildiginde ise, biligsel ve duygusal anlamlandirma eylemi de tekillestirme rejiminden
kurtulur. Bu noktada giindelik hayata atfedilen tahmin edilemezlik melekesi montajda yeniden
tiretilir. Artik anlam kuran hiyerarsik bir yapiya, estetik ya da performatif deneyimin tarif
edildigi projeksiyonlara gerek kalmayacaktir. Tipki hayatin akisinda oldugu gibi 6zneler,
kendi kurallarina goére nesnedeki ¢okluklar arasindaki iligkileri tanimlayarak, kendi

anlamlarimi kendiliginden tiretebileceklerdir.

DRAM iLE DRAMATIK MIMARLIGIN BENZERLIKLERI VE FARKLARI

Hatirlatmak adina tekrar tanimlayacak olursak mimarlikta dram, hem mimari yasam
senaryosu hem de o yasam senaryosunun ayni dramatik ilkelerle tasarlanmis kronotopu olan
bina olarak diisiiniilebilir. Bu baglamda dramatik mimarligi, diger dramatik tiirlerden ayiran

sadece konusunun mimari tasarimlar veya fiziksel ¢evre olmasindan ibaret degildir.

Dram, yasamdan kesitlerle kendi gergekligini izleyicinin simdisiyle ikame ederken,
dramatik mimarlik yakin gelecekteki ideal bir simdiki zamanla yasami tahakkiimii altina alir.
Dramatik mimari proje, mimari temsil araglar1 ile toplumsal bir uzlasma siireci sonunda
mimarlar tarafindan kullanici olarak genellestirilmis kisilestirmeler i¢in {iretilen, estetik ya da
performatif eregi neden-sonug iliskisi ile gerekcelendirilerek belirlenmis ve kafa karistiracak
hicbir agik ya da belirsiz nokta birakilmayan biitlinliik i¢inde kurulmus, yakin gelecege dair

ikna edici bir ideal simdiki zaman vizyonu, dondurulmus bir an ya da durumdur. Bu aslinda
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bir film sekansini, sahnelerin siralamasini degistirmeden her giin tekrar tekrar izlemek gibidir.
Dondurulmus bu dramatik mimari an, diger dram tiirlerinde oldugu gibi, herhangi anlardan
kendini ayristirarak 6ne ¢ikip sonsuza kadar tekrarlanir olmay1 hak etmek icin ‘kullanici’ya
cazip kilinmak zorundadir. Ve hedef kitlesine cazip geldigi silirece de sundugu sahne icine
girme arzusu yaratarak vaat ettigi kullanici roliiyle 6zdeslesmeleri glivence altina aldig1 kabul
edilir. Ama ‘kullanict’ terimi de sinirlart muglak olan operasyonel (kullanigl) bir genellemeye

isaret eder.

Mimar, dramatik mimarlig1 kurarken ya da sunarken gergek bir kullanici ile ¢ogu
zaman yiiz ylize gelmemistir. Her seyden dnce mimarin, binay1 kullanacak kisilerin hepsi ile
karsilagmasi veya onlar1 tanityarak empati kurmast ¢ogu zaman teorik olarak bile miimkiin
degildir. Bu noktada tasarimec1 6zne bir kestirme yol bularak, hedef kitleye dair genellemeler
izerinden insa ettigi ortalama bir kisilik ile empati kurup tasarim yapmaya baglar; onun
ihtiyaclarmi tarifler; onunla hayali bir diyaloga girer ve tasarim siirecini baslatir. Ama
tasarimcet 6znenin yilikiimliiliikleri bununla da sinirl kalmaz; tasarimcei 6zne sadece o cazip ani
ya da durumu kurmak ile yiikiimli degildir; ayn1 zamanda o durumu sonsuza kadar
stirdiirebilecekmis gibi mantiksal iligkiler ag1 icinde 6rmek ya da oriilebilecegi izlenimini
vermekle ylikiimlidiir. Goriilebilecegi gibi aslinda dramatik mimari anlatt perspektifi
‘dontismeden, bozulmadan, istikrarli sekilde tekrar tekrar eregine ulagabilecek’ imis iddias1 ve

inancina yapilan yatirim ile ¢ok kirilgan bir kabul iizerine insa edilir.

Bu noktada belirtmek gerekir ki dramatik mimari temsil, binanin insas1 oncesi ve
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 diistiniilebilir. Bu fazda
mimari temsil araglartyla iiretilen ve sunulan iki ya da ii¢ boyutlu grafiklerin, yapisal,
mantiksal ve estetik acidan diger dramatik mecralarda oldugu gibi temasi, kisilestirmeleri ya
da olay-dizisi olan bir tiyatro gosterisinden ¢ok da farki yoktur. Ciinkii dramatik mimarlik,
yasamin akisindaki anlik bir kesit ile ikame ettigi goziin uzami ve simdiki zaman kipinde
kurulan dramatik anlati perspektifi ile gergeklik yanilsamasi yaratir. Bu yoniiyle diger
mecralardaki dramatik anlatilarin sundugu estetik deneyime ve izleyicinin 6zdeslesme
bicimine c¢ok benzerdir: Tasarim bir gelecek zamani temsil ederken izleyici de, gelecek

zamandaki kullanici ile 6zdeslesir.

Dramatik mimarlikta 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 dramatik mimarlikta bir temsil siiresince gergekmis
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gibi sunulmakla yetinilmez; kesitlerden olusan sekansin tamamina yani biitiin yasam akisina
talip olunur ve yasam dram i¢in bir ilham kaynagi olmanin 6tesinde dram yasami belirlemeye
baslar. Bu noktada bir tiyatro oyununu ya da bir tabloyu izlerken gegirilmesi beklenen
ortalama siire ile bir binada tasvir edilen kurmaca yasama tabi olunmasi beklenen ortalama
stirelere bakmak bile farki anlamak i¢in yeterli olacaktir. Bir konut, ofis ya da alig-veris
merkezi, kendi yasam senaryosu ile gilindelik hayat aligkanliklarimiza talip olarak onlar
ikame eder. Bunu gergeklestirmenin metodu ise yasanmamis yakin bir gelecege dair
belirsizligi yok sayarak higcbir sey degismeyecekmis gibi kabul etmek ya da o izlenimi
vermektir. Bu kurulan durum, aslinda zamanin akigini sonlandiran bir dongiidiir. Boylece
dramatik mimarlik akisin kendisine doniiserek artik bir dongiiniin temsili olur; rutin sekilde
dongiisel olarak simdiki zaman kesitini isgal eder; 1srarla gelecege ait belirsizligi
evcillestirmeye ve hatta miimkiinse arindirmaya ¢abalar; kisaca yasanmamis olan ile dramatik

bir yagam senaryosunu ikame eder.

Mimari drami diger mecralardaki dramatik anlatilarin hepsinden farkli kilan en ilging
yonii ise temsilin kendisi bir yasam senaryosu ve sahne olarak insa edildiginde baslar.
Kullanicinin kipi hem izleyici hem oyuncunun kipidir: Mimar ‘kullanici’y1 hem izleyiciyi
hem oyuncu olarak konumlandirir ve dramatik mimarligi gercek zamanli olarak
canlandirmasini bekler. Artik burada izleyici mimarin dondurdugu siire boyunca o mimari
senaryoya tabi olmalidir. Dramatik mimarlik insa edildiginde senaryo, tema gibi unsurlarin
hepsi bulunur ama oyuncusu olmayan cansiz bir sahneden fazlasi degildir ve gelenler
‘kullanict’ adi altinda, "yazarin kendi agzindan konustugunu gizledigi" kisilestirmeler olarak
goniillii sekilde sahneye ¢ikmak zorunda birakilir. Bu noktadan sonra dramatik mimarligin
sahnesine adim atan ‘kullanicilar’in deneyimi, dramatik bir tiyatro oyununda oyuncunun
canlandirdig kisilestirmelerin yerine kendisini koyan izleyicinin kurdugu empatik deneyimin
cok Otesine gecer. Burada binaya gelenlerden, sadece sahnedeki oyuncunun canlandirdigi
kisilestirmelerin hissettigi gibi hissetmeye ¢alismasi beklenmez; bunun Otesinde mimar
tarafindan Ongoriildiigli gibi yasamasi, hareket etmesi, durmasi, yemek yemesi, uyumasi,

calismasi, izlemesi, daha dogrusu mimarin ¢izdigi bir kisilestirme olmasi beklenir

SONUG: DRAMATIK OLMAYAN BiR MIMARLIGA DOGRU

Bu aragtirmay1 sonuglandiran asagidaki boliim, ¢alisma boyunca okuyanlarin zihninde
olusabilecek, dramatik olmayan bir mimarligin nasil miimkiin olabilecegine dair sorgulamaya
doniik bir baslangic denemesi olarak degerlendirilebilir. Bu tiir bir sorgulamada, kullanish

olabilecek stratejilerden biri de; tema, dramatik kisilestirmeler (karakter ile tiplemeler) ve
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‘olay-dizisi’ gibi bicimsel Ogeleri olan; birlik ve biitlinlik gibi estetik ilkeleri, olasilik ve
zorunluluk gibi mantiksal ilkeleri bulunan; ereginde ise "katharsis"in konumlandirildig:
Aristoteles¢i dram ile analojik bir iliski i¢inde kavramsallastirilan dramatik mimarligin temel

Ogelerini, ilkelerini ve eregini birer birer veya tiimden devre dis1 birakmak olabilir.

Birincisi, ‘tema’dan vazge¢cmektir. Clinkii tema, bakis acisini daraltarak tercihleri
hiyerarsik bir 6nem sirasi i¢inde degerlendirip iclerinden birini 6ne ¢ikarmay1 zorunlu kilar.
Tema ve tematize etme zorunlulugu, dramatik mimari anlat1 ya da mimari yagam senaryosunu
kurmadan Once 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 mekansal deneyim, unutulmaz bir ami gibi farkli
kategorilerdeki olgulardan birini secerek, en fazla birkag ciimle ile ifade edilebilecek kadar
basitlestirip, naif bir ¢ikis noktasi halinde formiillestirme gerekliligidir. Tematizasyon, hayatin
karmasiklig1 ve ¢oklu yapisi i¢inde fazlaca indirgemeci ve tekil bir boyuttan hayata bakarak
onu gérmeye baglamay1 ve ortaya koyulan yaklagimlar arasinda se¢im yaparak sadece birini

one ¢ikarmay1 zorunlu kilar.

Ikincisi, ‘kullanici’dan vazgegmektir. Kullanic1 yakin gelecege dair olasi bir mimari
dramatik yasam senaryosu ve o yasam senaryosunun kronotopu olan bina ile yollar1 kesisecek
insanlarin, dramatik mimari senaryonun Oznesi haline getirilmesi i¢in, tasarimci ya da
yatirimel tarafindan, ortalama davranig kaliplar1 gozetilerek ¢izilen hayali kisilestirmeler
araciligi ile temsil edilebilir kilan mimari anlati 68esi ya da aracidir. Diger bir deyis ile
mimari dramda insanlar; ‘kullanict’ adi altinda, tutarli, agik ve net hatlara sahip dramatik
karakter ve tiplemeler gibi Ozdeslesilmesi beklenen dramatik kisilestirmelerin muadili
dramatik mimari kisilestirmeler ile temsil edilir. Ama tasarimci ya da yatirimci; insanlari
‘kullanict’ adr altinda kaliplarken, mimari dramin 6znesi olarak mimari yasam senaryosuna
dahil edilebilir kilmakla yetinmez; ayn1 zamanda kendi yonttugu putlara tapar gibi, kullanici
adin1 verdigi bu hayali kisiliklerle empati kurarak bir pseudo-diyalog (sozde karsilikli
konusma) i¢inde yasam senaryosunu gelistirdigini iddia eder. ‘Kullanic1’, dramatik mimari
yasam senaryosunun aktif 6znesi gibi goriinse de, aslinda tasarimcinin ona bigtigi senaryodaki
rolleri gergeklestirecek gizli nesnesidir. Ama ironik sekilde, ‘kullanici’ motifi duyarli ve
kapsayici yaklagimlarin bir gostergesi olarak mimarlik sdyleminde kendine yer bulmustur. Bu
noktada fark edilmesi gereken ‘kullanici’ olarak adlandirilan insanlarin, birlik ve biitiinliik

icindeki homojen bir kitle degil de heterojen bir ¢okluk oldugudur ve ne kadar iyi niyetli
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olursa olsun, her temsil denemesinde kendi adiyla konugmadig: siirece, konusanin hep mimari

dramin otorleri olacagidir.

Uciinciisii, ‘neden-sonug’ iliskisi i¢inde ‘olasilik ve zorunluluk’ ilkeleriyle kurulan
“mimetik” yasam senaryosundan vazge¢mektir. Dramatik mimari yasam senaryosu, yukarida
‘kullanict' olarak tariflenen bu kurmaca kisilestirmelerin bina ile karsilagtiklart zaman
baslaria gelecek olaylar-dizisi ve bu olaylarin gectigi mekanlarin estetik, ontik, sembolik,
ergonomik, koreografik, 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 i¢in her tilirli tasarim 0Ogesi de parga-biitiin
diyalektiginde kompoze edilerek islevsellik kazanir. Islevsellik ile tasarimim keyfi olmadig,
baskalarina aciklanabilir makul motiflerle sekillendirildigi yanilsamasi yaratilir. Bu noktada
hem olay-dizisi benzeri yasam senaryosu ve mesrulastirici aciklamalari kurmak igin
kullanilan deteminist mantiktan hem de heniiz yaganmadigi halde gelecegin mimar ya da
yatirnmer tarafindan dondurularak mimari dramin genisletilmis simdiki zamanina

hapsedilebilecegi yanilsamasini iiretmekten vazgecilmesi gerekmektedir.

Dordiinciisii, dramatik “katharsis”in arz ve talebinden kurtulmaktir. “Katharsis”,
mimari dramin bastan secilmis olan ‘tema’st kapsaminda, determinist mantik silsilesi ile
ulasilacag: diistliniilen biitiinsel kompozisyonunda vaat ettigi biricik eregi gibi diisiiniilebilir:
Her devinimde zihinsel veya duygusal bir esige tasiyan mekansal sekanslarin ilham veren
koreografisi, ugsuz bucaksiz peyzaja acilan seyir terasinda karsilagilan doganin kozmik
yiiceligine duyulan hayranlik, duvari yikayan dogal 1s1ik huzmesinin siikiinetinde agiga ¢ikan
yaraticinin kutsal varligi, eglenceli bir ¢alisma mekaninda gecen 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 kiiltiirel devrimin coskusu, sosyal bir konutun ergonomik mutfagi
sayesinde domestik misyonunu tamamlayabilen ev kadininin gurur dolu mimikleri ya da her
arkitektonik 6gesinde barindirdigi tarihsel referanslar ile erozyona ugrayan kiiltiirel kimligi
giivence altina alan yapilarin muhafazakar duyarlilig, vb. ... “Katharsis”te, tipki mimetik bir
tablonun perspektifine girildiginde sunulan atmosferin yasatmayi vaat ettigi hisler gibi,
dramatik mimarinin anlati perspektifine yerleserek orada bicilen kullanici roliine biiriinen
insanlarin tekrar tekrar yasamasi, her seyin sonunda ulasmasi beklenen bir duygulanim, dikte

edilen yogun bir varolus haldir.
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Biitiin bunlarla beraber dramatik olmayan bir mimarlik i¢in, dram ve mimari dramin,
temelindeki ikna etme ve ikna edici olma cabasindan vazgecilmesi gerekir: Bu herhangi bir
kiiltiirel degeri temsil etme misyonundan, bir ihtiyact karsilama tabusundan, ilging bedensel
deneyimler iiretmesi amaglanan koreografik mekansallagtirmalardan, diger biitiin sorunlari
g6z ard1 edecek kadar miithim bir sorun tarif ederek onu mucizevi bir basitlikle ¢ozme
iddiasindan, hi¢ degismeyecek miikemmel bir yasam senaryosundan vazge¢mek demektir.
Yani temelde tasarim kararlarini, anlasilabilir mesru bir ortak zeminde temellendirme
cabasindan kurtulmak gerekir. Zaten mimari dramin iizerine oturtuldugu determinist makul
zemin de aslinda sadece mantiksal bir illiizyondur ve gosterildigi kadar da saglam degildir.
Ciinkii her seyden Once dramatik mimari Ongdrii, gercek¢i olmasina ragmen daha
gerceklesmemistir. Tabi ki bu mimarlikta ‘dramatik’ 6ngoriiniin gerceklesme olasiliginin
sifirlamaz; gelecegin belirsizligine karsi, Ongdriilerin kesin bir dille ger¢eklesmeyecegini
iddia etmek gerceklesecegini iddia etmek kadar naiftir. Burada Oncelikle vazgecilmesi
gereken davranis kalibi ise, arki-dramatik illiizyonun bir illiizyon oldugunu unutarak

gerceklesecekmis gibi liretilmesine devam etmektir.
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